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BACH, Johann Sebastian (1685-1750)
Cantatas 10: Leipzig 1723 / 111

Cantata No. 105, ‘Herr, gehe nicht ins Gericht

mit deinem Knecht’, BWYV 105 21'23
1. Chorus Herr, gehe nicht ins Gericht mit deinem Knecht... 5'06
Corno da tirarsi, 2 Oboi, Violini, Viola, Basso Continuo (Violoncelli, Violone, Fagotto, Organo}

2. Recitative (Alto) Mein Gott, verwirf mich nicht. .. 0'53
Basso Continuo (Violoncello, Organo)

3. Aria (Soprano) Wie zittern und wanken... 6'04
Oboe. Violini, Viola, Organo

4. Recitative (Bass) Wohl aber dem, der seinen Biirgen weil... 2'10
Violini, Viola. Basso Continuo {Violonvello, Violone, Organo)

5. Aria (Tenor) Kann ich nur Jesum mir zum Freude nehmen... 5'15
Corno da tirarsi, Violini, Viola, Basso Continuo (Violoncelli, Violone, Fagotto, Organo)

6. Chorale Nun, ich weif}, du wirst mir stillen... 1'51
Corno da tirarsi. Oboi, Violini, Viola, Basso Continuo ( Violoncelli, Violone, Fagotto, Organo)

Cantata No. 179, ‘Siehe zu, daf} deine Gottesfurcht

nicht Heuchelei sei’, BWV 179 14'42
1. Chorus Siehe zu, daf} deine Gottesfurcht... 2'50
Violini. Viola, Basso Continuo (Violoncelli, Violone, Fagotto, Organo)

2. Recitative (Tenor) Das heut’ge Christentum. .. 1'02
Basso Continuo (Violoncello, Organo)

3. Aria (Tenor) Falscher Heuchler Ebenbild... 2'33
2 Obei, Violini, Viola, Basso Continuo (Violoncelli, Violone, Fagotto, Organo)

4. Recitative (Bass) Wer so von innen wie von auflen ist... 1'35
Basso Continuo (Violoncello, Organo)

5. Aria (Soprano) Liebster Gott, erbarme dich... 5'36
2 Oboi da caccia, Basso Continuo (Violoncelli, Fagotto. Organo)

6. Chorale Ich armer Mensch, ich armer Siinder... 1'02

2 Oboi, Violini, Viola, Basso Continuo (Violoncelli, Violone, Fagotto, Organo)
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Cantata No. 186, ‘Argre dich, o Seele, nicht’, BWV 186
Erster Teil / Part I

1. Chorus Argre dich, o Seele, nicht...

2 Oboi, Violini, Viola, Basso Continuo (Violoncelli, Violone, Fagotto, Organo)

2. Recitative (Bass) Die Knechtsgestalt, die Not, der Mangel. ..
Basso Continuo (Violoncello, Organo)

3. Aria (Bass) Bist du, der mir helfen soll...

Basso Continuo (Violoncello, Organo)

4. Recitative (Tenor) Ach, daB ein Christ so sehr...

Basso Continuo (Violoncello, Organo)

5. Aria (Tenor) Mein Heiland 1Bt sich merken...
Oboe da caccia, Violini, Viola, Basso Continuo (Violoncelli, Violone, Fagotto, Organo)
6. Chorale Ob sichs anlief, als wollt er nicht...

2 Obol, Violini, Viola, Basso Continuo (Violoncelli, Violone, Fagotto, Organo)
Zweiter Teil / Part 1T

7. Recitative (Bass) Es ist die Welt die groBe Wiistenei. ..
Violini, Viola, Basso Continuo (Violoncello, Violone, Organo}

8. Aria (Soprano) Die Armen will der Herr umarmen. ..
Violini, Basso Continuo (Vieloncelli, Violone, Organo)

9. Recitative (Alto) Nun mag die Welt mit ihrer Lust vergehen...

Basso Continuo (Violoncello, Organo)

10. Aria (Duet: Soprano & Alto) LaB, Seele, kein Leiden...

2 Oboi, Violini, Viola, Basso Continuo (Violoncelli, Violone, Fagotto, Organo)

11. Chorale Die Hoffnung wart’ der rechten Zeit...
2 QOboi, Violini, Viola, Basso Continuo (Violoncelli, Violone, Fagotto, Organo)

26'01
13'48
317

1'31
1'58
220
2'43
1'58

12'04
1'32

3'03

1'45

Bach Collegium Japan directed by Masaaki Suzuki

Vocal Soloists:
Miah Persson, soprano; Robin Blaze, counter-tenor;
Makoto Sakurada, tenor; Peter Kooij, bass

R

The Bach Collegium Japan and this production are sponsored by NEC and Lufthansa German Air.

Special thanks to Kobe Shoin Women’s University.
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BWYV 105: Herr, gehe nicht ins Gericht mit deinem
Knecht

This recording comprises three cantatas from Bach’s first
year in Leipzig, performed in the summer of 1723. Can-
tata 105, which was premigred on 25th July 1723,
emerged in its final form as a truly powerful work after
some reperformances and new small works. Just before
the first performance (on 23rd July), the great motet
Jesu, meine Freude was premitred, marking this as a
fruitful period for Bach'’s creative powers.

The Gospel text appointed for that day is the pas-
sage from the beginning of Luke 16: the parable of the
unjust steward. A steward who is accused of wasting his
lord’s goods, to lay up a store of goodwill in case he is
dismissed, calls in debtors and has them reduce the
amounts of their debts. The Lord praises the foresight of
the steward; not only does Jesus too praise his clever-
ness, he also says: ‘Make to yourselves friends of the
mammon of unrighteousness; that, when ye fail, they
may receive you into everlasting habitations’ (King
James Bible). The meaning of this passage is difficult,
and there are various explanations, but the usual one is
that the behaviour of the steward is interpreted as giving
back the riches of this world, which were got through
such means as charging interest, while the ‘making
friends’ is an indication of charity toward the poor.

This cantata, the librettist of which is not known,
draws its spirit from the steward in the story above,
under examination by his lord. It expands this feeling of
fear into the dread of the last judgement felt by the deep-
ly sinful soul. Bach used his rhetorical composition tech-
nique freely in tackling this text, and has depicted the
fear and unease of the person living in this world, and
the subsequent release from that fear, as vividly as a
picture. Alfred Diirr has called this work ‘One of the
greatest descriptions of the soul of baroque Christian
art’,

The opening chorus draws its text from a psalm,
singing of the fear of judgement. It is a two-part struc-
ture reminiscent of a prelude and fugue; in the first half

is the entreaty ‘do not enter into judgement’, while in the
second half the conclusion ‘in thy sight shall no man
living be justified’ appears in fugal form. The first half,
the Adagio, G minor, 4/4 ‘entreaty’ section, has the con-
tinuo following a ‘trembling’ walking pattern while the
upper instruments overlay painful suspended chords. A
‘breathing” motif can also be heard in the first violin,
drawing from the overlap of the oboe and horn; the
result can be feit even more profoundly. Then the choir,
each part separately, enters with the plea, ‘Lord, do not
enter into judgement’. The fugue in the second half,
marked Allegro, first develops in the vocal parts, then
adds the instruments for an uplifting effect.

Entering into the solo section, the alto leads with a
secco recitative (No. 2). Here, the sinful ‘ich’ surrenders,
begging God the judge for clemency.

Diirr has said of the soprano aria in No.3 (E flat
major, 3/4): “This is one of Bach’s most original and also
most deeply impressive arias’. The strings illustrate the
trembling and shuddering of the sinners, and above this
the oboe plays an aimless, wandering melody. The
‘support’ of the continuo is withheld from this move-
ment.

At this point, the intervention of a recitative with
strings, ‘Blessed is he who knows his surety’, surprises
the listener with its pleasantness. The bass announces
that all debts were cancelled by the cross of Jesus, and
the figure in the accompanying strings traces the figure
of the cross, while in the background the continuo plays
pizzicato, sounding the bells of death. Recognition aris-
ing from faith too thus occurs in a moment.

A cheerful tenor aria appears next (No.5, E flat
major, 4/4). The words ‘If I can make Jesus my friend,
then Mammon is worth nothing to me’ seem to show a
developed interpretation of the words of the Gospel,
‘Make to yourselves friends of the mammon of unright-
eousness’. This piece is a stylized gavotte, and the horn
accompanies the strings in a pastoral sound. The orna-
mental runs in the violin part perhaps reflect the bright-
ness of treasure. For an explanation of the meaning of



‘corno’, which usually means horn, please refer to
Masaaki Suzuki’s notes.

The role of the ‘calming of the conscience’ is en-
trusted to the final chorale (No. 6, G minor, 4/4). Johann
Rist’s chorale is identical to that which appears in
BWV 78, but here the harmony wavers toward unease,
and in the strings the ‘trembling figure’ from the soprano
aria is heard again. But as the music progresses the value
of these choppy notes expands, and as if dropping off to
sleep, the wandering stops. Thus the development
throughout the content of the entire cantata, from fear to
hope, is presented once more in summary.

BWY 179: Siehe zu, da§ deine Gottesfurcht nicht
Heuchelei sei

BWYV 179, was premiéred on 8th August 1723, and is a
cantata for the 11th Sunday after Trinity; it shares a strict
tone with BWV 105. The text is an admonishment against
hypocrisy (Luke 18:9-14). Three movements of this can-
tata were later reused in two short masses (BWV 236,
234).

The opening chorus (G major, 2/2) in the style of a
motet, without independent instrumental parts, hangs a
verse from Ecclesiasticus in large letters before our eyes.
This is a technique Bach liked to use to express judge-
ment or law; can it be that the double fugue structure,
which simultaneously presents the subject and its in-
version, in the first part is intended to symbolize the
duplicity of ‘hypocrisy’? After this, an abundantly lively
polyphony develops.

The second movement is a tenor recitative with con-
tinuo. It musically contrasts outward modesty with the
inner motivation of desire for honour, criticising the
corruption of Christianity. Hypocrisy shows a bright
glitter on the surface, but is filled with rot — the tenor
sings of the recognition of this in an aria with full instru-
mental accompaniment (No.3, E minor, 4/4). The dec-
orative accompaniment of the upper instruments (first
violin reinforced by two oboes) represents outward
splendour, and the frequent dissonance of the inner parts

effectively illustrates the soiled state of the inner self.

At this point the bass enters to state that the true
Christian is the same within and without (No.4, recita-
tive, continuo accompaniment). The biblical tax collec-
tor is a model of this, suggests the bass. Here the mood
softens perceptibly, as the text becomes a pitiful prayer
that the believer may take the heart of the tax collector as
his own (No. 5, aria, A minor, 3/4). The combination of
two oboes da caccia and soprano, as well as the clear
conception of the movement, call to mind the love aria
from the St. Matthew Passion. Finally, a quiet rendition
of Christoph Tietze’s penitent chorale ends the cantata in
pitiful prayer (No.6, A minor, 4/4).

BWYV 186 Argre dich, o Seele, nicht
The recycling of repertoire was a major theme for Bach
in his first year in Leipzig, when he had only a small
body of completed work in hand. Accordingly, he reper-
formed old works from his Weimar days (and also in
part from the Miihlhausen period), making revisions
when necessary, thus adding to his repertoire. ‘Argre
dich, o Seele, nicht’ (‘Do not vex yourself, my soul’) is
one of these revised cantatas. The original cantata, for
the Third Sunday in Advent, was based on a libretto by
Salomo Franck (BWV 186a, first performed on 13th
December 1716); on 11th July 1723 it made its appear-
ance in altered form as a cantata for the Seventh Sunday
after Trinity. This step was taken because the Third Sun-
day in Advent fell into the silent period before Christmas
in Leipzig, and to keep the work in its present form
would thus have been to preserve a treasure uselessly.
BWYV 186a opened with a chorus followed by four
arias, and was rounded off with a chorale. In the revised
version, the opening chorus and arias are left roughly as
they were, and recitatives are added; a different chorale
is substituted for the original one. Then the entire piece
was divided into two parts, one to come before the ser-
mon and one to follow it (which is to say that it follows
the exact same process as the famous BWV 147). The
poet who composed the libretto is unknown, but the re-



citative texts are based closely on the miraculous ‘feed-
ing of the four thousand’ in the Gospel passage appoint-
ed for that day, thus skilfully succeeding in the conver-
sion of the focus that initially looked toward the appear-
ance of the Lord in a manner most fitting to Advent.
Also, it is clear from the revisions that the new settings
(or newly composed parts) were directly added to the
source material of the Weimar period, so the preparation
of the original score was delegated to a copyist. Musical-
ly, the short phrases, used significantly in all movements,
catch the eye. Probably the experimentation of the
Weimar period found unified form in the later Leipzig
period.

Part One

In the opening chorus (G minor, 4/4), the order ‘do not
vex yourself’ is repeatedly uttered with emotion that res-
onates in the spirit. ‘Vex” in this case refers to resistance
so strong as to seem unpleasant, which causes faith to be
lost. A delicate accompaniment of oboe and four-part
strings supports the chorus.

In the vanguard of the recitatives, which were newly
composed in 1723, comes the bass (No.2, continuo
accompaniment). The common characteristic of these
recitatives is that they all include arioso passages; this is
a hallmark of Bach at that time. This recitative, which
chronicles the suffering of the poor and the hungry, is an
expression of hope in salvation at the end. The bass con-
tinues with an aria in B flat major, 3/4 (No.3, continuo
accompaniment). The words speak of the return of doubt
to the soul that waits hopefully for help. With its triplet
rhythms, the musical conception can be perceived as
somewhat unseemly, but if it is thought of as an idea for
Advent, which leads to incarnation of the Lord, then it is
seems more congruent.

The second recitative (No.4, continuo accompani-
ment) is taken by the tenor, calling Christians who are
too deep in thoughts of this world to recollect Jesus in
the Gospel. Jesus himself, together with the walking
figure entering at the beginning of this aria, seems to

appear before our eyes! A dazzlingly conspicuous figure
emerges in the instrumental parts, and in the vocal parts
the word ‘merken’ (‘to notice”) (in the context of *allows
himself to appear’) is given empbhasis. Here, the obbli-
gato in the original BWV 186a was given to oboe da
caccia, but in Leipzig it was revised for first oboe and
both violins in unison. The Neue Bach-Ausgabe suppos-
es that, as a result, the obbligato part sounded an octave
higher.

The first part closes with an inserted chorale (No. 6,
F major, 4/4) taken from an old song by Speratus (upon
which BWV 9 is based). Here the twelfth verse of this
chorale is extended with instrumental prelude and inter-
lude. In the instrumental parts, the oboe and strings have
short figures in continual opposition.

Part Two

The bass recitative that opens the second part (No.7) is
the only piece accompanied by strings. The bass sug-
gests that need is the beginning of faith, referring to the
Saviour’s pity. The words at the end, ‘den Segen
sprechen’ (arioso), are accompanied by a remarkable
figure on the strings in chorus. At this point the soprano,
in the next aria, sings of the mercy with which the Lord
embraces the poor (No.8, G minor, 4/4). With its free
use of short figures and busy semitones, this is a very
expressive aria.

Next the alto relates the soul’s turning from earthly
pleasures to begin to walk toward the kingdom of
heaven (No.9, recitative, continuo accompaniment). At
this point all the strings literally add a ‘stepping’ in what
is clearly a dance-music accompaniment. This is No. 10,
a duet (C minor, 3/8) in which the soprano and alto in
very close harmony urge the soul not to be separated
from Jesus (‘von Jesu dich scheiden’). Notable here is
that, for the sake of expressing the content, Bach refrain-

 ed from using polyphony. At the end, using a different

verse (verse 11), the chorale from No. 6 reappears to
conclude the cantata (No. 11, F major, 4/4).
© Tadashi Isoyama 1999



BWV 105

The biggest issue with BWV105 is that the first staff of
the autograph (P 99), which is in unison with the first
violin, is marked ‘corno’. It is impossible to play this
part on an ordinary horn with only natural overtones, and
the fast passages in the second half cannot be played on
the less agile slide trumpet. For this reason, it is thought
that the instrument used must have been, like that used
in BWV 46, a ‘slide horn’ or corno da tirarsi. The indi-
cation corno da tirarsi appears only in three cantatas:
BWV 46, 67 and 162; the form of this original instru-
ment is not known, but the semitone movement found in
the opening chorus can be used as a basis for a guess.
Putting a semitone slide capable of moving between A
and B flat onto an ordinary como da caccia would pro-
duce an instrument capable of playing such passages. We
have elected, as usual, to have the horn player himself
construct this sort of instrument for use on this record-
ing.

Another point of discussion is that the distinctions
between solo and tutti are not indicated in the original
score, It is possible that the chorus Allegro part which
begins the second half of the first movement, for exam-
ple, should be sung by solo voices. The passage from bar
46 to bar 66, with only continuo accompaniment, is very
much suitable for soloists, and if the bass part were to
enter tutti at bar 67, followed by the viola and violins, a
beautiful terraced theme would emerge. Among the can-
tatas performed in the first half of 1723, there are many
examples of similar prelude-and-fugue-style choruses in
which the fugue begins with solo voices (such as
BWYV 22,75, 76, 24), and the effect is charming.

However, there is one problem. Because the tutti
chorus begins the theme at the same time as the instru-
ments enter, the last word of the soloists’ line, ‘(ge-)recht’,
must be sung at the same time as the first word of the
chorus, ‘Denn’, in order to achieve a beautiful terraced
introduction. According to the autograph, the text of the
theme only begins correctly the first time with ‘Denn’;
from the first repetition on, this word is omitted and the

line begins with ‘vor dir’. Hence the dilemma: is it pref-
erable to opt for the beautiful terraced introduction of the
theme, indeed suitable to Bach, or to avoid the abnormal
overlapping of the text and obey the indications of the
autograph? Unfortunately, the correct decision is prob-
ably the latter.

BWV179

Because the original parts for the three cantatas on this
recording, except for the oboe part in BWV 179, are all
lost, there are many unclear points concerning the
composer’s intentions around performance.

In the case of BWV 179, in the surviving autograph
score (P 146), there is absolutely no indication of orch-
estration. Fortunately, the original parts for two oboe
parts exist (St 348), and from these we know that in
No. 3, the tenor aria, the oboes are in unison with the
violins. However, since the parts are marked facet for the
opening chorus, although this movement usually has a
large-scale orchestration, the oboes are silent. Oboes are
included in the first movement of the Mass in G major,
BWYV 236, which is a parody of this cantata; for this
reason the Neue Bach-Ausgabe suggests the inclusion of
the oboes in the opening chorus, but we have chosen to
follow the original materials.

BWYV 186

This work is a 1723 revision of the Weimar composition
BWYV 186a. The surviving autograph (P 53) was written
in 1723, but BWYV 186a is reflected at every turn, leaving
a number of performance problems to be resolved.

First comes the question of the use of the oboes. In
the opening chorus in the autograph score, the oboes are
marked to play in unison with the first and second vio-
lins, and the viola part is doubled by a faille (or oboe da
caccia). However, in the newly composed chorale in
No. 6, the two oboes alone have their own part, and the
taille is not used. In addition, in the middle of the score
for No. 1, there are places where the violin part moves
below the range of the oboe; while in these cases there is



clear indication of the places where the oboes should
play, when the viola part descends below the range of the
taille, there is nothing to indicate what the rfaille should
play. The same is true of No. 10, where there is no line
marked for raille at the beginning. From this, we extra-
polate that the raille line in No. 1 reflects Weimar period
orchestration; and since it is thought probable that in fact
the taille was not used in either movement in 1723, we
have used only the two oboes.

The circumstances surrounding the obbligato part in
No.5 are complicated. At the beginning of the piece in
the autograph score, ‘Aria Hoboe da Caccia’ appears in
large letters, and the obbligato part is written in the alto
clef. Below this, in the left margin, some further text was
added; it reads ‘Hob:1. Viol:1. Viol.2.” The problem lies
in the fact that as this part descends to d®, none of the
instruments mentioned above can perform it as written,
Alfred Diirr, editor of the Neue Bach-Ausgabe, offers the
suggestion that in the Weimar period an oboe da caccia
was used in BWV 186a, and in 1723 this was changed to
unison oboe and violins. The tuning for strings in Wei-
mar was usually Chorton (=ca.465), and so if the oboe
da caccia played in F minor in low Kammerton (=ca. 392),
it would be able to play all of the notes and the range
problem would be resolved. But since in Leipzig the
strings and wind instruments tuned to the same pitch, it
would not be possible to perform this part as it is. Here
Diirr’s solution, which appears in his publication, is that
the entire obbligato part be played up the octave.

This is truly a drastic solution, and greatly changes
the character of the piece. For one thing, the range climbs
as high as E flat, which is unusually high for Bach; this
results in a remarkable separation from the solo tenor
vocal line. The original range of the part, as it appears in
the alto clef, is very low for the violin, but largely stays
within the range of the instrument; only the d° at the end
of the introduction and conclusion is outside this range.
As is evidenced by the continuo part in No. 9, it is not
impossible for a string part to run outside its range.
While there are many examples of transposition up a

second for reperformance in order to eliminate the gap
between the Weimar period Chorton and the Leipzig
period Kammerton, there do not appear to be any exam-
ples of transposition of an octave. Since we are unable to
be certain of the arrangements used for the 1723 per-
formance, we have opted at Jeast to play the part in the
octave that was used for the Weimar premiére, and to
solve the problem of the d® by adding the viola to the
violins in unison with the oboe da caccia.

© Masaaki Suzuki 1999

The Shoin Women’s University Chapel, in which this
CD was recorded, was completed in March 1981 by the
Takenaka Corporation. It was built with the intention
that it should become the venue for numerous musical
events, in particular focusing on the organ, and so
special attention was given to the creation of an excep-
tional acoustic. The average acoustic resonance of the
empty chapel is approximately 3.8 seconds, and part-
icular care has been taken to ensure that the lower range
does not resound for too long. Containing an organ by
Marc Garnier built in the French baroque style, the
chapel houses concerts regularly, with the 100th series
concert being held in September of 1995.

The Bach Collegium Japan (BCJ) was founded in 1990
by Masaaki Suzuki, who remains its music director, with
the aim of introducing Japanese audiences to great works
of the baroque era on period instruments. As the name of
the ensemble indicates, its main focus has been on the
works of Johann Sebastian Bach and those composers of
German Protestant music who preceded and influenced
him, such as Buxtehude, Schiitz, Schein and Bohm.

The Bach Collegium Japan comprises both baroque
orchestra and chorus, and its major activities include an

annual four-concert series of Bach’s cantatas and a

number of instrumental programmes. In addition, the
BCIJ presents major works such as Bach’s Passions,
Handel’s Messiah and Monteverdi’s Vespers, and smaller



programmes for soloists or small vocal ensembles. The
BCJ is based in Tokyo and Kobe but performs throughout
Japan, and for many of its projects it has been pleased to
welcome European artists such as Max von Egmond,
Nancy Argenta, Christoph Prégardien, Peter Kooij, Mo-
nika Frimmer, Michael Chance, Kai Wessel, Gerd Tiirk,
Michael Schopper and Concerto Palatino.

Masaaki Suzuki, conductor, was born in 1954 at Kobe,
Japan. At the age of 12, he began to play the organ for
church services every Sunday. After graduating from the
Tokyo National University of Fine Arts and Music with
a degree in composition and organ performance, he
continued to study the harpsichord and organ at the
Sweelinck Conservatory in Amsterdam under Prof. Ton
Koopman and Prof. Piet Kee.

Having obtained Soloist Diplomas in both of his
instruments in Amsterdam, he was awarded second prize
in the Harpsichord Competition (basso continuo) in 1980
and third prize in the Organ Competition in 1982 at the
Vlaanderen Festival at Bruges, Belgium.

Masaaki Suzuki enjoys an outstanding reputation
not only as an organ and harpsichord soloist, but also as
a conductor. Since 1990 Suzuki has also been the Music-
al Director of the Bach Collegium Japan. As a professor
of organ and harpsichord, he teaches at the Tokyo Na-
tional University of Fine Arts and Music.

Miah Persson grew up in the provincial Swedish town
of Hudiksvall and as a youngster she sung in choirs and
took part in amateur theatre. She came to Stockholm in
1991 to study music and besides singing she has also
studied musicology, piano and conducting. She entered
the Opera College in Stockholm in 1996 and has also
studied privately: performance with the American direc-
tor Talmage Fauntleroy, bel canto with Oscar Figueroa
and interpretation with David Harper. She is contracted
to sing several roles at the Royal Stockholm Opera and
is much sought after as a soprano soloist in the major
works in the sacred repertoire.

Robin Blaze, counter-tenor, read music at Magdalen
College, Oxford, and won a post-graduate scholarship to
the Royal College of Music where he studied with
assistance from the Countess of Munster Trust. He sub-
sequently joined the choir of St. George’s Chapel,
Windsor. He currently studies under Michael Chance and
Ashley Stafford. He performs as 2 recitalist and has
appeared extensively in opera and oratorio, and his busy
concert schedule has taken him to Europe, South
America, Australia and Japan, working with distinguish-
ed conductors in the early music field.

Makoto Sakurada, tenor, completed his master degree
at Tokyo National University of Fine Arts and Music,
specializing in vocal music. He is now pursuing a doc-
torate at the same university. In 1992 he made his début
in the rble of Rodolfo in Puccini’s La Bohéme at a per-
formance given by the University Opera; he subsequent-
ly appeared in the role of Roméo in Gounod’s Roméo et
Juliette at a performance by the Tokyo Opera Produce.
Both of these appearances were well received. Makoto
Sakurada participated in the Accademia di Montegri-
dolfo supported by Suntory Hall, Tokyo in 1993 and
studied under Gustav Kuhn and Renato Bruson, who
both regarded him highly and invited him to participate
in their recitals and performances. He is also a member
of the Accademia di Montegridolfo in Italy, organized by
Gustav Kuhn. In addition to his operatic career, Saku-
rada is also active as a soloist in Oratorio performances.
His repertoire includes the Evangelist in Bach’s St. John
Passion, Handel’s Messiah, Mozart’s Requiem. His
recent remarkable performances as a soloist with the
Bach Collegium Japan have attracted special attention.
Makoto Sakurada studied under Tadahiko Hirono. He is
a member both of the Bach Collegium Japan and of the
Nikikai Opera.

Peter Kooij, bass, born in 1954, started his musical
career at the age of six as a choir boy and sang many
solo soprano parts in concerts and on records. However,



he started his formal musical studies as a violin student.
This was followed by singing tuition from Max van Eg-
mond at the Sweelinck Conservatory in Amsterdam, and
in 1980 he obtained a diploma for solo performance.
Peter Kooij is a regular performer at the most important
festivals in Europe. He has also sung in Israel, South
America and Japan with Philippe Herreweghe, Ton
Koopman, Gustav Leonhardt, Roger Norrington and
Michel Corboz. Since 1995, Peter Koojj has been a pro-
fessor of singing at the Sweelinck Conservatory in Am-
sterdam.
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BWYV 105: Herr, gehe nicht ins Gericht mit deinem
Knecht

Diese Aufnahme umfaBt drei Kantaten aus Bachs erstem
Leipziger Jahr, im Sommer 1723 aufgefiihrt. Die am 25,
Juli 1723 wraufgefiihrte Kantate 105 erreichte ihre end-
giiltige Form als wahrhaftig kraftvolles Werk nach eini-
gen Wiederholungen und neuen kleinen Werken. Gerade
vor der ersten Auffiihrung wurde am 23, Juli die grofe
Motette Jesu, meine Freude uraufgefiihrt, woraus zu er-
sehen ist, daB dies eine fruchtbare Zeit fiir Bachs schip-
ferische Krifte war.

Der Evangelientext des Tages ist ein Abschnitt aus
dem Anfang von Lukas 16, das Gleichnis vom klugen
Verwalter. Ein Verwalter, der beschuldigt wird, das Ver-
mdgen des reichen Mannes zu verschleudern, um sich be-
liebt zu machen, fir den Fall daB er abgesetzt wird, Lift
die Schuldner zu sich kommen um die Summen ihrer
Schulden herabzusetzen. Der Herr lobt seine Klugheit,
und Jesus tut nicht nur dies, sondern sagt auch: ,Macht
euch Freunde mit Hilfe des ungerechten Mammons, da-
mit ihr in die ewigen Wohnungen aufgenommen werdet,
wenn es (mit euch) zu Ende geht.” Der Sinn dieser Pas-
sage ist schwierig, und es gibt verschiedene Erklarungen,
aber die (ibliche ist die. daB das Benehmen des Verwal-
ters als eine Riickgabe der Reichtiimer dieser Welt inter-
pretiert wird, die durch Methoden wie Zinseinhebung
erworben wurden, wihrend das ,,Freundemachen®™ auf
eine Wohltitigkeit den Armen gegeniiber deutet.

Diese Kantate, deren Textdichter unbekannt ist, holt
ihren Geist vom Verwalter des Gleichnisses, der von
seinem Herrn beobachtet wird. Sie erweitert das Angst-
gefiihl zu einer Furcht der zutiefst siindhaften Seele vor
dem Jiingsten Gericht. Bach verwendete bei der Verto-
nung dieses Textes seine rhetorische Kompositionstech-
nik frei, und schilderte die Angst und Beklommenheit
eines in dieser Welt lebenden Menschen, und die fol-
gende Befreiung von dieser Angst. so lebendig wie ein
Gemilde, was Alfred Diirr dazu veranlaBte, von einer
der groBartigsten Beschreibungen der Seele im Barock-
zeitalter zu sprechen.



Der Text des Anfangschores entstammt einem Psalm
und handelt von der Furcht vor dem Gericht. Es ist ein
zweiteiliger Aufbau, der an ein Priludium mit Fuge
erinnert. Tm ersten Teil lautet die Bitte ,,gehe nicht ins
Gericht,, und im zweiten erscheint ,,vor dir wird kein Le-
bendiger gerecht” in Fugenform. Im ersten Teil, dem
LBittabschnitt”, Adagio, g-moll, ist die Bewegung des
Continuos ein ,,schauderndes* Gehen, wihrend die hohen
Instrumente iiber schmerzhaft hingenden Akkorden
spielen. Ein ,,atmendes* Motiv ist auch in der ersten Vio-
line zu horen, vom Uberlapp der Oboe und des Horns
her; das Ergebnis ist noch profunder zu spiiren. Dann
erscheint der Chor, jede Stimme fiir sich, mit der Bitte:
,Herr, gehe nicht ins Gericht“. Die Fuge im zweiten Teil
(Allegro) entfaltet sich zunichst in den Singstimmen,
wonach die Instrumente hinzugefiigt werden, mit erbau-
licher Wirkung.

Am Beginn des Soloabschnitts fithrt der Alt mit
einem Seccorezitativ (Nr. 2). Hier ergibt sich das siind-
hafte ,Ich® und bittet Gott den Richter um Milde.

Diirr meinte, die Sopranarie Nr.3 (Es-Dur, 3/4) sei
eine der originellsten und beeindruckendsten Arien
Bachs. Die Streicher veranschaulichen das Zittern und
Schaudern der Siinder, und oberhalb davon spielt die
Oboe eine ziellose, wandernde Melodie. Diesem Satz
wird die ,,Unterstiitzung" des Continuos vorenthalten.

An dieser Stelle iiberrascht den Horer ein Rezitativ
mit Streichern, ,,Wohl aber dem, der seinen Biirgern
weiB*, durch seine Freundlichkeit. Der Baf} kiindigt an,
daR alle Schulden von Jesu Kreuz gestrichen wurden,
und die Figur in den begleitenden Streichern zeichnet die
Umrisse des Kreuzes, wihrend das Continuo im Hinter-
grund pizzicato spielt, wie Todesglocken. Das Erkennt-
nis durch den Glauben entsteht somit auch in einem
Augenblick.

Dann erscheint eine frohliche Tenorarie (Nr.5. Es-
Dur, 4/4). Die Worte ,,Kann ich nur Jesum mir zum
Freunde machen, So gilt der Mammon nichts bei mir*
scheinen eine weiterentwickelte Interpretation der Worte
des Evangeliums zu zeigen, ,Macht euch Freunde mit

Hilfe des ungerechten Mammons*. Dieses Stiick ist eine
stilisierte Gavotte, und das Horn begleitet die Streicher
in einem pastoralen Klang. Die ornamentartigen Laufe
des Violinparts spiegeln vielleicht die Helligkeit des
Schatzes. Fiir eine Erklirung der Bedeutung von ,,Corno*,
das normalerweise ,,Horn* bedeutet, wird auf Masaaki
Suzukis Anmerkungen hingewiesen.

Die Rolle der ..Beruhigung des Gewissens® wird
dem SchluBchoral anvertraut (Nr. 6, g-moll, 4/4). Johann
Rists Choral ist mit jenem in BWV 78 identisch, aber
hier schwankt die Harmonik zur Beklommenheit iiber,
und in den Streichern ist die ,zitternde Figur* aus der
Sopranarie abermals zu horen. Aber im weiteren Verlauf
der Musik vergréfiert sich der Wert dieser wechselhaften
Noten, und wie im Einschlafen hort die Wanderung auf.
Auf diese Weise wird die Entwicklung des Geschehens
in der gesamten Kantate, von Furcht zu Hoffnung, noch
einmal zusammenfassend gebracht.

BWYV 179: Siehe zu, daf} deine Gottesfurcht nicht
Heuchelei sei

BWYV 179, wurde am 8. August uraufgefithrt und ist cine
Kantate fiir den elften Sonntag nach Trinitas; mit der
BWYV 105 teilt sie einen strikten Ton. Der Text ist eine
Ermahnung gegen die Heuchelei (Lukas 18:9-14). Drei
Sidtze dieser Kantate wurden spiter in zwei kurzen
Messen (BWYV 236, 234) wieder verwendet.

Der Anfangschor (G-Dur, 2/2) im Stil einer Motette,
ohne unabhiingige Instrumentalparts, bringt uns in groen
Lettern einen Vers des Ecclesiasticus. Dies ist eine Tech-
nik, die Bach gerne verwendete, um Gericht oder Gesetz
zum Ausdruck zu bringen; konnte moglicherweise die
Struktur der Doppelfuge im ersten Teil, die zugleich das
Thema und seine Inversion bringt, als Symbol der
Doppeldeutigkeit der ,Heuchelei* gedacht sein? Danach
entfaltet sich eine iiberaus lebhafte Polyphonie.

Der zweite Satz ist ein Tenorrezitativ mit Continuo.
Musikalisch stellt es die #uBere Bescheidenheit in
Gegensatz zur inneren Motiviertheit eines Wunsches
nach der Ehre, und kritisiert die Korruption der Christen-



heit. Die Heuchelei zeigt ein oberfldchliches, leuchten-
des Glitzern, ist aber voller Fiulnis — von dessen Er-
kenntnis singt der Tenor in einer Arie, voll von instru-
mentaler Begleitung (Nr. 3, e-moll, 4/4). Die dekorative
Begleitung der oberen Instrumente (erste Violine, von
zwei Oboen verstirkt) schildert den duBeren Glanz, die
hidufigen Dissonanzen der Innenstimmen den ver-
schmutzten Zustand des inneren Ichs.

An dieser Stelle erscheint der BaB mit der Fest-
stellung, daB der wahre Christ ,,von innen wie von
auBen” gleich ist (Nr.4, Rezitativ, Continuobegleitung).
Der biblische Zollner, meint der BaB, ist ein Exempel
dafiir. Hier wird die Stimmung auffallend besinftigt, und
der Text wird zu einem kléglichen Gebet, daB§ der Gliu-
bige das Herz des Zollners als sein eigenes nehmen
moge (Nr. 5, Arie, a-moll, 3/4). Die Kombination zweier
Oboen da caccia mit dem Sopran, zusammen mit der
klaren Anlage des Satzes, erinnern an die Liebesarie aus
der Matthduspassion. Ein ruhiger Satz von Christoph
Tietzes Bufichoral beendet die Kantate in klagendem
Gebet (Nr. 6, a-moll, 4/4).

BWYV 186: Argre dich, o Seele, nicht

Die Wiederverwendung des Repertoires war fiir Bach
eine wichtige Aufgabe wihrend seines ersten Leipziger
Jahres, da er nur eine kleinere Anzahl vollendeter Werke
vorritig hatte. Demzufolge fithrte er alte Werke aus
seinen Weimarer Tagen wieder auf (teilweise auch aus
der Zeit in Miihlhausen) und unternahm wenn notwendig
Revisionen, wodurch er sein Repertoire vergroBerte.
,,Argre dich, o Seele, nicht* ist eine dieser revidierten
Kantaten. Die urspriingliche Kantate, fiir den dritten
Adventssonntag, basierte auf einem Libretto von Salomo
Franck (BWV 186a, am 13. Dezember 1716 uraufge-
fiihrt); am 11. Juli 1723 erschien sie in verdnderter Form
als Kantate fiir den 7. Sonntag nach Trinitatis. Dieser
Schritt wurde gemacht, weil der dritte Adventssonntag in
Leipzig in die stille Zeit vor Weihnachten fiel, und das
Werk in der vorliegenden Form zu erhalten hitte bedeu-
tet, einen Schatz nutzlos zu bewahren.

BWYV 186a begann mit einem von vier Arien ge-
folgten Chor und wurde durch einen Choral abgerundet.
In der revidierten Fassung sind der Anfangschor und die
Arien etwa so geblieben wie vorher, und Rezitative
wurden hinzugefligt; der Originalchoral wurde von einem
anderen ersetzt. Dann wurde das ganze Stiick in zwei
Teile geteilt, von denen einer vor, der andere nach der
Predigt aufgefiihrt wurde (genau wie bei der beriihmten
Kantate BWV 147). Der Textdichter ist unbekannt, aber
die Rezitativtexte basieren eng auf dem mirakulsen
.»Verpflegen der Viertausend” im Evangelientext des be-
treffenden Tages, und sie verindern dadurch geschickt
die Art, den Herm zu betrachten, die urspriinglich dem
Advent angepafit war. Aus den Revisionen geht auch
hervor, daff die neuen Sitze (oder die neukomponierten
Teile) direkt dem Quellenmaterial aus der Weimarer Zeit
hinzugefiigt wurden, und die Fertigstellung der Original-
partitur wurde einem Kopisten iiberlassen. Vermutlich
gelangte das Experimentieren der Weimarer Zeit zu einer
vereinheitlichten Form in der spiiteren Leipziger Periode.

Erster Teil

Im Anfangschor (g-moll, 4/4) wird der Befehl ,,Argre
dich nicht” mehrmals mit einern Gefiihl geduBert, das im
Geiste mitschwingt. In diesem Fall bezieht sich ,,Argre“
auf einen Widerstand, so stark, daB er unangenehm
scheint, wodurch der Glaube verlorengeht. Der Chor wird
von einer feinen Begleitung der Oboe und vierstimmigen
Streicher unterstiitzt.

An der Spitze der 1723 neu komponierten Rezitative
erscheint der BaB (Nr.2, Continuobegleitung). Ein ge-
meinsames Charakteristikum all dieser Rezitative ist,
dal3 sie Ariosoabschnitte enthalten; dies war zur dama-
ligen Zeit ein Kennzeichen Bachs. Dieses Rezitativ er-
z&hlt vom Leiden der Armen und der Hungrigen und ist
ein Ausdruck der Hoffnung nach endgiiltiger Erlosung.
Der BaB} setzt mit einer Arie in B-Dur fort (Nr. 3, Conti-
nuobegleitung). Der Text spricht von der Riickkehr des
Zweifels in die hoffnungsvoll auf die Hilfe wartende
Seele. Mit den Triolenrhythmen kann die musikalische



Anlage als etwas unschicklich aufgefalt werden, aber
wenn man sie als einen Gedanken fiir den Advent auf-
faBt, der zur Inkarnation des Herrn fiihrt, wirkt sie eher
angebracht.

Das zweite Rezitativ (Nr.4, Continuobegleitung)
wird vom Tenor iibernommen, der jene Christen, die zu
tief in .die Gedanken dieser Welt versunken sind, auf-
fordert, Jesus in der Schrift zu erblicken. Zusammen mit
der gehenden Figur am Beginn dieser Arie scheint Jesus
selbst vor unseren Augen zu erscheinen! Eine blendend
auffallende Figur tritt in den Instrumentalstimmen her-
vor, und in den Singstimmen wird das Wort ,,merken”
(im Zusammenhang ,,lBt sich merken*) betont. Im Ori-
ginal BWV 186a wurde hier das Obbligato der Oboe da
caccia zugeteilt, aber in Leipzig wurde es fiir die erste
Oboe und beide Violinen im Unisono revidiert. Die Neue
Bach-Ausgabe nimmt an, daB die Obbligatostimme als
Ergebnis um eine Oktave hoher klang.

Der erste Teil endet mit einem eingelegten Choral
(Nr.6, F-Dur, 4/4), einem alten Lied von Speratus ent-
nommen (auf welchem BWV 9 basiert). Hier wird die
zwolfte Strophe des Chorals durch ein instrumentales
Priludium und Interludium erweitert. In den Instrumen-
talparts haben Oboe und Streicher kurze Figuren im
stindigen Gegensatz.

Zweiter Teil
Das BaBrezitativ, mit dem der zweite Teil beginnt (Nr. 7),
ist das einzige Stiick mit Streicherbegleitung. Der BaB
sagt, daB Not der Beginn des Glaubens ist, und er weist
auf das Erbarmen des Heilands hin. Die Worte am
SchluB, ,den Segen sprechen* (Arioso), werden von
einer bemerkenswerten Figur des Streicherchores beglei-
tet. An dieser Stelle singt der Sopran, in der folgenden
Arie, von der Gnade, mit welcher der Herr die Armen
umarmt (Nr. 8, g-moll, 4/4). Mit ihrem freien Gebrauch
von kurzen Figuren und schnellen Halbtonen ist dies
eine sehr ausdrucksvolle Arie.

Als niichstes beschreibt der Alt wie sich die Seele
von der weltlichen Lust abwendet, um den Gang zum

Konigreich des Himmels zu beginnen (Nr.9, Rezitativ,
Continuobegleitung). An dieser Stelle machen die ge-
samten Streicher ,, Tanzschritte” in einer Begleitung, die
eindeutig eine Tanzmusik ist. Dies ist Nr. 10, ein Duett
(c-moll, 3/8), wo Sopran und Alt in ganz enger Harmo-
nie die Seele ermahnen, daB sie sich durch kein Leiden
von Jesu scheiden lassen soll. Bemerkenswert ist hier,
daB Bach, um den Inhalt besser zum Ausdruck zu
bringen, auf die Verwendung einer Polyphonie verzich-
tet. SchlieBlich erscheint der Choral der Nr. 6, jetzt mit
seiner elften Strophe, als Abschluf der Kantate (Nr.11,
F-Dur, 4/4).
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BWV 105

Das groBte Problem der BWV 106 ist, daB das erste
System des Autographs (P 99), das mit der ersten Vio-
line unison ist, als ,,como* bezeichnet ist. Es ist unmdg-
lich, diese Stimme auf einem gewdhnlichen Horn mit
lediglich Naturténen zu spielen, und die schnellen Pas-
sagen in der zweiten Halfte kénnen nicht auf der weniger
wendigen Zugtrompete gespielt werden. Aus diesem
Grund meint man, daB das verwendete Instrument wie
bei BWV 46 ein ,,Zughom® oder corno da tirarsi gewe-
sen sein muf. Diese Bezeichnung erscheint in nur drei
Kantaten: BWV 46, 67 und 162; die Form dieses origi-
nellen Instruments ist unbekannt, aber die Halbtonbewe-
gung im Anfangschor kann als Ausgangspunkt fiir eine
Vermutung dienen. Das Hinzufiigen eines Halbtonzuges
bei einem gewdhnlichen corno da caccia, mit der Fahig-
keit, sich zwischen A und B zu bewegen, wiirde ein
Instrument ergeben, das soiche Passagen spielen konnie.
Wie iiblich lieBen wir den Hornisten selbst das Instru-
ment konstruieren, das bei dieser Aufnahme zur Verwen-
dung kam.

Ein anderer Umstand, der zu Diskussionen fiihrt, ist,
daB die Originalpartitur keine Anweisungen hinsichtlich
Solo und Tutti gibt. Es ist beispielsweise moglich, daB
das Chorallegro, mit dem der zweite Teil des ersten



Satzes beginnt, von Solostimmen gesungen werden
sollte. Die Begleitung im Abschnitt von Takt 46 bis Takt
66 besteht lediglich aus Continuo und ist fiir Solisten
sehr geeignet, und falls die BaBstimme in Takt 67 mit
einem Tutti einsetzen wiirde, von Bratsche und Violinen
gefolgt, wiirde sich ein schén abgestuftes Thema er-
geben. Unter den in der ersten Hilfte des Jahres 1723
aufgefiihrten Kantaten gibt es viele Beispiele dhnlicher
Chore im Stil eines Préludiums mit Fuge, bei denen die
Fuge mit Solostimmen beginnt (wie BWV 22, 75, 76 und
24), und die Wirkung ist sehr schon.

Es liegt aber ein Problem vor. Da der Tuttichor das
Thema in dem Augenblick beginnt, in welchem die
Instrumente einsetzen, mul das letzte Wort der Solisten,
{ge-)recht”, gleichzeitig mit dem ersten Wort des
Chores (,.Denn*) gesungen werden, dies um einen schon
abgestuften Anfang zu erzielen. Laut Autograph beginnt
der Text des Themas nur beim ersten Mal korrekt mit
»Denn®; von der ersten Wiederholung weg wird dieses
Wort weggelassen, und die Zeile beginnt mit ,vor dir*.
Daher das Dilemma: soll man den schén abgestuften An-
fang des Themas wihlen, der fiir Bach hochst passend
ist, oder sollte man lieber die abnorme Uberlagerung des
Texts vermeiden, indem man sich nach den Hinweisen
des Autographs richtet? Leider ist wohl dies die korrekte
Entscheidung.

BWV179

Da die Originalstimmen sémtlicher Kantaten auf dieser
CD verschollen sind, bis auf einen Oboenpart in
BWYV 179, sind viele Einzelheiten hinsichtlich der Inten-
tionen des Komponisten unk]ar.

Im Falle der BWV 179 gibt die itberlieferte hand-
schriftliche Partitur (P 146) iiberhaupt keinen Hinweis
auf die Orchesterbesetzung. Gliicklicherweise existieren
die Originalstimmen zweier Oboenparts (St. 348), durch
welche wir wissen, daB in der Tenorarie Nr. 3 die Oboen
im Unisono mit den Violinen spielen. Beim Anfangschor
sind aber die Stimmen racer markiert, und die Oboen
schweigen also, obwohl dieser Satz normalerweise eine

grol} angelegte Orchestration hat. Der erste Satz der
Messe in G-Dur BWYV 236, der eine Parodie dieser Kan-
tate ist, hat Oboen, aus welchem Grund die Neue Bach-
Ausgabe den Vorschlag macht, Oboen beim Anfangs-
chor mitspielen zu lassen; wir zogen aber vor, dem Ori-
ginalmaterial zu folgen.

BWV 186

Dieses Werk ist eine im Jahre 1723 durchgefithrte Revi-
sion der Weimarer Komposition BWV 186a, Das iiber-
lieferte Autograph (P 53) wurde 1723 geschrieben, aber
BWV 186a wird immer wieder widerspiegelt, und zahl-
reiche Auffithrungsprobleme miissen gelést werden.

Zunichst ist da die Frage der Verwendung der
Oboen. In der Autographpartitur wird beim Anfangschor
angegeben, dafl die Oboen im Unisono mit den ersten
und zweiten Violinen spielen sollen, und der Bratschen-
part wird von einer Taille (oder Oboe da caccia) ver-
doppelt. Im neukomponierten Choral in Nr. 6 haben aber
die zwei Oboen allein eine eigene Stimme, und die Taille
wird nicht verwendet. AuBerdem gibt es in der Mitte der
Partitur der Nr. 1 Stellen, wo sich der Violinpart unter-
halb des Umfangs der Oboe begibt; in diesen Fillen wird
deutlich angegeben, wo die Oboen spielen sollen, aber
wenn der Bratschenpart unterhalb des Umfangs der
Taille geschrieben ist, wird nicht angegeben, was diese
spielen sollte. Denselben Fall finden wir bei Nr. 10, wo
es am Anfang kein System fiir die Taille gibt. Hieraus
kénnen wir extrapolieren, dafl die Stimme der Taille in
Nr. 1 die Orchestrierung der Weimarer Zeit spiegelt, und
da man es fiir wahrscheinlich hiilt, daB die Taille 1723 in
keinem der beiden Sitze verwendet wurde, haben wir
nur die beiden Oboen verwendet.

Beim Obbligatopart in Nr. 5 sind die Umstiinde kom-
pliziert. Beim Beginn des Stiicks erscheint in der Auto-
graphpartitur die Rubrik ,,Aria Hoboe da Caccia® in
groBen Buchstaben, und der Obbligatopart ist im Alt-
schliissel notiert. Weiter unten am linken Rand ist der
Text ,,Hob:1. Viol:1. Viol.2.“ zu lesen. Das Problem liegt
darin, daf8 dieser Part bis zu einem d herabsinkt, wes-



wegen keines der erwihnten Instrumente ihn wie ge-
schrieben auszufiihren imstande ist. Alfred Diirr, Heraus-
geber der Neuen Bach-Ausgabe, meint, daB in der Wei-
marer Zeit eine Oboe da caccia fiir BWV 186a verwendet
wurde, was 1723 in ein Unisono fiir Oboe und Violinen
geiindert wurde. Die Streicher in Weimar waren meistens
im Chorton gestimmt (=etwa 465), und wenn die Oboe
da caccia in f-moll im tiefen Kammerton spielte (=etwa
392), wiirde sie simtliche Tone spielen kénnen, wodurch
das Problem des Umfangs gelost wire. Da aber in Leip-
zig die Streicher und Blidser gleich gestimmt waren, hitte
man diesen Part nicht wie notiert auffiihren konnen.
Diirrs Losung ist in diesem Falle, dal} der gesamte Obbli-
gatopart um eine Oktave héher gespielt werden sollte.
Die ist eine wahrhaftig drastische Losung, die den
Charakter des Stiicks wesentlich verdndert. Erstens steigt
der Umfang bis zu einem Es, was fiir Bach ungewdhn-
lich hoch ist, und eine bemerkenswerte Trennung von
der Singstimme des Solotenors zur Folge hat. Der ur-
spriingliche Umfang des Parts, wie er im Altschliissel
erscheint, ist fiir die Violine sehr tief, bleibt aber groBten-
teils innerhalb des Umfangs des Instruments; lediglich
das d am Ende der Einleitung und des Schlusses ist
auBerhalb dieses Umfangs. Wie aus dem Continuopart in
Nr.9 zu ersehen, ist es fiir einen Streicherpart nicht un-
moglich, sich auBerhalb seines Umfangs zu begeben. Es
gibt zwar viele Beispiele dessen, daB Stiicke um eine
Sekunde nach oben transponiert worden sind, damit bei
einer neuerlichen Auffiihrung der Unterschied zwischen
dem Chorton der Weimarer Zeit und dem Kammerton
der Leipziger Zeit eliminjert werden sollte, aber an-
scheinend gibt es keine Beispiele dafiir, daB um eine
Oktave transponiert worden wire. Da es uns nicht mog-
lich ist, die Umstinde bei der 1723er Auffiihrung genau
zu beurteilen, beschlossen wir, wenigstens den fiir die
Weimarer Urauffiilhrung verwendeten Part in der Oktave
zu spiclen, und das Problem mit dem d durch das Hinzu-
fiigen der Bratsche zu den Violinen im Unisono mit der
Oboe da caccia zu 16sen.
© Masaaki Suzuki 1999

Die Kapelle der Frauenuniversitiat Shein, in welcher
diese CD aufgenommen wurde, wurde im Mirz 1981
von der Takenaka Corporation vollendet. Sie wurde mit
der Absicht erbaut, daB sie der Ort zahlreicher musika-
lischer Ereignisse werden sollte, mit der Orgel an zen-
traler Stelle, und man war daher besonders darauf be-
dacht, eine auBerordentliche Akustik zu schaffen. Die
durchschnittliche akustische Resonanz der leeren Ka-
pelle liegt bei etwa 3,8 Sekunden, und man bemiihte sich
besonders darum, daB die tieferen Register keinen allzu
langen Nachklang haben sollten. Die Kapelle hat eine
von Marc Garnier im franzosischen Barockstil gebaute
Orgel. Konzerte finden regelmifig statt: das 100. Serien-
konzert wurde im September 1995 veranstaltet.

Das Bach Collegium Japan (BCJ) wurde 1990 von '
seinem derzeitigen Leiter Masaaki Suzuki in der Absicht
gegriindet, das japanische Publikum mit groBen Werken
des Barockzeitalters auf zeitgetreuen Instrumenten be-
kanntzumachen. Im Mittelpunkt der Titigkeit stehen,
wie der Name des Ensembles andeutet, die Werke Johann
Sebastian Bachs und jener Komponisten deutscher, pro-
testantischer Musik, die ihn als Vorgénger beeinfluBten,
wie Buxtehude, Schiitz, Schein und Bshm.

Das Bach Collegium Japan ist nicht nur ein Barock-
orchester, sondern auch ein Chor, und zu seinen Haupt-
titigkeiten gehoren eine jihrliche Serie von vier Kon-
zerten mit Bachkantaten und verschiedene instrumentale
Programme. Zusitzlich bringt das BCJ wichtige Werke
wie Bachs Passionen, Hindels Messias und Monteverdis
Vespern, sowie kleinere Programme fiir Solisten oder
kleinere Vokalensembles. Das BCJ ist in Tokio und Kobe
beheimatet, tritt aber in ganz Japan auf, und fiir viele
seiner Projekte hatte es das Vergniigen, europiische
Kiinstler willkommen zu heiBen, wie etwa Max von Eg-
mond, Nancy Argenta, Christoph Prégardien, Peter Kooij,
Monika Frimmer, Michael Chance, Kai Wessel, Gerd
Tiirk, Michael Schopper und das Concerto Palatino.



Masaaki Suzuki wurde 1954 in Kobe geboren. Im Alter
von zwdlf Jahren begann er, beim sonntéiglichen Gottes-
dienst Orgel zu spielen. Nach Absolvieren der Natio-
nalen Universitit fiir Kunst und Musik in Tokio in den
Fichern Komposition und Orgel setzte er seine Studien
in Cembalo und Orgel am Sweelinck-Konservatorium in
Amsterdam bei Prof. Ton Koopman und Prof. Piet Kee
fort. Nachdem er in Amsterdam Solistendiplome fiir beide
Instrumente bekommen hatte, erhielt er den zweiten Preis
beim 1980er Cembalowettbewerb (Basso continuo) und
den dritten Preis beim 1982er Orgelwettbewerb des
Flandern-Festivals in Briigge. Masaaki Suzuki genieBt
einen aulierordentlichen Ruf, nicht nur als Organist und
Cembalist, sondern auch als Dirigent. Seit 1990 ist er
kiinstlerischer Leiter des Bach Collegium Japan. Er ist
Professor fiir Orgel und Cembalo an der Nationalen Uni-
versitiit fiir Kunst und Musik in Tokio.

Miah Persson wuchs in der schwedischen Provinzstadt
Hudiksvall auf, wo sie in jungen Jahren in Chéren und
einem Amateurtheater mitwirkte. 1991 ging sie nach
Stockholm um Musik zu studieren, neben Gesang auch
Musikwissenschaft, Klavier und Dirigieren. 1996 be-
gann sie an der Stockholmer Opernschule, und sie wid-
mete sich auch privaten Studien: Gestaltung beim ameri-
kanischen Regisseur Talmage Fauntleroy, Bel canto bei
Oscar Figueroa und Interpretation bei David Harper. Sie
steht fiir mehrere Rollen an der Stockholmer Kg!. Oper
unter Vertrag und ist als Sopransolistin in den groBen
Werken des sakralen Repertoires sehr gesucht.

Der Countertenor Robin Blaze studierte Musik am
Magdalen College in Oxford, und erhielt ein Stipendium
fiir das Royal College of Music, wo er mit Hilfe des
Countess of Munster Trust studierte. AnschlieBend wurde
er Mitglied des Chors der St. George’s Chapel in Wind-
sor. Derzeit studiert er bei Michael Chance und Ashley
Stafford. Er gibt Solokonzerte und erscheint hiufig in
Opern und Oratorien. Seine umfangreiche Konzert-
titigkeit brachte ihn nach Europa, Siidamerika, Austra-

lien und Japan, und er arbeitete mit hervorragenden Diri-
genten auf dem Gebiet der friihen Musik.

Makoto Sakurada, Tenor, absolvierte die Nationale
Universitdt fiir Kunst und Musik in Tokio mit Vokal-
musik als Hauptfach. Er arbeitet jetzt daran, an derselben
Universitit zu doktorieren. 1992 debiitierte er als Ro-
dolfo in Puccinis La Bohéme bei einer Auffithrung der
Universititsoper. Spiter erschien er als Romeo in Gou-
nods Roméo et Juliette an der Tokyo Opera Produce;
beide Gestaltungen wurden positiv bewertet. Makoto
Sakurada nahm an der von der Suntory Hall in Tokio
unterstiitzten Accademia di Montegridolfo 1993 teil und
studierte bei Gustav Kuhn und Renato Bruson, die ihn
beide hoch schitzten und ihn einluden, bei Konzerten
und Vorstellungen mitzuwirken. Er ist auch Mitglied der
von Gustav Kuhn organisierten Accademia di Monte-
gridolfo in Italien. Neben seiner Opernkarriere ist Saku-
rada auch als Oratoriensolist titig, u.a. als Evangelist in
Bachs Johannespassion, in Hindels Der Messias und
Mozarts Requiem. Seine bemerkenswerten Interpreta-
tionen in jlingster Zeit als Solist mit dem Bach Colle-
gium Japan erregten besonderes Aufsehen. Makoto
Sakurada studierte bei Tadahiko Hirono. Er ist Mitglied
des Bach Collegium Japan und der Nikikai-Oper.

Peter Kooij, geboren 1954, begann seine musikalische
Karriere im Alter von sechs Jahren als Chorknabe und
sang viele Sopransoli in Konzerten und auf Platten.
Seine formellen Musikstudien begann er aber als Vio-
linist. Spéter erhielt er Gesangsunterricht bei Max von
Egmond am Sweelinck-Konservatorium in Amsterdam,
wo er 1980 das Solistendiplom erhielt. Peter Kooij er-
scheint regelmaRig bei den wichtigsten europiischen
Festspielen. Er sang auch in Israel, Sitdamerika und
Japan mit Philippe Herreweghe, Ton Koopman, Gustav
Leonhardt, Roger Norrington und Michel Corboz. Seit
1995 ist er Gesangsprofessor am Sweelinck-Konservato-
rium in Amsterdam.




BWYV 105: Herr, gehe nicht ins Gericht mit deinem
Knecht

Cet enregistrement comprend trois cantates de la pre-
miere année de Bach a Leipzig, joudes & 1’été de 1723.
Créée le 25 juillet 1723, la cantate 105 sortit dans sa
forme finale comme une ceuvre de grande force aprés
quelques exécutions et retouches. Juste avant la création
(soit le 23 juillet), le grand motet Jesu, meine Freude fut
créé, montrant la fécondité de cette période de création
chez Bach.

Le texte de I’évangile du jour est le passage du
début du 16° chapitre de saint Luc: la parabole de 1'in-
tendant malhonnéte. Un intendant accusé de dilapider les
biens de son maitre, dans le but de s’assurer la bien-
veillance des gens au cas ou il serait renvoyé, appelle les
débiteurs de son maitre et réduit la somme de leur dette.
Le Seigneur fait 1’éloge de la clairvoyance de cet inten-
dant; non seulement Jésus fait 1’éloge de son habileté
mais encore dit-il: “Faites-vous des amis avec 'argent
malhonnéte, afin qu’au jour ol il viendra a manquer,
ceux-ci vous regoivent dans les tentes éternelles.” (Bible
de Jérusalem) La signification de ce passage est difficile
et les explications sont nombreuses mais la plus courante
est que la conduite de I'intendant est interprétée comme
donnant de retour les richesses de ce monde gagnées par
des moyens comme 1'intérét tandis que “se faire des
amis” est une indication de charité envers les pauvres.

Cette cantate, dont le librettiste est inconnu, gagne
sa morale dans I’examen du maitre. Elle étend cette
sensation de peur 2 la crainte du jugement dernier res-
sentie par ’dme profondément pécheresse. Bach utilisa
cette technique rhétorique de composition librement en
s’attaquant a ce texte et il a décrit la peur et la géne de la
personne vivant dans ce monde et la délivrance subsé-
quente de cette peur, aussi clairement qu’une peinture.
Alfred Diirr a appelé cette ceuvre: “L’une des plus
grandes descriptions de 1’ame de 1'art chrétien baroque.”

Le premier cheeur tient son texte d’un psaume qui
chante la crainte du jugement. C’est une structure a deux
voix rappelant un prélude et fugue; la premiére moitié

renferme la supplication “ne juge pas” et, dans la se-
conde, la conclusion *“devant toi personne n’est juste”
apparait en forme fuguée. Dans la premiére moitié, la
section de supplication Adagio, sol mineur, 4/4, le con-
tinuo suit un patron de marche “tremblante” tandis que
les instruments supérieurs émettent des accords doulou-
reux. Un motif de “soupir” peut aussi étre entendu au
premier violon, sur la superposition du hautbois et du
cor; le résultat peut étre ressenti encore plus profondé-
ment. Puis le cheeur, chaque partie séparément, entre
avec la supplication “Seigneur, ne juge pas”. La fugue
dans la seconde moitié, marquée Allegro, se développe
d’abord dans les parties vocales puis ajoute les instru-
ments pour un effet d’élévation.

Entrant dans la section solo, 1’alto commence avec
un récitatif secco (no 2). Ici, le “ich” (moi) pécheur se
rend, suppliant Dieu de juger avec clémence.

Diirr a dit de I’aria de soprano du no 3 (mi bémol
majeur, 3/4): “Voici I’'une des arias les plus originales et
les plus profondément impressionnantes de Bach.” Les
cordes illustrent le tremblement et le frissonnement des
pécheurs sur quoi le hautbois joue une mélodie désceuvrée
et errante. Le “support” du continuo est absent de ce
mouvement.

A ce point, I’intervention d’un récitatif avec cordes,
“Mais heureux est celui qui sait qui se porte garant de
lui” surprend 1’auditeur par son caractére agréable. La
basse annonce que toutes les dettes sont annulées par la
croix de Jésus et les cordes accompagnatrices tracent le
motif de la croix tandis qu’a ’arriére-plan, le continuo
joue pizzicato, sonnant comme les cloches de la mort. La
reconnaissance qui vient de la foi se fait aussi sentir.

Suit une joyeuse aria de ténor (no 5, mi bémol
majeur, 4/4). Le paroles “Si Jésus est mon ami, Mam-
mon n’est alors rien pour moi” semblent montrer une
interprétation développée des paroles de I’évangile,
“Faites-vous des amis avec I’argent trompeur”. Cette
pigce est une gavotte stylisée et le cor accompagne les
cordes d’une sonorité pastorale. Les traits ornementaux
dans la partie de violon refietent peut-étre le brillant du



plaisir. Pour une explication de la signification de
“como” qui veut habituellement dire cor, voir les notes
de Masaaki Suzuki.

Le cheeur final (no 6, sol mineur, 4/4) est chargé de
“calmer la conscience”. Le choral de Johann Rist est
identique a celui du BWV 78 mais ici I’harmonie oscille
vers la géne et le “motif du tremblement” de I’aria de
soprano est entendu encore une fois aux cordes. Mais au
cours de la musique, la valeur de ces notes un peu agi-
tées s’étend et, comme dans une sorte d’endormisse-
ment, la marche s’arréte. Ainsi le développement du
contenu de la cantate en entier, de la crainte a 1’espoir,
est présenté encore une fois en résumé.

BWYV 179: Siehe zu, daB deine Gottesfurcht nicht
Heuchelei sei

Créée le 8 aolit 1723, BWV 179, est une cantate pour le
11° dimanche apres la Trinité; elle partage un ton sévére
avec le BWV 105. Le texte est un avertissement contre
I’hypocrisie (Luc 18:9-14). Trois mouvements de cette
cantate furent ensuite réutilisés dans deux messes bréves
(BWV236, 234).

Le premier cheeur (sol majeur, 2/2) dans le style de
motet, sans parties instrumentales indépendantes, nous
met sous les yeux en grosses lettres une strophe de
I’Ecclésiaste. C’est une technique que Bach aimait uti-
liser pour exprimer le jugement ou la loi; se pourrait-il
que la structure de fugue double, qui présente simultané-
ment le sujet et son inversion, veuille symboliser dans la
premiere partie la duplicité de “I’hypocrisie”? Une abon-
dante polyphonie animée se développe aprés cela.

Le second mouvement est un récitatif de ténor avec
continuo. Il met en contraste la modestie avec le désir
intérieur des honneurs, critiquant la corruption du chris-
tianisme. L’hypocrisie montre une surface reluisante
mais elle est remplie de pourriture - le ténor le reconnaft
dans son aria avec accompagnement orchestral complet
(no 3, mi mineur, 4/4). L’accompagnement décoratif des
instruments aigus (premier violon renforcé par deux
hautbois) représente la splendeur de surface et la disso-

nance fréquente des parties intérieures illustre bien la
souillure de notre intérieur.

A ce point, la basse entre pour atfirmer que le vrai
chrétien est le méme au dedans qu’au dehors (no 4, réci-
tatif, accompagnement du continuo). Le collecteur d’im-
pdts biblique en est un modele, suggére la basse. L’at-
mosphere se radoucit sensiblement ici; le texte devient
une priére que le ceeur du croyant devienne comme celui
du collecteur d’impdts (no 5, aria, la mineur, 3/4). La
combinaison de deux hautbois da caccia et du soprano,
ainsi que la conception claire du mouvement, rappellent
1’aria d’amour de la Passion selon saint Matthieu.
Finalement, une exécution paisible du choral de péni-
tence de Christoph Tietze termine la cantate dans une
humble prigre (no 6, la mineur, 4/4).

BWYV 186: Argre dich, o Seele, nicht

La réutilisation du répertoire était un théme majeur pour
Bach dans sa premiére année 2 Leipzig alors qu’il ne dis-
posait que d’un petit corpus d’ceuvres terminées. C’est
ainsi qu’il rejoua de vieilles ceuvres de son temps a Wei-
mar (et aussi en partie de celui a Miihlhausen), faisant
des révisions quand cela était nécessaire et ajoutant ainsi
a son répertoire. "Argre dich, o Seele, nicht” (Ne te vexe
pas, & mon dme) est I'une de ces cantates révisées, La
cantate originale, pour le troisiéme dimanche de I’avent,
repose sur un livret de Salomo Franck (BWV 186a, créée
le 13 décembre 1716); le 11 juillet 1723, elle fit son
apparition sous une forme retouchée comme cantate pour
le septieme dimanche apres la Trinité. Cette décision fut
prise parce que le troisieme dimanche de 1’avent tombait
dans la période de silence avant Noél a Leipzig et
d’avoir gardé 1’ceuvre dans sa forme d’alors aurait été de
garder inutilement un trésor.

BWYV 186a s’ouvrait sur un cheeur suivi de quatre
arias et se terminait par un choral. Dans la version révi-
sée, le cheeur d’ouverture et les arias sont a peu prés
laissés tels quels et les récitatifs sont ajoutés; un choral
différent remplace 1’original. Puis la piéce en entier fut
divisée en deux parties, la premiére devant précéder le



sermon et la deuxieme, le suivre (elle suit donc exacte-
ment la méme procédure que le célebre BWV 147). Le
poéte qui a composé le livret est inconnu mais les textes
des récitatifs suivent de prés le “ravitaillement miracu-
Jeux des quatre mille” de I’évangile du jour, réussissant
ainsi tres bien la conversion du point de mire qui voyait
I’apparition du Seigneur d’une manidre qui convenait
trés bien a ’avent. Ainsi, il ressort clairement des révi-
sions que les nouveaux arrangements (ou parties nou-
vellement composées) furent directement ajoutés au ma-
tériel de source de la période de Weimar, et que la prépa-
ration de la partition originale fut déléguée 2 un copiste.
Musicalement, les courtes phrases, utilisées de fagon
significative dans tous les mouvements, captent I’atten-
tion. L’expérimentation de la période de Weimar trouva
probablement une forme unifiée dans la période subsé-
quente de Leipzig.

Premidre partie

Dans le cheeur d’ouverture (sol mineur, 4/4), Iordre “ne
te trouble pas” est répété avec une émotion qui résonne
dans ’esprit. Dans ce cas, “trouble” se réfere 4 une
résistance si forte quelle semble désagréable et méne a
la perte de la foi. Un accompagnement délicat du haut-
bois et des quatre parties de cordes supporte le cheeur.

La basse vient en téte des récitatifs nouvellement
composés en 1723 (no 2, accompagnement de continuo).
La caractéristigue commune de ces récitatifs est qu’ils
renferment tous des passages arioso; c’est une caracté-
ristique de Bach 2 ce temps-1a. Ce récitatif, qui fait la
chronique des pauvres et des affamés, est une expression
d’espoir dans la rédemption  la fin. La basse continue
avec une aria en si bémol majeur, 3/4 (no 3, accom-
pagnement de continuo). Les paroles traitent du retour
du doute dans ’4me qui attend de I’aide avec €espoir.
Avec ses rythmes de triolets, la conception musicale peut
atre pergue comime un peu inconvenante mais si on y
pense en termes d’avent, qui mene a I’incarnation du
Seigneur, elle semble plus convenable.

Le second récitatif (no 4, accompagnement de con-

tinuo) est donné au ténor, appelant les chrétiens qui sont
plongés dans les pensées de ce monde a se rappeler le
Jésus de 1’évangile. Jésus lui-méme, avec le motif de
marche entrant au début de cette aria, semble apparaitre
devant nos yeux! Un motif éblouissant émerge dans les
parties instrumentales et, dans les parties vocales, le mot
“merken” (remarquer) (dans le contexte de “se permettre
d’apparaitre”) est souligné. Ici, ’obbligato du BWV 186a
original était confié au hautbois da caccia mais, a Leip-
zig, il fut révisé pour premier hautbois et les deux vio-
lons a 'unisson. La Neue Bach-Ausgabe suppose que,
comme résultat, la partie obbligato sonna une octave
plus haut.

La premire partie se termine par I’insertion d’un
choral (no 6, fa majeur, 4/4) tiré d’une vieille chanson de
Speratus (sur laguelle le BWV9 est basé). La douzieme
strophe de ce choral est ici étendue avec un prélude et un
interlude instrumental. Dans les parties instrumentales,
le hautbois et les cordes jouent de brefs motifs en oppo-
sition continuelle.

Deuxiéme partie

Le récitatif de basse qui ouvre la deuxidme partie (n0 b))
est la seule piece accompagnée par les cordes. La basse
suggdre que le besoin est le début de la foi, se référant a
la compassion du Sauveur. Les mots 2 la fin “den Segen
sprechen” (qui prononcent la bénédiction) (arioso) sont
accompagnés par un motif remarquable aux cordes en
cheeur. A ce point, le soprano, dans 1'aria suivante,
chante la compassion dont le Seigneur entoure le pauvre
(no 8, sol mineur, 4/4). Avec son emploi libre de brefs
motifs et de demi-tons agités, c’est une aria trés expres-
sive.

Ensuite 1’alto parle de I’ame qui se détourne des
plaisirs terrestres pour commencer a marcher vers le
royaume du ciel (no 9, récitatif, accompagnement de
continuo). A ce point, toutes les cordes ajoutent littérale-
ment un “pas” Ol s¢ trouve netiement un accompagne-
ment de musique de danse. C’est le no 10, un duo (do
mineur, 3/8) ou le soprano et I’alto, dans une harmonie




trés serrée, chantent la décision de 1'dme de ne pas “se
séparer de Jésus” (“von Jesu dich scheiden™). Il est
noter ici que, pour exprimer le contenu, Bach évita
I’emploi de la polyphonie. A la fin, utilisant une strophe
différente (strophe 11), le choral du no 6 réapparait pour
terminer la cantate (no 11, fa majeur, 4/4).

© Tadashi Isoyama 1999

BWV 105
Le plus gros probleme avec BWV 105 est que la pre-
migre portée de ’autographe (P 99), qui est & I'unisson
avec les premier violons, est marquée corno. 1l est im-
possible de jouer cette partie sur un cor ordinaire avec
seulement des harmoniques naturelles et les passages
rapides de la seconde moitié ne peuvent pas étre joués
sur la trompette a coulisse moins agile. C’est pourquoi
on pense que I'instrument utilisé a di étre, comme celui
utilisé dans le BWV 46, un “cor i coulisse” or corno da
tirgrsi. L’indication corno da tirarsi n’apparait que dans
trois cantates: BWV 46, 67 et 162; la forme de cet instru-
ment original n’est pas connue mais le mouvement de
demi-tons trouvé dans le premier cheeur peut étre a la
base d’une supposition. L’insertion d’une coulisse de
demi-ton entre la et si bémol sur un corna da caccia
ordinaire pourrait résulter en un instrument capable de
Jjouer de tels passages. Nous avons choisi, comme d’ha-
bitude, de laisser le corniste construire lui-méme cette
sorte d’instrument pour emploi sur cet enregistrement.
Un autre point de discussion est que les distinctions
entre solo et tutti ne sont pas indiquées dans la partition
originale. Il est possible que la partie de cheeur Allegro
qui commence la seconde moitié du premier mouvement
par exemple soit chantée par des solistes. Le passage de
la mesure 46 3 la mesure 66, avec seulement un accom-
pagnement de continuo, conviendrait trés bien a des
solistes et, si la partie de contrebasse devait entrer au
tutti 2 la mesure 67, suivie par 1’alto et les violons, un
ravissant th®me en terrasses émergerait. Les cantates
Jouées dans la premiére moitié de 1723 renferment plu-
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sieurs exemples de tels cheeurs de style prélude et fugue
ob la fugue commence aux voix solos (par exemple
BWV 22,75, 76, 24) et I'effet est ravissant.

I reste un probléme cependant. Parce que le cheeur
tutti présente le théme au moment de I’entrée des instru-
ments, le dernier mot de la ligne des solistes, “(ge)recht”™
doit étre chanté en méme temps que le premier mot du
cheeur, “Denn”, pour obtenir une belle introduction en
terrasses. Selon I"autographe, le texte du théme ne com-
mence correctement la premigre fois qu’avec “Denn”, a
partir de la premiére répétition, ce mot est omis et la
ligne commence avec “vor dir”. De 12 le dilemme: est-il
préférabie d’opter pour la belle introduction en terrasses
du theéme, convenant d’ailleurs trés bien a Bach, ou
d’éviter ’anormal chevauchement du texte et obéir aux
indications de I’autographe? Malheureusement, la déci-
sion correcte est probablement cette dernidre.

BWV179
A cause des parties originales pour les trois cantates sur
cet enregistrement, 4 ’exception de Ia partie de hautbois
dans le BWV 179, il se trouve plusieurs points obscurs
au sujet des intentions du compositeur sur I’exécution.
Dans le cas du BWV 179, daas la partition auto-
graphe existante (p. 146), il n’y a absolument pas d’indi-
cation d’orchestration. Heureusement, les parties origi-
nales pour deux parties de hautbois existent (St348)et, a
partir d’elles, nous savons que dans le no 3, I’aria de
ténor, les hautbois sont a I'unisson avec les violons. Or,
puisque les parties sont marquées racet pour le cheeur
d’ouverture, quoique ce mouvement fasse normalement
appel a une grande orchestration, les hautbois ne Jjouent
pas. Ils sont inclus dans le premier mouvement de la
Messe en sol majeur BWV 236, une parodie de cette
cantate; ¢’est pourquoi la Neue Bach-Ausgabe suggere
I’inclusion des hautbois dans le cheeur d’ouverture, mais
nous avons choisi de suivre le matériel original.



BWYV 186

Cette ceuvre est une révision de 1723 d’une composition
de Weimar, BWV 186a. L’autographe existant (P 53) fut
écrit en 1723 mais le BWV 186a réapparait & tout mo-
ment, laissant i résoudre plusieurs problémes d’exécu-
tion.

Vient d’abord la question de I'emploi des hautbois.
Dans le premier cheeur dans la partition autographe, les
hautbois sont marqués & 1'unisson avec les premier et
second violons et la partie d’alto est doublée par une
taille (ou oboe da caccia). Or, dans le chorale nouvelle-
ment composé du no 6, les deux hautbois seuls ont leur
propre partie et la taille n’est pas utilisée. De plus. dans
la moitié de la partition du no 1, il y a des endroits ot la
partie de violon descend sous le registre du hautbois:
tandis que dans ces cas, il est clairement indiqué ot les
hautbois doivent jouer, quand la partie d’alto descend
sous le registre de la taille, rien n’indique ce que la taille
devrait jouer. Il en est de méme du no 10 qui ne ren-
ferme pas de ligne pour la taille au début. A partir de
cela, nous extrapolons que la ligne de la taille dans le no
1 indique 1’orchestration de la période de Weimar; et
puisqu’on pense qu’il est probable que la taille ne fiit pas
utilisée dans ces mouvements en 1723, nous n’avons uti-
lisé que les deux hautbois.

Les circonstances entourant la partie d’obbligato du
no 5 sont compliquées. Au début de la piece dans la par-
tition autographe, “Aria Hoboe da Caccia” apparait en
grosses lettres et la partie obbligato est écrite en clé
d’alto. En dessous de cela, dans la marge de gauche, on a
ajouté du texte: “Hob:1. Viol:1. Viol.1.” Le probleme re-
pose dans le fait que, comme cette partie descend & 60,
aucun des instruments mentionnés ci-haut ne peut la
jouer telle qu'elle est écrite. Alfred Diirr, éditeur de la
Neue Bach-Ausgabe, suggtre que, dans la période de
Weimar, un oboe da caccia était utilisé dans le
BWV 186a et, en 1723, il fut changé pour un unisson
hautbois et violons. L’accord des cordes & Weimar se
faisait, chose exceptionnelle, en Chorton (=ca 465);
ainsi, si le oboe da caccia jouait en fa mineur dans le bas
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Kammerton (=ca 392), il aurait pu jouer toutes les notes
et le probleme d’étendue aurait été résolu. Mais puisqu’a
Leipzig les cordes et les instruments A vent €taient accor-
dés au méme diapason, il n’aurait pas été possible de
jouer cette partie telle quelle. Ici la solution de Dirr, qui
apparait dans sa publication, est que l'entiére partie
obbligato soit jouée a I'octave supérieure.

C'est une solution vraiment drastique qui change
beaucoup le caractere de la piece. Premigrement, I’éten-
due monte 3 un mi bémol, ce qui est exceptionnellement
haut pour Bach; il en résulte une séparation remarquable
de la ligne vocale du ténor solo.

L’étendue originale de la partie, comme elle apparait
en clé d’alto, est trés basse pour le violon mais elle reste
en grande mesure dans 1’étendue de Pinstrument; seul le
ré° 2 la fin de ’introduction et de la conclusion la dé-
passe. Comme il est évident de la partie de continuo dans
le no 9, il n’est pas impossible pour une partie de cordes
de sortir de I’étendue normale. Tandis qu’il y a plusieurs
exemples de transposition 2 la seconde supérieure pour
exécution dans le but d’éliminer le vide entre le Chorton
de la période de Weimar et le Kammerton de celle de
Leipzig, il ne semble pas y avoir d’exemple de transposi-
tion 4 I'octave. Puisque nous sommes incertains des
arrangements utilisés pour {’exécution de 1723, nous
avons choisi de jouer au moins la partie a I’octave jouée
2 la premigre & Weimar et de résoudre le probléme du ré?
en ajoutant I’alto aux violons 4 1’unisson avec 1'oboe da
caccia.

© Masaaki Suzuki 1999

Ce disque compact fut enregistré 2 la Chapelle de FPUni-
versité Féminine Shoin qui fut terminée en mars 1981
par la société Takenaka. Elle fut batie dans le but de
devenir le lieu o se tiendraient de nombreux événe-
ments musicaux, en particulier des concerts d’orgue;
¢’est ainsi qu’on accorda une attention spéciale a la mise
au point d’une acoustique exceptionnelle. La résonance
acoustique moyenne de la chapelle vide est d’environ



3,8 secondes et on a pris bien soin de s’assurer que le re-
gistre grave ne résonne pas trop longtemps. La chapelle
renferme un orgue de style baroque francais bati par
Marc Gamier et on y donne réguliérement des concerts.
Le 100¢ de ces concerts a eu lieu en septembre 1995,

Le Collegium Bach du Japon (CBJ) fut fondé en 1990
par Masaaki Suzuki qui en est le directeur musical, dans
le but de présenter au public japonais les grandes ceuvres
de ’ere baroque sur des instruments historiques. Comme
le nom de I’ensemble I'indique, son intérét s’est princi-
palement concentré sur les ceuvres de Johann Sebastian
Bach et sur celles des compositeurs de musique alle-
mande protestante qui |'ont précédé et influencé dont
Buxtehude, Schiitz, Schein et Bohm.

Le Collegium Bach du Japon comprend un orchestre
baroque et un cheeur et ses activités majeures se con-
centrent sur une série annuelle de quatre concerts des
cantates de Bach et quelques programmes instrumen-
taux. De plus, le CBJ présente des ceuvres majeures
telles que les Passions de Bach, le Messie de Haendel et
les Vépres de Monteverdi ainsi que des programmes
moins importants pour solistes ou ensembles vocaux ré-
duits. Le CBJ a son siege a Tokyo et 2 Kobe mais il se
produit partout au Japon; plusieurs de ses projets lui
donneérent I"occasion et le plaisir d’accueillir des artistes
curopéens dont Max von Egmond, Nancy Argenta,
Christoph Prégardien, Peter Kooij, Monika Frimmer,
Michael Chance, Kai Wessel, Gerd Tiirk, Michael
Schopper et le Concerto Palatino.

Né en 1954 a Kobe au Japon, Masaaki Suzuki, chef
d’orchestre, commenga & jouer de I’orgue a I"dge de 12
ans lors de services dominicaux. Aprés 1’obtention de
ses diplomes de composition et d’orgue 2 1'Université
Nationale des Beaux-Arts et de Musique de Tokyo, il
poursuivit ses études de clavecin et d’orgue au conserva-
toire Sweelink 2 Amsterdam avec les professeurs Ton
Koopman et Piet Kee.

Apres avoir obtenu ses diplomes de claveciniste et

d’organiste soliste, il gagna le second prix du Concours
de clavecin (Basso continuo) en 1980 et le troisiéme prix
du Concours d’orgue au Festival Vlaanderen a Bruges en
Belgique en 1982,

Masaaki Suzuki jouit d'une réputation enviable
d’organiste. de claveciniste et de chef d’orchestre, Suzu-
ki est également le directeur musical du Collegium Bach
du Japon depuis 1990. Il enseigne 1’orgue et le clavecin a
I'Université Nationale des Beaux-Arts et de Musique de
Tokyo.

Miah Persson a grandi dans la ville suédoise de Hu-
diksvall et, toute jeune, elle chantait déja dans des
cheeurs et faisait du thé4tre amateur. Elle vint & Stock-
holm en 1991 pour étudier la musique: chant, musico-
logie, piano et direction. Elle entra au College d’Opéra
de Stockholm en 1996 et elle a méme étudié privément:
I"exécution avec le directeur américain Talmage Fauntle-
roy, le bel canto avec Oscar Figueroa et I’interprétation
avec David Harper. Elle fur engagée pour chanter plu-
sieurs roles a 'Opéra Royal de Stockholm et elle est trés
recherchée comme soprano solo pour les ceuvres ma-
jeures du répertoire sacré.

Robin Blaze, haute-contre. étudia la musique au Mag-
dalen College a Oxford et il gagna une bourse pour le
Royal College of Music ol il étudia grice a I'aide de la
fondation de la comtesse de Munster. Il entra ensuite au
cheeur de 1'église St-Georges & Windsor. 1l étudie main-
tenant avec Michael Chance et Ashley Stafford. Il pour-
suit une carriére de récitaliste et il a chanté beaucoup
d’opéras et d’oratorios; son horaire chargé 1'a conduit en
Europe, Amérique du Sud, Australie et au Japon pour
travailler avec de distingués chefs d’orchestres experts
en musique ancienne.

Makoto Sakurada, ténor, obtint sa maitrise 4 I’Univer-
sité Nationale de Tokyo des Beaux-Arts et de Musique
en se spécialisant en musique vocale. 11 y prépare main-
tenant un doctorat. En 1992, il fit ses débuts dans le role



de Rodolfo dans La Bohéme de Puccini dans une pro-
duction de I’Opéra de I'Université; il chanta ensuite le
role de Roméo dans Roméo et Juliette de Gounod dans
une production de 1’Opéra de Tokyo. Ces apparitions
furent trés bien regues. Makoto Sakurada se rendit a
I’ Accademia di Montegridolfo grice a I’aide du Suntory
Hall 2 Tokyo en 1993 et il étudia avec Gustav Kuhn et
Renato Bruson qui I’estimaient hautement et qui 1'invi-
térent & participer a leurs récitals et concerts. Il est aussi
membre de I’ Accademia di Montegridolfo en Italie orga-
nisée par Gustav Kuhn. En plus de sa carriére d’opéra.
Sakurada se produit comme soliste dans des oratorios.
Son répertoire comprend 1'évangéliste dans la Passion
selon saint Jean, le Messie de Haendel, le Requiem de
Mozart. Il s’attira une attention spéciale grice a ses
derniéres exécutions remarquables comme soliste avec le
Collegium Bach du Japon. Makoto Sakurada a étudié
avec Tadahiko Hirono. I fait partie du Colleginm Bach
du Japon et de I’Opéra Nikikai.

Né en 1954, Peter Kooij, basse, entreprit sa carri¢re mu-
sicale a six ans comme membre d’un cheeur d’enfants et
il chanta plusieurs soli de soprano lors de concerts et
d’enregistrements. Il commenga pourtant ses études mu-
sicales proprement dites comme violoniste. Puis il prit
des cours de chant de Max van Egmond au conservatoire
Sweelinck &4 Amsterdam et il obtint son dipléme de so-
liste en 1980. Peter Kooij participe réguliérement aux
festivals les plus importants d’Europe. Il a aussi chanté
en Isragl, Amérique du Sud et au Japon avec Philippe
Herreweghe, Ton Koopman, Gustav Leonhardt, Roger
Norrington et Miche] Corboz. Peter Kooij enseigne le
chant au conservatoire Sweelinck d’Amsterdam depuis
1995.
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BWY 105: Herr, gehe nicht ins Gericht mit deinem Knecht

1. CHOR
Herr, gehe nicht ins Gericht mit deinem Knecht.
Denn vor dir wird kein Lebendiger gerecht.

[2 2. REZITATIV Alt

Mein Gott, verwirf mich nicht,

Indem ich mich in Demut vor dir beuge,
Von deinemn Angesicht.

Ich weiB, wie grof dein Zorn und mein Verbrechen ist,
Daf du zugleich ein schneller Zeuge
Und ein gerechter Richter bist.

Ich lege dir ein frei Bekenntnis dar

Und stiirze mich nicht in Gefahr,

Die Fehler meiner Seelen

Zu leugnen, zu verhehlen!

[31 3. ARIE Sopran

Wie zittern und wanken

Der Siinder Gedanken,

Indem sie sich untereinander verklagen

Und wiederum sich zu entschuldigen wagen.
So wird ein gedngstigt Gewissen

Durch eigene Folter zerrissen.

[@ 4. REZITATIV Baf

‘Wohl aber dem, der seinen Biirgen weiB3, der alle Schuld ersetzet,
So wird die Handschrift ausgetan,

Wenn Jesus sie mit Blute netzet.

Er heftet sie ans Kreuze selber an,

Er wird von deinen Giitern, Leib und Leben,

‘Wenn deine Sterbestunde schligt,

Dem Vater selbst die Rechnung iibergeben.

So mag man deinen Leib, den man zum Grabe trigt,
Mit Sand und Staub beschiitten,

Dein Heiland offnet dir die ewgen Hiitten.

[8 5. ARIE Tenor

Kann ich nur Jesum mir zum Freunde machen,
So gilt der Mammon nichts bei mir.

Ich finde kein Vergniigen hier

Bei dieser eitlen Welt und irdschen Sachen.

1. CHORUS
Lord, do not enter into judgement with thy servant:
for in thy sight shall no man living be justified.

2. RECITATIVE Alto

My God, do not reject me,

When I bow before you in humility,
Before your face.

1 know how great your anger and my transgression is,
That you are a fleet witness

And a just judge.

1 offer you a free confession

And do not cast me into danger,

To deny the faults of my soul

And to conceal them!

3. ARIA Soprano

How they tremble and stagger.

The sinnier’s thoughts

When they accuse themselves

And dare to excuse themselves again.
So will an anxious conscience

Be torn asunder by its own torments.

4. RECITATIVE Bass

Blessed is he who knows his surety, who replaces all his sins,
So the handwriting is blotted out

When Jesus sprinkles it with his blood.

He nails them to the cross himself.

He will, from your goods, your body and life,
‘When the hour of death strikes,

Give the father reckoning.

So your body, which is taken to the grave,
May be covered with soil and dust.

Your Saviour opens the eternal home.

5. ARIA Tenor

If I can make Jesus my friend

Then Mammon is nothing to me.

I find no pleasure here

In this vain world and earthly things.
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[6] 6. CHORAL

Nun, ich weil3, du wirst mir stillen
Mein Gewissen, das mich plagt.
Es wird deine Treu erfiillen,

‘Was du selber hast gesagt:

Daf auf dieser weiten Erden
Keiner soll verloren werden,
Sondern ewig leben soll,

‘Wenn er nur ist Glaubens voll.

6. CHORALE

Now I know that you will calm
My conscience that torments me.
It will fulfil your faith in me,

As you have said yourself:

That on this wide earth

Nobody shall be lost

But shall live for eternity,

If he is full of faith.

BWYV 179: Siehe zu, daB3 deine Gottesfurcht nicht Heuchelei sei

1. CHOR

Siehe zu, daff deine Gottesfurcht nicht Heuchelei sei,

und diene Gott nicht mit falschem Herzen!

2. REZITATIV Tenor

Das heutge Christentum

Ist leider schlecht bestellt:

Die meisten Christen in der Welt

Sind laulichte Laodicier

Und aufgeblasne Pharister,

Die sich von aulen fromm bezeigen

Und wie ein Schilf den Kopf zur Erde beugen,
Im Herzen aber steckt ein stolzer Eigenruhm:
Sie gehen zwar in Gottes Haus

Und tun daselbst die duBerlichen Pflichten,
Macht aber dies wohl einen Christen aus?
Nein, Heuchler kénnens auch verrichten.

[8] 3. ARIE Tenor
Falscher Heuchler Ebenbild
Konnen Sodomsipfel heiien,
Die mit Unflat angefiillt

Und von aufien herrlich gleiBBen.
Heuchler, die von auflen schén,
Konnen nicht vor Gott bestehn.

1. CHORUS
Make sure that your fear of God is not hypocrisy
and do not serve God with a false heart.

2. RECITATIVE Tenor
Christianity today

Is, sadly, in a bad state.

Most Christians in the world

Are self-satisfied and lax

And are puffed-up Pharisees

‘Who appear initially to be pious,

Bowing their heads to the ground like reeds,
But in their hearts there is pride and self-regard.
True, they visit God’s house

And attend to their outward duties,

But does this make one a real Christian?
No, for hypocrites can also perform thus.

3. ARIA Tenor

Images of false hypocrisies

Can be called Sodom’s apples,

Which are filled with evil

Yet shine beautifully on the surface.
Hypocrites who are outwardly beautiful
Are not worthy before God.
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4. REZITAT1V Bap

Wer so von innen wie von auBlen ist,
Der heifit ein wahrer Christ.

So war der Zollner in dem Tempel,
Der schlug in Demut an die Brust,

Er legte sich nicht selbst ein heilig Wesen bei;
Und diesen stelle dir,

O Mensch, zum rithmlichen Exempel
In deiner Bube fiir;

Bist du kein Réuber, Ehebrecher,

Kein ungerechter Ehrenschwicher,
Ach bilde dir doch ja nicht ein,

Du seist deswegen engelrein!

Bekenne Gott in Demut deine Siinden,
So kannst du Gnad und Hilfe finden!

5. ARIE Sopran

Liebster Gott, erbarme dich,

LaB mir Trost und Gnad erscheinen!
Meine Siinden krénken mich

Als ein Eiter in Gebeinen,

Hilf mir, Jesu, Gottes Lamm,

Ich versink im tiefen Schlamm!

@ 6. CHORAL

Ich armer Mensch, ich armer Siinder
Steh hier vor Gottes Angesicht.

Ach Gott, ach Gott, verfahr gelinder
Und geh nicht mit mir ins Gericht!
Erbarme dich, erbarme dich,

Gott, mein Erbarmer, tiber mich!

4. RECITATIVE Bass
Whoever is the same inside and out

Is called a true Christian

Such was the tax gatherer in the Temple
‘Who struck his breast in humility;

He did not make of himself a holy being.
And this person I give you,

O man, as a laudable example

In your penitence.

If you are not a robber or an adulterer,
Nor an unjust defamer,

So do not start to imagine

That you are pure as an angel!

Confess your sins humbly to God

And you will find mercy and help.

5. ARIA Soprano

Dearest God, have mercy,

Let me see consolation and grace.
My sins wound me

Like rottenness in the bones.
Help me Jesus, God’s lamb

For I am sinking in the deep mire!

6. CHORALE

1 poor man, I poor sinner

Stand here before the face of God.
0O God, O God, proceed more gently
And do not judge me!

Have mercy, have mercy,

God my saviour, upon me!

BWYV 186: Argre dich, o Seele, nicht

Erster Teil
1. CHOR

Argre dich, o Seele, nicht,

DaB das allerhdchste Licht,
Gottes Glanz und Ebenbild,
Sich in Knechtsgestalt verhiillt.
Argre dich, o Seele, nicht!

Part1
1. CHORUS

Do not vex yourself, my soul

That the highest light,

The brightness and image of God,
Is covered by the guise of a servant.
Do not vex yourself, my soul!
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2. REZITATIV Baf
Die Knechtsgestalt, die Not, der Mangel

Trifft Christi Glieder nicht allein,

Es will ihr Haupt selbst arm und e_lend sein.

Und ist nicht Reichtum, ist nicht Uberflu
Des Satans Angel,

So man mit Sorgfalt meiden mufi?

Wird dir im Gegenteil

Die Last zu viel zu tragen,

‘Wenn Armut dich beschwert,

Wenn Hunger dich verzehrt,

Und willst sogleich verzagen,

So denkst du nicht an Jesum, an dein Heil.
Hast du wie jenes Volk nicht bald zu essen,

So seufzest du: Ach Herr, wie lange willst du mein vergessen?

[ 3. ARIE Baf

Bist du, der mir helfen soll,

Eilst du nicht mir beizustehen?
Mein Gemiit ist zweifelsvoll,

Du verwirfst vielleicht mein Flehen.
Doch, o Seele, zweifle nicht,

Lafl Vemunft dich nicht bestricken;
Deinen Helfer, Jakobs Licht,
Kannst du in der Schrift erblicken.

4. REZITATIV Tenor
Ach, daB ein Christ so sehr

Vor seinen Kérper sorgt!

Was ist er mehr?

Ein Bau von Erden,

Der wieder muB zur Erde werden,
Ein Kleid, so nur geborgt.

Er konnte ja das beste Teil erwihlen,
So seine Hoffnung nie betriigt:

Das Heil der Seelen,

So in Jesu liegt.

O selig! wer ihn in der Schrift erblickt,
Wie er durch seine Lehren

2. RECITATIVE Bass

The servant’s form, need, want

Do not strike the members of Christ alone,
Even the head wants to be poor and suftering.
And are not riches and excess

The rod of Satan,

‘Which man should assiduously avoid?

But, on the contrary,

If the burden is too heavy,

If you are oppressed by poverty

If you are tormented by hunger

And are becoming despondent,

You will not think of Jesus, your Saviour.

If, like this people, you have nothing to eat,
You will sigh: Oh Lord, how long will you forget me?

3. ARIA Bass

Are you the one who will help me,

Do you not hurry to assist me?

My mind is full of doubts

That you may refuse my supplications.
But, my soul, do not doubt,

Do not let reason entangle you.

Your helper, the light of Jacob

You can find in holy writ.

4. RECITATIVE Tenor

Oh that a Christian should care

So much for his body!

‘What is it more than this?

An edifice of dust

That must return to dust,

A raiment that is only borrowed.

He could choose the best part

If he was not misled by his own ambitions:
Healing of souls

Is in the hands of Jesus.

Oh, blessed is he who has seen him in holy writ,
How he, through his teaching
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Auf alle, die ihn horen,
Ein geistlich Manna schickt.

Drum, wenn der Kummer gleich das Herze nagt und frift,
So schmeckt und sehet doch, wie freundlich Jesus ist!

5. ARIE Tenor

Mein Heiland 148t sich merken
In seinen Gnadenwerken.

Da er sich kriftig weist,

Den schwachen Geist zu lehren,
Den matten Leib zu nihren,
Dies sittigt Leib und Geist.

6. CHORAL

Ob sichs anlieB, als wollt er nicht,
LaB dich es nicht erschrecken;

Denn wo er ist am besten mit,

Da will ers nicht entdecken.

Sein Wort 1aB dir gewisser sein,

Und ob dein Herz sprich lauter Nein,
So laB doch dir nicht grauen.

Zweiter Teil
7. REZITATIV Baf

Es ist die Welt die groBe Wiistenei,

Der Himmel wird zu Erz, die Erde wird zu Eisen,
Wenn Christen durch den Glauben weisen,

DaB Christi Wort ihr groBter Reichtum sei;

Der Nahrungssegen scheint

Von ihnen fast zu flichen,

Ein steter Mangel wird beweint,

Damit sie nur der Welt sich desto mehr entziehen:
Da findet erst des Heilands Wort,

Der hochste Schatz,

In ihren Herzen Platz.

Ja, jammert ihn des Volkes dort,

So muB auch hier sein Herze brechen

Und iiber sie den Segen sprechen.

To all who listen to him

Sends spiritual manna.

Therefore, when sorrow eats and gnaws at the heart,
Taste and see how friendly Jesus is.

5. ARIA Tenor

My Saviour can be observed
In his works of mercy
Where he shows his strength
To teach the weak spirit,

To feed the faint body

This fills body and spirit.

6. CHORALE

‘When it seems that he does not want to act,
Do not be afraid;

For where he is most present,

There he will not reveal himself.

His word lets you be certain

And, even if your heart cries no,

Do not be appalled.

Part 1l
7. RECITATIVE Bass

The world is the great desert,

Heaven becomes ore and earth becomes iron
‘When Christians show by their faith

That the word of Christ is their greatest treasure;

. The blessing of food seems

To flee before them,

They mourn a continuous lack,

Therefore to withdraw themselves increasingly from the world.
There, first, appears the word of the Saviour,

Their highest prize,

In their hearts.

Yes, if he regrets these people

So his heart must burst here too

And he has to speak blessings.

29



8. ARIE Sopran

Die Armen will der Herr umarmen
Mit Gnaden hier und dort.

Er schenket ihnen aus Erbarmen

Den hochsten Schatz, das Lebenswort.

&) 9. REZITATIV Alt

Nun mag die Welt mit ihrer Lust vergehen:
Bricht gleich der Mangel ein,

Doch kann die Seele freudig sein.

Wird durch dies Jammertal der Gang

Zu schwer, zu lang,

In Jesu Wort liegt Heil und Segen.

Es ist ihres FuBles Leuchte und ein Licht auf ihren Wegen.

Wer gliubig durch die Wiiste reist,

Wird durch dies Wort getrinkt, gespeist;

Der Heiland 6ffnet selbst, nach diesem Worte,
Thm einst des Paradieses Pforte,

Und nach vollbrachtem Lauf

Setzt er den Gldubigen die Krone auf.

10. ARIE (Duert) Sopran, Alt
LaB, Seele, kein Leiden

Von Jesu dich scheiden,

Sei, Seele, getreu!

Dir bleibet die Krone

Aus Gnaden zu Lohne,

‘Wenn du von Banden des Leibes nun frei.

@ 11. CHORAL

Die Hoffnung wart’ der rechten Zeit,
Was Gottes Wort zusaget.

‘Wenn das geschehen soll zur Freud,
Setzt Gott kein gwisse Tage.

Er weil wohl, wenns am besten ist,
Und braucht an uns kein arge List,
Des solin wir ihm vertrauen.

8. ARIA Soprano

The Lord will embrace the poor
‘With mercy everywhere.

He gives them of his mercy

The highest treasure, the word of life.

9. RECITATIVE Alro

Now the world with all its lusts passes:

Should there be a lack of everything,

Yet can the soul rejoice.

‘When the walk through the valley of sorrows
Becomes too hard, too long,

In the words of Jesus are healing and blessing.
He is the lamp unto their feet and a light unto their path.
Whoever travels in faith through the desert

Will receive food and drink through these words;
The Saviour will open, according to these words,
The gate of paradise for him

And after completing his path

He will crown the faithful.

10. ARIA (Duet) Soprano, Alto

Let, soul, no sufferings

Separate you from Jesus,

Be constant, O soul.

The crown remains for you

From grace as a reward

When you are now free from the bands of the body.

11. CHORALE

Hope shall wait for the right time,
As God has said.

If this shall happen joyfully,

God does not ordain a certain day,
He knows when it is best

And needs no tricks,

Therefore we can trust in him.
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