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469 770-2
JOHANN SEBASTIAN BACH

(1685-1750)

CHRISTMAS ORATORIO BWV 248
Weihnachts-Oratorium - Oratorio de Noél

Part One - Erster Teil - Premiére Partie

For the 1st Day of Christmas
Am ersten Weihnachtsfeiertage
Pour le 1¢" jour de la féte de Noél

Part Two - Zweiter Teil - Deuxiéme Partie

For the 2nd Day of Christmas
Am zweiten Weihnachtsfeiertage
Pour le 2¢ jour de la féte de Nogl

Part Three - Dritter Teil - Troisieme Partie

For the 3rd Day of Christmas
Am dritten Weihnachtsfeiertage
Pour le 3¢ jour de la féte de Nogl

ANTHONY ROLFE JOHNSON, Evangelist - RUTH HOLTON, Angel
KATIE PRINGLE, Echo - OLAF BAR*, Herodes

NANCY ARGENTA, soprano - ANNE SOFIE VON OTTER, mezzo-soprano
HANS PETER BLOCHWITZ, tenor - OLAF BAR*, bass

* by courtesy of VEB Deutsche Schallplatten,/EM! international
THE MONTEVERDI CHOIR
THE ENGLISH BAROQUE SOLOISTS

on original in: ts - mit Originali ten - avec instruments originaux

.JOHN ELIOT GARDINER

- ® 1987 Deutsche Grammophon GmbH, Hamburg - [73'01]
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JOHANN SEBASTIAN BACH

(1685-1750)

CHRISTMAS ORATORIO BWV 248 {cont.)
Weihnachts-Oratorium - Oratorio de Noél

Part Four - Vierter Teil - Quatriéme Partie

For the Feast of the Circumcision
Am Feste der Beschneidung Christi
Pour la féte de la Circoncision de Jésus-Christ

Part Five - Fiinfter Teil - Cinquiéme Partie

For the 1st Sunday in the New Year
Am Senntage nach Neujahr
Pour le dimanche aprés Nouvel An

Part Six - Sechster Teil - Sixiéme Partie

For the Feast of Epiphany
Am Fest der Erscheinung Christi
Pour la féte de I'Epiphanie

ANTHONY ROLFE JOHNSON, Evangelist - RUTH HOLTON, Angel
KATIE PRINGLE, Echo - OLAF BAR*, Herodes

NANCY ARGENTA, sopranc - ANNE SOFIE VON OTTER, mezzo-soprano
HANS PETER BLOCHWITZ, tenor - OLAF-BAR*, bass

* by courtesy of VEB Deutsche Schaliplatten / EM International
THE MONTEVERDI CHOIR
THE ENGLISH BAROQUE SOLOISTS

on original i - mit Originalii ten - avec instruments originaux

JOHN ELIOT GARDINER

- ® 1987 Deutsche Grammophon GmbH, Hamburg - [67'03]
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469 772-2
JOHANN SEBASTIAN BACH

(1685-1750)

ST. MATTHEW PASSION BWV 244
Matthaus-Passion - Passion selon saint Matthieu

Part One - Erster Teil - Premiére Partie
Chorus: Kommt, ihr Tochter, helft mir klagen/Chorale: O Lamm Cottes, unschuldig
[2-[E] Anointing in Bethany - Salbung in Bethanien - Onction & Béthanie
[-[& Judas's Betrayal - Verrat des Judas - Trahison de Judas
[81-68 The Last Supper - Abendmahi - La Sainte Céne

[4-B3 Jesus's Despair on the Mount of Olives - Jesu Zagen am Olberg
Le désespoir de Jésus 3 la montagne des oliviers

El-B8 Prayer on the Mount of Olives - Gebet am Olberg
Priére & la montagne des oliviers

B7-B3  Arrest of Jesus - Gefangennahme - Arrestation de Jésus

ANTHONY ROLFE JOHNSON, Evangelist (tenor) - ANDREAS SCHMIDT, Jesus (baritone)
BARBARA BONNEY - ANN MONOQYIOS, sopranos - ANNE SOFIE VON OTTER, aito
MICHAEL CHANCE, countertenor - HOWARD CROOK, tenor

OLAF BAR, baritone - CORNELIUS HAUPTMANN, bass

THE MONTEVERDI CHOIR
THE LONDON ORATORY JUNIOR CHOIR

Chorus Master! Einstudierung / Chef des cheeurs: Patrick Russill

THE ENGLISH BAROQUE SOLOISTS

on original instruments - mit Originalinstrumenten - avec instruments originaux

JOHN ELIOT GARDINER

- ® 1989 Deutsche Grammophon GmbH, Hamburg - [66'03]
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469 773-2

JOHANN SEBASTIAN BACH

{1685-1750}

ST. MATTHEW PASSION BWV 244 (cont.)
Matthdus-Passion - Passion selon saint Matthieu

Part Two - Zweiter Teil - Deuxiéme Partie

30. Aria (Alto): Ach, nun ist mein Jesus hinl/Chorus: Wo ist denn dein Freund hingegangen

lesus's interrogation by the High Priests - Verhér vor den Hohenpriestern
lésus devant le Sanhédrin

Peter's Denial - Petri Verleugnung - Reniement de Pierre
ludas in the Temple - Judas im Tempel - Judas dans le temple
lesus before Pilate - Jesus vor Pilatus - Jésus devant Pilate

Scourging of lesus - Jesu GeiRelung - Flagellation

ANTHONY ROLFE JOHNSON, Evangelist {tenor) - ANDREAS SCHMIDT, Jesus (baritone)
BARBARA BONNEY - ANN MONOYIOS, sopranos - ANNE SOFIE VON OTTER, alto
MICHAEL CHANCE, countertenor - HOWARD CROOK,; tenor

OLAF BAR, baritone - CORNELIUS HAUPTMANN, bass

THE MONTEVERDI CHOIR
THE LONDON ORATORY JUNIOR CHOIR

Chorus Master/ Einstudierung / Chef des choeurs: Patrick Russill

THE ENGLISH BAROQUE SOLOISTS

on original instruments - mit Originalinstrumenten - avec instruments originaux

JOHN ELIOT GARDINER

- ® 1989 Deutsche Grammophon GmbH, Hamburg - [50°01]



Christmas Oratorio - St. Matthew Passion
St. John Passion - Mass in B minor

JOHN ELIOT GARDINER



G1-a
E-E
6]
-
48l

469 774-2

JOHANN SEBASTIAN BACH

(1685-1750)

ST. MATTHEW PASSION BWV 244 (cont.)
Matthéus-Passion - Passion selon saint Matthieu

Part Two - Zweiter Teil - Deuxiéme Partie (cont.)
Scourging of Jesus - Jesu GeiBBelung - Flagellation (cont.)
Simon of Cyrene - Simon von Kyrene - Simon de Cyréne
Crucifixion - Kreuzigung

Descent from the Cross - Kreuzabnahme - Descente de croix

Burial - Grablegung - Mise au tombeau

ANTHONY ROLFE JOHNSON, Evangelist (tenor) - ANDREAS SCHMIDT, Jesus (baritone)
BARBARA BONNEY - ANN MONOYIOS, sopranos - ANNE SOFIE VON OTTER, alto
MICHAEL CHANCE, countertenor - HOWARD CROOQK, tenor

OLAF BAR, baritone - CORNELIUS HAUPTMANN, bass

THE MONTEVERD! CHOIR
THE LONDON ORATORY JUNIOR CHOIR

Chorus Master/ Einstudierung ! Chef des cheeurs: Patrick Russill

THE ENGLISH BAROQUE SOLOISTS

on original instruments - mit Originalinstrumenten - avec instruments originaux

JOHN ELIOT GARDINER

- ® 1989 Deutsche Grammophon GmbH, Hamburg - [41'19]
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469 775-2

JOHANN SEBASTIAN BACH

(1685-1750)

ST. JOHN PASSION BWV 245

Johannes-Passion - Passion selon saint Jean

Part One - Erster Teil - Premiére Partie
00- Betrayal and Arrest - Verrat und Gefangennahme - Trahison et Arrestation
[Bl-F4 Denial - Verleugnung - Reniement

Part Two - Zweiter Teil - Deuxiéme Partie
(8-Bd Interrogation and Scourging - Verhor und GeiBelung - Jésus devant Pilate et Flagellation

ANTHONY ROLFE JOHNSON, Evangelist (tenor)
STEPHEN VARCOE, Jesus {bass)
CORNELIUS HAUPTMANN, Pilate and bass arias

THE MONTEVERD! CHOIR
THE ENGLISH BAROQUE SOLOISTS

on original instruments - mit Originalinstrumenten - avec instruments originaux

JOHN ELIOT GARDINER

- ® 1986 Deutsche Grammophon GmbH, Hamburg - [51'53]



Christmas Oratorio - St. Matthew Passion
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JOHANN SEBASTIAN BACH

(1685-1750)

ST. JOHN PASSION BWV 245 (cont.)

lohannes-Passion - Passion selon saint Jean

Part Two - Zweiter Teil - Deuxiéme Partie (cont.)

Condemnation and Crucifixion - Verurteilung und Kreuzigung - Condamnation et Crucifixion
The Death of Jesus - Tod Jesu - La Mort de Jésus

Burial - Grablegung - Mise au tombeau

ANTHONY ROLFE JOHNSON, Evangelist {tenor)
STEPHEN VARCOE, Jesus (bass)
CORNELIUS HAUPTMANN, Pilate and bass arias

THE MONTEVERDI CHOIR
THE ENGLISH BAROQUE SOLOISTS

on original instruments - mit Originalinstrumenten - avec instruments originaux

JOHN ELIOT GARDINER

- ® 1986 Deutsche Grammophon GmbH, Hamburg - [54°38]
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JOHANN SEBASTIAN BACH

(1685-1750)

MASS IN B MINOR BWV 232
Messe in h-mol! - Messe en si mineur

MISSA
0B Kyrie
- Gloria

THE MONTEVERDI CHOIR

NANCY ARGENTA - LYNNE DAWSON - JANE FAIRFIELD - JEAN KNIBBS : PATRIZIA KWELLA, sopranos
CAROL HALL - MARY NICHOLS, mezzo-sopranos

MICHAEL CHANCE - PATRICK COLLIN - ASHLEY STAFFORD, countertenors

WYNFORD EVANS - HOWARD MILNER - ANDREW MURGATRQOYD, tenors

RICHARD LLOYD MORGAN - STEPHEN VARCOE, basses

THE ENGLISH BAROQUE SOLOISTS

on original in ts - mit Originalinst - avec origil

JOHN ELIOT GARDINER

- @ 1985 Deutsche Grammophon GmbH, Hamburg - [51'51]
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469 778-2

JOHANN SEBASTIAN BACH

(1685-1750)

MASS IN B MINOR BWV 232 (cont.)
Messe in h-moll - Messe en si mineur

Credo {SYMBOLUM NICENUM)

Sanctus

OSANNA, BENEDICTUS, AGNUS DEI ET DONA NOBIS PACEM
Agnus Dei

THE MONTEVERDI CHOIR

NANCY ARGENTA - LYNNE DAWSON - JANE FAIRFIELD - JEAN KNIBBS - PATRIZIA KWELLA, sopranos
CAROL HALL - MARY NICHOLS, mezzo-sopranos

MICHAEL CHANCE - PATRICK COLLIN - ASHLEY STAFFORD, countertenors

WYNFORD EVANS - HOWARD MILNER - ANDREW MURGATROYD, tenors

RICHARD LLOYD MORGAN - STEPHEN VARCOE, basses

THE ENGLISH BAROQUE SOLOISTS

on original instruments - mit Originafinstrumenten - avec instruments ofiginaux

JOHN ELIOT GARDINER

- ® 1985 Deutsche Grammophon GmbH, Hamburg - [54'32]
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THE MONTEVERDI CHOIR - THE ENGLISH BAROQUE SOLOISTS
JOHN ELIOT GARDINER

Auffiihrung der h-moll-Messe in der Queen-Elizabeth-Hall, London, am 9. Februar 1985
Performing the Mass in B minor in the Queen Elizabeth Hall, London, on 9 February 1985
Exécution de la Messe en Si Mineur au Queen Elizabeth Hall de Londres, le 9 février 1985
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Christmas Oratorio

Weihnachtsoratorium - Oratorio de Noél
BWY 248

Anthony Rolfe Johnson, Evangelist
Ruth Holton, Angel
Katie Pringle, Echo
Olaf Bar*, Herodes

Nancy Argenta, soprano
Anne Sofie von Otter, mezzo-soprano
Hans Peter Blochwitz, renor
Qlaf Bir*, bass

* by courtesy of VEB Deutsche Schallplatten/ EMI International

THE MONTEVERDI CHOIR
THE ENGLISH BAROQUE SOLOISTS

Soloists:

Alison Bury - Maya Homburger, violin
Anthony Robson - Valerie Darke, oboe/oboe d’amore
Lisa Beznosiuk, flute
Crispian Steele Perkins, trumpet

Continuo:
Timothy Mason, violoncello - Valerie Botwright, double bass
Alastair Ross, organ - Paul Nicholson, harpsichord

JOHN ELIOT GARDINER




COMPACT DISC 1 173°01]

Part One - Erster Teil - Premiére Partie

For the Ist Day of Christmas - Am ersten Weihnachtsfeiertage

Pour le 1" jour de Ia féte de Noél
1. Chorus: Jauchzet, frohlocket, auf, preiset die Tage [7°41]
2. Recitative (Evangelist): Es begub sich aber zu der Zeit P11}
3. Recitative (Alto): Nun wird mein liebster Brautigam [0°51]
4. Aria (Alto): Bereite dich, Zion, mit zértlichen Trieben [5°04]
5. Chorale: Wie soll ich dich empfangen [1°04]
] 6. Recitative (Evangelist): Und sie gebar ihren ersten Sohn [0°21]
7. Choralc (Sopranos): Er ist auf Erden kommen arm [2°57]

Recitative (Bass). Wer will die Liebe recht erhdhn

8. Aria (Bass): Grofier Herr und starker Konig [4°22]
[B 9. Chorale: Ach mein herzlicbes Jesulein 1’13}

Part Two - Zweiter Teil - Deuxieme Partie

For the 2nd Day of Christmas - Am zweiten Weihnachtsfeiertage

Pour le 2¢ jour de la féte de Nogl
10. Sinfonia [5°17]
11. Recitative (Evangelist): Und es waren Hirten in derselben Gegend [0°35]
12. Chorale: Brich an, o schtnes Morgenlicht [1°o1
13. Recitative (Evangelist): Und der Engel sprach zu ihnen [0°38]

Angel: Fiirchtet euch nicht

14, Recitative (Bass): Was Gott dem Abraham verheiBen [0°42]
6
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. Aria (Tenor): Frohe Hirten, cilt, ach eilet

. Recitative (Evangelist): Und das habt zum Zeichen

. Chorale: Schaut hin, dort liegt im finstern Stall

. Recitative (Bass): So geht denn hin

. Aria (Alto): Schlafe, mein Liebster, geniefle der Ruh

. Recitative (Evangelist): Und alsobald war da bei dem Engel
. Chorus: Ehre sei Gott in der Hohe

. Recitative (Bass): So recht, ihr Engel, jauchzt und singet

. Chorale: Wir singen dir in deinem Heer

Part Three - Dritter Teil - Troisigme Partie

For the 3rd Day of Christmas - Am dritten Weihnachtsfeiertage
Pour le 3¢ jour de la féte de No€l

24.
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.
32.
33.
34.
35.
24.

Chorus: Herrscher des Himmels, erhore das Lallen
Recitative (Evangelist): Und da die Engel von ihnen gen Himmel fuhren
Chorus: Lasset uns nun gehen gen Bethlehem

Recitative (Bass): Er hat sein Volk getriist’

Chorale: Dies hat er alles uns getan

Duet (Soprano, Bass): Herr, dein Mitleid, dein Erbarmen
Recitative (Evangelist): Und sie kamen eilend

Aria (Alto): SchlieBe, mein Herze, dies selige Wunder
Recitative (Alto): Ja, ja, mein Herz soll es bewahren
Chorale: Tch will dich mit Fleifl bewahren

Recitative (Evangelist): Und die Hirten kehrten wieder um
Chorale: Seid froh dieweil

Chorus da capo: Herrscher des Himmels, erhéire das Lallen

[3°18]
[0°23]
[0°39]
[0°49]
[9°21]
[0°15]
227}
[0°23]
[109]

[1'50]
[0°09]
[0°39]
[0°36}
[0°44]
[6°49]
{1709
[4'59]
[0°21]
[0°50]
{023
[0°43]
[1I’56




COMPACT DISC 2 [67°03]
Part Four - Vierter Teil - Quatrieme Partie
For the Feast of the Circumcision - Am Feste der Beschneidung Christi
Pour la féte de la Circoncision de Jésus-Christ
36. Chorus: Fallt mit Panken, fallt mit Loben [5°31]
37. Recitative (Evangelist): Und da acht Tage um waren [0732]
38. Recitative (Bass): Immanuel, o siiBes Wort [216]
Arioso (Sopranos, Bass): Jesu, du mein liebstes Leben
39. Aria (Soprano, Echo Soprano): FI&ft, mein Heiland, fl6Bt dein Namen 15740]
40, Recilative {Bass): Wohlan, dein Name soll allein/ [1°21]
Chorale (Sopranos): Jesu, meine Freud und Wonne
41. Aria (Tenor): Ich will nur dir zu Ehren leben [4°23]
42. Chorale: Jesus richte mein Beginnen [1’58]
Part Five - Fiinfter Teil - Cinqui¢me Partie
For the 1st Sunday in the New Year - Am Sonntage nach Neujahr
Pour le dimanche aprés Nouvel An
B 43. Chorus: Ehre sei dir, Gott, gesungen [5756]
[ 44. Recitative (Evangelist): Da Jesus geboren war zu Bethlehem [0°23]
45. Chorus: Wo ist der ncugeborne Konig der Juden 1740}
Recitative (Alto): Sucht ihn in meiner Brust
46. Chorale: Dein Glanz all Finsternis verzchrt [0°45]
47. Aria (Bass): Lrleucht auch meine finstre Sinnen [3°59]
48. Recitative (Evangelist): Da das der Konig Herodes horte [012]
49, Recitative (Alto): Warum wollt ihr erschrecken [0°30]
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50. Recitative (Evangelist): Und lie versammeln alle Hohenpriester
51. Trio {Soprano, Allo, Tenor): Ach, wann wird die Zeit erscheinen?
52. Recitative (Alto): Mein Liebster herrschet schon

53. Chorale: Zwar ist solche Herzensstube

Part Six - Sechster Teil - Sixieme Partie

For the Feast of Epiphany - Am Fest der Erscheinung Christi
Pour la féte de I'Epiphanie

54. Chorus: Herr, wenn die stolzen Feinde schnauben

55. Recitative (Evangelist): Da berief Herodes die Weisen heimlich
Herod: Ziehet hin und forschet fleiBig

56. Recitative (Soprano): Du Falscher, suche nur den Herrn zu fallen

57. Aria (Soprano): Nur ein Wink von seinen Hiinden

58. Recitative (Evangelist): Als sie nun den Kanig gchoret hatten

59. Chorale: Tch steh an deiner Krippen hier

60. Recitative (Evangelist): Und Gott befahl ihnen im Traum

61. Rccitative (Tenor): So geht! Genug, mein Schatz geht nicht von hier

62. Aria (Tenor): Nun mogt ihr stolzen Feinde schrecken

63. Recitative (Soprano, Alto, Tenor, Bass):
Was will der Hollen Schrecken nun

64. Chorale: Nun seid ihr wohl gerochen

[1°24]
[5'34]
10251
[0°47]

14°58]
10743]

[0°56]
[4°23)
11°03]
[1°02]
(0723}
11°52)
[3°59]
[0°37]

[3°26]
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THE MONTEVERDI CHOIR

Supranos: Jane Fairfield, Suzanne Flowers, Carol Hall, Ruth Holton, Lucinda Houghton, Nicola Jenkin,
Jean Knibbs, Rachc! Platt, Mary Seers

Countertenors: Richard Baker, Julian Clarkson, Patrick Collin, Brian Gordon, Ashley Stafford

Tenors: Clilford Armstrong, Phitip Pettifor, Brian Parsons, Philip Salmon, Paul Sutton, Angus Smith,
Nicolas Robertson

Basses: Michael Boswell, Stephen Charlesworth, Charles Pott, Richard Savage, Lawrence Wallington

THE ENGLISH BAROQUE SOLOQISTS

on original instruments - mit Originalinstrumenten - avec instruments originaux

15t Violins: Alison Bury, Elizabeth Wilcock, Graham Cracknell, Pauline Nobes, Hildburg Williams,
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BACH’S CHRISTMAS ORATORIO

Werner Breig

1. TEXTUAL LAYERS AND MUSICAL FORMS
When Bach composed his oratorio to celebrate
Christmas in the church year 173435, he looked for
stylistic precedents less to the (relatively sparse) tra-
dition of earlier treatments of the Christmas story than
to his own Passion oratorios. As a vesult the Christmas
Oratorio exhibits the elements that are also character-
istic of its great precursors: three strata of textual
sources (Bible story, chorales und specially written
verse, known technically as “free verse”) and an im-
mense variety of musical forms in the setting of those
texts.

There is one major difference between the accounts of
the Nativity of Jesus given in the Gospels of Luke and
Matthew, which provide the basis for the text of the
Christmas Oratorio, on the one hand, and the Gospel
accounts of his suffering and death on the other, and
it makes an important difference between this work
and Bach’s Passions: the dramatic element of the dia-
logue for individuals or groups, which plays such a
major role in the Passions — think of the words of Je-
sus, Pilate, the soldiers, the leaders of the Jews and the
crowd as rendered in the St. John Passion — is not
nearly so well represented in the Christmas story.
Consequently the element of comment and meditation

- is of neccssity more prominent, and Bach and his li-

brettist obviously took this into account from the very

first in their conception of the work. It explains why
the composer did not even see any necessity to set as
dialogue those parts of the text that are actually dia-
logue. There are only six passages of direct speech in
the whole work, and of those only three are set in a
style consistent with a quasi-dramatic treatment: the
heavenly host’s song of praise, the chorus ol the
Shepherds and the one speech of Herod (nos. 21, 26
and 55 respectively). Only the first part of the angel’s
words to the Shepherds is given to the soprano soloist
(no. 13); the continuation (no. 16} is related by the
Evangelist in sccco recitative. It might have been ex-
pected that the Three Wise Men from the East would
be represented by three soloists (Schiitz set their
speech for three tenors in his Christmas History)
rather than by a four-part choir (no. 43), but even that
is less “unrealistic” than the treatment of the answer
given by the Chicf Priests and Scribes to Herod’s en-
quiry about the place of the Messiah’s birth. Schiitz.
used a group of four basses at this juncture, but Bach
leaves it to the Evangelist merely to repeat their reply
(no. 50). There is admittedly a perceptible change of
style in Bach’s version, but instead of occurring at the
point where the narrative reaches the quotation of the
direct speech it comes in the middle of the latter. As a
result the change of style emphasizes the words of the
prophet which the Chief Priests and Scribes recite to
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Herod: “And thou, Bethlehem ...”; that is, the “quota-
tion within the quotation™ is what provokes the
change from secco recitative to a motivically struc-
tured arioso, and the musical style is affected by the
degree of significance attached to the words them-
sclves, not by the circumslances in which they are
spoken.

If the passages of dialogue within the narrative arc re-
duced in importance, elements of u different kind of
dialogue are introduced into the work in the {ree-verse
recitalives. At certain points the spectator intrudes
himself, as it were, into the events of the story, which
by this means are brought forward to the present time.
In Part Il, the bass soloist turns directly to the Shep-
herds and urges them to go to the manger (no. 18); lat-
er he addresses the heavenly host (no. 22) to tell them
that the congregation on earth is about to join in the
song of praise and thus ties the closing chorale into
the narrative. The alto has a comparable role it Part V,
answering the question of the Three Wise Men, “Wo
ist der neugeborne Konig der Juden?” (“Where is he
that is born King of the Jews?™), with the words
“Suchi ihn in meiner Brust” (“Seek Him in my bos-
om”; no. 45); later, after the Evangelist has told of
how Herod “was troubled, and all Jerusalem with
him”, it is again the alto who asks them directly
“Warum wollt ihr erschrecken?” (“Why are ye so sore
aleared?”; no. 49).

These recitatives, unlike the secco recitatives of the
Evangelist, are nearly always provided with an obbli-
gato orchestral accompuniment (recitativo accompa-
gnato), and they represent a dramatic and animating
element within the free-verse numbers. The arias, on
the other hand, of which there are two in each of the

six parts of the work, constitute points of repose and
reflection — a function that is also expressed by their
symmetrical, ternary forms (with literal or modified
da capo). (The arias, together with the five opening
choruses, raise the issue of parody, which will be dis-
cussed below.)

The third of the textual layers in the Christmas Ora-
torio (historically speaking, the middle on¢) is formed
by the stanzas from hymns of the 16th and (for the
greater part) 17th centuries. With one exception
(“Tesu, du mein licbstes Leben™, a single stanza split
between nos. 38 and 40), these are all set to their tra-
ditional melodics. The musical treatment of the
chorale stanzas exhibits an astonishing variety, from
the grandiloquence of the closing chorales with, in
some cases, instrumental interludes (nos. 9, 23) and in
others orchestral ritornellos (nos. 42, 64}, through vo-
cal-cum-instrumental arrangements of a chorale in
combination with a recitative (nos. 7 and 38/40), to
the musical artistry of the chorale harmonizations
(“Bach Chorale” or Cantionalsatz). By 1734 Bach
had been refining this last type of chorale treatment
for over 20 years, and the nine four-part chorales in
the Christmas Oratorio, in their interplay between a
groundplan of the utmost simplicity and the greatest
complexity in harmony and part-writing, must be re-
garded as the most fully-developed examples of their
form in Bach’s entire ceuvre.

11 GENESIS

The story of the genesis of the Christmay Oratorio
presents an cxtraordinary mixture of what is well
known on the onc hand and a host of open questions
on the other. There have never been any doubts or
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controversy about the dates of the work’s composition
and first performances, unlike thosc of Bach’s other
large-scale sacred works (the St. John Passion, the St.
Matthew Passion, the Mass in B minor); both the
printed libretto and the autograph score contain the
information that it was intended for the feast of
Christmas in 1734-35 (Christmas Day to Epiphany;
25 Decerber to 6 January). From that, it can be de-
duced that the score was composed in the immediate-
ly preceding months, and mosl of it during Advent,
when cantatas were not performed in Leipzig, and
Bach, as a result, had some free time.

Another of the well-known facts is thal, almost
without exception, the arias (a term that, as used by
Bach, includes duets and trios as well as solo num-
bers) are parodies: that is, the music alrcady existed
and was furnished with a new text. The simplest
form of parody took place in Part VI of the oratorio,
where Bach recycled, almost in its entirety, a church
cantata that he had composed only a short time be-
fore. We know of this only because some of the in-
strumental parts were reused in the oratorio: the
original cantata (listed as 248a in the Bach-Werke-
Verzeichnis) has been lost, which means there is a
substantial gap, which will probably never be
closed, in our knowledge of how the Christmas Ora-
torio was writien.

The use of parody was [ur more complicated in Parts
I-V, but at least it is possible to study how it was
donc. The models for the music come from a group of
three secular cantatas that Bach composed in 1733
and 1734:

(1) the cantata Lasst uns sorgen, lasst uns wachen
(Herkules auf dem Scheidewege, BWV 213), which

Bach wrote for the eleventh birthday of Prince
Friedrich of Saxony, S September 1733;

(2) the cantata Towet, ihr Pauken! Erschallet, Trompe-
ten! (BWYV 214), written for the birthday of Maria
Josepha, Electress of Saxony and Queen of Poland,
and performed on 8 December 1733; and

(3) the cantala Preise dein Gliicke, gesegnetes Sach-
sen (BWV 215), composed for the first anniversary of
the Coronation of the Saxon King-Elector Friedrich
August IT as King August III of Poland, and per-
formed on 5 October 1734,

Tt should be said, in the interests of completeness, that
Bach probably used the rurba chorus “Pfui dich, wie
[ein zerbrichst du den Tempel”, from the (lost) St.
Mark Passion, as the model for the chorus “Wo ist der
neugeborne Konig der Jiiden?” (no. 45 in the Christ-
mas Oratorio), and also that the trio “Ach, wenn wird
die Zeit crscheinen?” (no. 51) is thought to be anoth-
er parody, but its modecl cannot be traced among
Bach’s known works.

The table on p. 33 sets out the parodies in the oratorio
and their models. It shows a basic tendency to draw
on the queen’s birthday cantata, BWV 214, for the
earlier parts of the oratorio, and on the “Herkules”
cantata, BWV 213, for the later parts; but there are
many exceptions, and the tendency becomes a consis-
tent rule only in the case of the choruses. In the last
resort the determining factor was the suitability of a
picce of music for the nature of the text intended for
any particular position in the oratorio.

That brings us to another of the open questions con-
cerning the Christmay Oratorio to which a definitive
answer is unlikely ever (o be found: the provenance of
the text. It is probable, admittedly, that Christian
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Friedrich Henrici (pen-name Picander), the author of
many of Bach’s earlier librettos (including the St
Matthew Passion), was again his collaborator on this
occasion; it is the more likely since it was crucial to
have a poet skilled in the provision of parody texts,
such as Picander had proved himself to be; he was,
moreover, the librettist of Herkules auf dem Schei-
dewege. However, if he was the author of the libretto
of the Christmas Oratorio, it is a mystery why Pican-
der did not publish it in the edition of his collected
works. One possible explanation is that the composer
involved himself in the compilation to such a great ex-
tent that Picander felt unable to claim it as his own
work.

In any case, an important part of the creative process
would have centred on the parodies, that is, on the se-
lection of the models from three or four pre-existent
works (if we confine the discussion to Parts I-V) and
their reworking for their new roles in the context of
the new work. This was a task calling for the closest
collaboration between composer and librettist (and.
one can easily imagine, the advice of a theologian as
well).

If we try to form a somewhat more detailed idea of
how the complete oratorio was created, seven stages
in its evolution seem o emerge:

(1) Bach decides to write an oratorio for performance
during the Christmas season of 173435, using matc-
rial from three recently composed cantatas (BWV
213, 214 and 215).

(2) The work is divided into six sections, correspond-
ing to the six feast days (out of the total of thirteen
days), and the Gospel texts to be used in each are
agreed upon.

(3) Having decided to use pre-existing works, the can-
tata BWYV 248a is chosen as model for Part VI of the
oratorio; the opening and closing choruses from the
secular cantatas BWYV 214 and 213 {in that order) are
chosen as models for the opening choruses of Parts I,
III, IV and V; a pastoral sinfonia is planned as the in-
troduction to Part IL

(4) The Gospel texts designated for the individual
Purts are divided into two, three or four sections (with
the exception of the single verse used in Part IV); the
character and content of the meditative numbers
which will be linked with these units of text (recita-
tives, arias and, in a few cases, chorales) are mapped
out.

(5) The composer selects numbers from BWYV 213
and 214 as the models for the arias of Parts [-V, ac-
cording to the aptness of their musical character;
where necessary he supplements these with numbers
from other works (BWV 215; possibly an unknown
model for the aria no. 51).

(6) The librettist writes the texts for the opening cho-
ruses, the accompanied recitatives and the arias. He
has to keep to the metre of the origmnal texts and, as
far as possible, take into account the declamatory
treatment of the text in the original compositions. At
this stage, if not earlier, the choice must be made of
the chorale stanzas which will add their comments on
the biblical text to those of the free verse.

(7) The composer gives the whole work its final mu-
sical form. This includes the composition of new mu-
sic for the Gospel texts, the chorale stanzas and the
accompanied recitatives. The parody movements (the
opening choruses and the arias) are modified as nec-
essary to suit the new lexts and their new contexts: in

some cases they are transposed to new keys (in paral-
lel with changes in the vocal register), and changes of
instrumentation are frequent; occasionally it is neces-
sary to altter the melodic line to fit the new text better.
There are two places in the work where Bach aban-
doned his original intention of parody and composed
new numbers. (The fact that that had been his original
intention can be deduced from the exact correspon-
dence of the metrical and verbal forms of the orato-
rio’s texts to those of the secular models.) The num-
bers in question are the alto aria “Schliesse, mein
Herze, dies selige Wunder” {no. 31) and the opening
chorus of Part V. The reason in the case of the chorus
was probably the nature of the intended model, the fi-
nale of the “Herkules” cantata, which has a pro-
nounced gavotte character. But Bach must have re-
garded the aria as so crucial, because of its content,
that in the end only a new piece of music would do.
Following the words of the Evangelist, “But Mary
kept all thesc things, and pondered them in her heart”
— the last words of the Gospel story of the Nativity it-
self, and a line where the Evangelist moves away from
secco recitative style — the alto arta Bach now com-
posed is the most inward and deeply-felt piece in the
entire work.

The seven-stage process set out above is, of course,
only an outline; many of the decisions will have been
taken earlier than indicated, and alterations will have
been made at late stages. There is no surviving docu-
mentary evidence whatsoever, except for the depar-
tures from the original plan described in the previous
paragraph. This is not the place for a discussion of the
various hypotheses put forward on the subject, but
this much can be said: if we had detailed knowledge

of the separate stages in the creative process, it would
amount almost to an authentic guide to the meaning of
the work.

TII. ORATORIO — OR CANTATA CYCLE?

1t was Bach himself who called his work celebrating
Christmastide an “oratorio”: the word appears on the
autograph copy of the score, as well as on the printed
libretto which enabled the Leipzig congregations to
follow the first performances. By assigning it to the
genre of oratorio Bach explicitly stated that it was a
single, integrated work, constructed as the “musical
conceplion of a sacred history” (as Johann Gottfried
Walther defines the genre in his Musicalisches
Lexikon of 1732). The “sacred history” is formed
from the accounts of the birth of Jesus and the events
immediately following, up to and including the wor-
ship of the child by the Threc Wisc Men from the
East, taken from the Gospels of St. Luke (2:1, 3-21)
and St. Matthew (2:1-12). It is the scarlet thread
which weaves its way through the Christmas Oratorio
from beginning to end.

On the other hand, Bach performed his work in six
parts, which constituted the “principal music™ at the
services held between Christmas Day and Epiphany,
and thus stood in for the cantatas that would otherwise
have been performed.

Dividing an oratorio, with a continuous, integrated
“action”, into several parts and performing them sep-
arately in that way was not new, and Bach could have
come across the practice quite early in his career. In
1707, when Bach was working in Amnstadt, a six-part
Passion by Philipp Heinrich Erlebach, drawing on 41l
four Gospels, was performed in the neighbouring
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town of Rudolstadt, and according to the title-page of
the libretto (the score is lost), it was done “from one
day to the next, through Holy Week™; in fact Erlebach
is known to have composed oratorios in several parts
for both Easter and Whitsun (all of which are lost).

Bach could also have encountered an even earlier tra-
dition of performing oratorio in several parts, at the
Abendmusiken in Liibeck, when he was there in 1705.
Much of the source material is now lost, so our infor-
mation about the works that werc performed in
Liibeck at that period is very patchy. But it appears
that it was already the custom in Buxtehudc’s day to
fill the five evening concerts making up an Abend-

musik series with an oratorio cycle. Caspar Ruetz, -

who was Cantor in Liibeck a generation later, de-
scribed the practice in the second part of his study of
church music, Widerlegte Vorurteile von der Beschuf-
fenheit der heutigen Kirchenmusic (1752): “The poet
takes a biblical story as the foundation [and this is] di-
vided into five acts, which are performed on the same
number of Sundays, namely the last two Sundays af-
ter Trinily and the second, third and fourth Sundays in
Advent.” Ruetz was not uncritical: it was “not to be
denied that the performance has something unnatural
about it, in so tur as a story which requires perhaps a
day, or only a part of a day, reaches its conclusion
only after the passage of several weeks”.

Of course there is no direct comparison between a
work of that description and Bach’s Chrisimas QOrato-
rio: the action of his story is not the business of a sin-
gle day, nor was its performance protracted over five
weeks. But it is not unaffectcd by the fundamental
problem of the relationship hetween centrifugal and
centripetal structures. The composer was obviously

aware of this problem, and his approach to it can be
described as an artistic balancing act between the
principles of “oratorio” and “cantata cycle”.

To look at the latter first: quitc clearly Bach con-
structed the six Parts of his work so that cach stood on
its own as a separate musical entity. The outer move-
ments in each case make that especially plain: each
Part begins with a large-scale chorus (replaced by the
sinfonia in Part IT); each closes with a chorale in the
same key, with a full orchestral accompaniment (ex-
cept Part V, where the accompaniment is for continuo
alone) — or, as in Part I1I, with the da capo of the open-
ing chorus.

This emphasis on the sclf-sufficient nature of the
Parts is counterbalanced by powerful unifying lorces.
The overall tonal structure of the work is a clear ex-
ample of this. The six Parts arc in the keys
D-G-D-F-A-D (all major). This gives D major the
status of the principal key of the whole work; it is the
tonality not only of the first and last Parts but also of
Part 11T, which coneludes the Nativity story in the nar-
rower sense. The relationship of the tonalities of Parts
Il and V to the principal key is that of a fifth; only the
F major of Part 1V introduces an ¢lement of contrast,
which is appropriate (o the relationship of this Part,
and its particular content, to the “sacred history™ as a
whole (the episode of the Circumcision, with the em-
phasis given to the naming of the Holy Child, is pe-
ripheral Lo the narrative thread leading from the birth
in the stable o the visit of the Three Wise Men). The
centrality of D major is reinforced by a teature of the
orchestration: the three Parts in D major all include
trumpets in their scoring. No brass instruments are
heard in Parts I and V, and the special character of

Part IV is again underlined by the appearance of the
homns there and nowhere else.

But what real force could such musical expressions of
unity have for listeners — assuming there were some
who attended on all six occasions — who had to piece
together an impression of the Christmas Oratorio
from the six parts heard separately over the period
from Christmas Day to Epiphany?

In considering this question, we must take into ac-
count the fact that this was not just any thirteen-day
period! As the title-page of the libretto states, the
“Qratorio [was] performed over the holy festival of
Christmas in the (wo chief churches in Leipzig”, a
distinct part of the church year with its own unique re-
ligious significance, which the congregations of the
time were accustomed to regard as a single, integrat-
ed festival. And Bach himself probably did not look

on the division of the work over the six church ser-
vices as an unwelcome act of dismemberment, im-
posed on him by external circumstances, but rather
would have seen the “Twelve Nights of Christmas”
(rather than the “Twelve Days” of English-language
usage) as a wholly proper period of time in which to
allow the content and message of his work to unfold.
For the present-day listener, admittedly, it will be eas-
ier to experience the unity of the work if he aliows the
music to make its effect on him in a continuous play-
ing. But cven then, the awareness that a work which
spans an entire period of the church year is unrolling
before him in what can perhaps be termed temporal
compression may help him to make a necessary ad-
justment (o his reception of Bach's Christmas Ora-
torio.

(Translation: Mary Whittall)
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ZU BACHS WEIHNACHTS-ORATORIUM

Werner Breig

1. TEXTSCHICHTEN UND KOMPOSITIONS-
TYPEN

Als Bach sein Oratorium fiir die weihnachtliche
Festzeit des Kirchenjahres 1734/35 komponierte,
wihlte er als gallungsstilistischen Ankniipfungs-
punkt weniger die — ohnchin relativ karge — Tradition
der ilteren Weihnachts-Historic als vielmehr seine
cigenen Passionen. So finden wir denn die gleiche
Dreischichtigkeit des Texles (Bibelwort — Choral —
freie Dichtung) und die darauf beruhende Viclfalt der
musikalischen Formen, wie sie Bachs grofie Passio-
nen prigt, in den Grundziigen auch im Weihnachts-
Oratorium wieder.

Freilich unterscheidet sich dic Weihnachtsgeschichte
nach Lukas und Matthiius, die dic textliche Grund-
schicht des Werkes bildel, in einem auch fiir die Ver-
tonung wichtigen Punkt von den Passionsberichten
der Evangelien: Das dramatische Element des Dialo-
ges zwischen Personen und Personengruppen, das in
Bachs Passionen eine groBe Rolle spielt — man denke
etwa an die Wechselreden von Jesus, Pilatus, Kriegs-
knechten, jiidischen Oberen und Volk in der Johannes-
Passion —, ist in der Weihnachtsgeschichte nur in ge-
ringfilgigen Ansdtzen vorhanden. So traten hicr
notwendigerweise die kommentierenden und reflek-
tierenden Sitze stark in den Vordergrund. Bach und
sein Textdichter haben ihre Konzeption offensichtlich

von Anfang an auf diese Gegebenheit hin gestaltet.
Daher erklirt sich auch, daB der Komponist sich nicht
cinmal veranlaBt sah, die dialogischen Partien des
Textes konsequent in musikalisches Dialogisieren um-
7usetzen. Von den sechs direkten Reden des Werkes
sind nur drei im Sinne eines quasi dramatischen Rol-
lenspiels behandelt: der Lobgesang der himmlischen
Heerscharen, der Chor der Hirten und die Rede des
Herodes (Nr. 21, 26, 55). Die Worte des Engcls an die
Hirten hat Bach nur im ersten Abschnitt (Nr. 13) dem
Solosopran iibertragen; die Fortsetzung (Nr. 16) be-
richtet der Evangclist im crzihlenden Secco-Rezitativ-
Stil. Beim Auftritt der Weisen aus dem Morgeniand
wiire vu erwarten, daB sie durch drei Einzelstimmen
repriisentiert werden (Schitiz hat in seiner Weihnachts-
Historie ihre Rede fiir drei Tendre komponiert) statt
durch einen vierstimmigen Chor (Nr. 45). In noch stér-
kerem MaBe »unrealistisch« behandelt ist schliefilich
die Antwort der Hohenpriester und Schriftgclehrten
auf Herodes’ Frage, wo der Messias geboren werden
sollte. Hatte Schiitz hicr eine Gruppe von vier BaB-
stimmen eingesetzt, so wird bei Bach die Antworl an
Herodes nur vom Evangelisten zitiert (Nr. 50). Zwar
gibt es an dieser Stelle auch bei Bach einen Wechsel
im musikalischen Stil; er erfolgt aber nicht zwischen
Bericht und direkter Rede, sondern innerhalb der letz-
teren. Was dadurch herausgehoben wird, ist die von

den Hohenpricstern und Schriftgelehrten herangezo-
gene Propheten-Stelie »Und du, Bethlehem...«, also
das »Zilat im Zitat«; hicr geht die Musik vom Secco-
Rezitativ in einen motivisch gebundenen ariosen Ge-
sang iiber. Maigeblich fiir den Vertonungsstil ist also
der Grad von Bedeutsamkeil des sprachlichen Inbalts,
nicht aber die Sprechsituation.

wihrend demnach der handlungsinterne Dialog nur
eine geringe Rolle spielt, kommen dialogische Ele-
mente anderer Art durch die frei gedichteten Rezitati-
ve in den Werkablauf hinein. An gewissen Stellen
nimlich mischt sich der Betrachter gleichsam in die
Vorgiinge der heiligen Geschichte ein, die dadurch in
die Gegenwart riicken. In Teil I wendet sich der
Solo-BaB direkt an die Hirten und ermuntert sie, zur
Krippe aufzubrechen (»So geht denn hin, ihr Hirten,
geht«, Nr. 18); spiter spricht er die himmlischen
Heerscharen an (»So recht, ihr Engel«, Nr. 22), kiin-
digt ihnen das Einstimmen der irdischen Gemeinde in
den Lobgesang an und verkniipft so den SchiuBchoral
(Nr. 23) mit der Handlung. In Teil V hat der Alt eine
entsprechende Rolle; er ist es, der auf die Frage der
Weisen »Wo ist der neugeborne Konig der Jiiden?«
antwortet »Sucht ihn in meiner Brust« (Nr. 45); und
nach dem Bericht des Evangelisten vom Erschrecken
des Konigs Herodes und des ganzen Jerusalem wen-
det er sich direkt an die von Furcht Gepackten: » War-
um wollt ilir erschrecken?« (Nr. 49).

Innerhalb der frei gedichteten Sétze des Weihnachts-
QOratoriums bilden diese Revitative, die im Unter-
schied zu den Evangelisten-Rezitutiven fast stets
mit obligater Instrumentalbegleitung versehen sind
(»Accompagnato-Rezitativ«), ein dramatisch bele-
bendes Element, wohingegen dic Aricn, von denen je-

der der sechs Teile zwei enthilt, die betrachtenden
Ruhepunkte darstellen — eine Funktion, die auch
durch ihre dreiteilig-symmetrische Form (mit wortli-
chem oder modifiziertem Dacapo) ausgedritckt wird.
(Mit den Arien verbindet sich — ebenso wie mit den
Eingangschoren ~ das Problem des Parodieverfah-
rens, von dem weiter unten noch zu sprechen sein
wird.)

Die dritte Textschicht des Weihnachts-Oratoriums
(historisch gesehen ist es die mitticre) bilden die Kir-
chenlied-Strophen aus dem 16. und (zum grofleren
Teil} 17. Jahrhundert, die mit einer einzigen Ausnah-
me (der zweigeteilten Strophe »Jesu, du mein liebstes
Leben«, Nr. 38/40) zusammen mit den traditionell
dazugchérigen Melodien erscheinen. Die musikali-
sche Behandlung der Choralstrophen ist von einer er-
staunlichen Vielfalt; sie reicht von den prunkvoll-
iiberhshenden SchluBehorilen mit instrumentalen
Zwischen- und Nachspielen {Nr. 9, 23) bzw. mit Or-
chester-Ritornellen (Nr. 42, 64) iiber die vokal-instru-
mentalen Choralbearbeitungen in der Kombination
mit einem Rezitativ (Nr. 7, 38/40) bis hin zum kunst-
voll ausgepriigten Kantionalsatz, dem »Bachchoral«.
Der letztere Typus hatte fiir Bach 1734 schon eine
mehr als zwanzigjihrige Entwicklung durchlaufen.
Dic ncun vierstimmigen Choralsitze des Weihnachts-
Oratoriums sind in ihrem Zusammenspiel von ein-
fachstem GrundriB und groBter Differenziertheit in
Harmonik und Stimmfiihrung wohl das Reifste, was
Bach in diesem Kompositionstypus schuf.

1. ZUR ENTSTEHUNGSGESCHICHTE
BefaBt man sich mit der Entstehungsgeschichie dés
Weihnachts-Oratoriums, so stcht man vor einer ei-
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gentiimlichen Verflechtung von Wohlbekanniem ei-
nerseits und offenen Fragen andererseits. Um mit
dem Bekannten zu beginnen: Im Unterschied ru
Bachs anderen kirchenmusikalischen Grollwerken
(Johannes-Passion, Matthéus-Passion, h-moll-Messe)
hat es beim Weihnachts-Oratorium nicmals Zweifel
oder Fehlurteile hinsichtlich der Zeit seincr Kompo-
sition und ersten Auffilhrung gegeben; sowohl das
gedruckte Textbuch als auch die autographe Partitur
informieren dariiber, daB das Werk fur die weih-
nachtliche Festzeit (Erster Weihnachtstag bis Epipha-
nias) 1734/35 bestimmt war. Die Partitur diirfte dem-
zufolge in den vorangehenden Monaten entstanden
sein, wobei der Schwerpunkt gewiB in die Advents-
zeit liel, in der Bach — entsprechend Leipziger Usus —
keine Kantatenauffithrungen vorzubereiten hatte.
Wohlbekannt ist ferner, daB die Arien (zu denen wir
nach Bachs Sprachgcebrauch auch die Duette und Ter-
zette rechnen) fast ausnahmslos Parodien sind, d.h.
Neutextierungen bereits vorher existierender Kompo-
sitionen. Der einfachste Parodicvorgang hat in Teil VI
des Oratoriums stattgefunden: Hicr hat Bach eine
kurz zuvor cntstandene Kirchenkantate fast vollstéin-
dig wiederverwendet. Freilich weih man von dieser
Parodie nur, daB sic stattgefunden hat, da einige In-
strumentalstimmen der Kantate in das Oratorium
tibernommen wurden. Das Vorlagewerk als Ganzes —
es wird unter der BWV-Nummer 248a gefiihrt — ist
verloren, was fiir unsere Kenntnis vom Entstehungs-
prozeB des Weihnachts-Oratoriums eine empfindliche
(und voraussichtlich nie zu schliefende) Liicke be-
deutet.

Weitaus komplizierter, dafiir aber recht genau beob-
achtbar ist das Parodieverfahren in den Teilen -V,

deren Vorlagen Bach eincm Komplex von drei weltli-
chen Kantaten aus den Jahren 1733 und 1734 ent-
nommen hal. Es sind im einzetnen

1. die Kantate Lafit uns sorgen, laft uns wachen
(»Herkules auf dem Scheidewege«, BWV 213), die
Bach zum elften Geburtstag des sichsischen Prinzen
Friedrich am 5. September 1733 schrieb,

2. die Geburtstagskantate Tonet, ihr Puuken! Erschal-
let, Trompeten! (BWV 214) fiir die siichsische Kur-
fiirstin und polnische Konigin Maria Josepha, aufge-
fiihrt am 8. Dezember des gleichen Jahres, und

3. dic Huldigungskantate Preise dein Gliicke, geseg-
netes Sachsen (BWV 215) zum Jahrestag der Kro-
nung des sichsischen Kurfiirsten Friedrich August IL
als August I[1., Konig von Polen, aufgefiihrt am
5. Oktobher 1734.

Der Vollstiindigkeil halber sei crwihnt, daff Bach den
Turba-Chor »Pfui dich, wie fcin zerbrichst du den
Tempel« aus der (verschollenen) Markus-Passion von
1731 vermutlich als Vorlage fiir den Chor Nr. 45 des
Weihnachts-Oratoriums (»Wao ist der neugeborne K-
nig der Jiidden?« verwendete und daB fiir das Terzett
Nr. 51 (»Ach, wenn wird die Zeit erscheinen?«) eine
Vorlagekomposition zwar vermulet wird, aber unter
den bekannten Werken Bachs nicht nachgewiesen
werden kann.

Dic Parodievorgange in den Teilen I-V sind in der
Tabelle auf S. 33 zusammengefaBt. Die Ubersicht
143t die Grundtendenz erkennen, die Kénigin-Kanta-
te BWYV 214 fiir die fritheren, die Herkules-Kantate
BWYV 213 fiir dic spiteren Oralorienteile zu verwen-
den (konsequent ist dieses Prinzip bei den Choren
durchgefiihrt); doch muBte dieser Grundsatz. in vie-
len Fillen aufgegeben werden. Mafigeblich, war

letzten Endes die Geeignetheit eines Satzes fiir den
beabsichtigten Text der jeweiligen Stelle im Orato-
rium.

Hier nun stoBen wir auf ein weiteres offenes und
wohl nie mit Sicherheit l9sbares Problem des Weih-
nachts-Oratoriums: das Problem der Textherkunft.
Zwar gilt als wahrscheinlich, da Christian Friedrich
Henrici (Pseudonym: Picander), der schon viele Li-
pretti fiir Bach geschrieben hatte (darunter das der
Matthiius-Passion), auch in diesem Falle der poeti-
sche Milarbeiter gewesen ist, zumal es hier aul Ge-
wandtheit in der Verfertigung von Parodietexten an-
kam — eine Aufgabenstellung, bei der sich Picander
schon vielfach hewiihrt hatte; zudem hatte Picander
den Text der Herkules-Kantate gedichtet. Jedoch blie-
be dann zu erkliren, weshalb Picander das Weih-
nachts-Oratorium nicht unter seinen gesammelten
Dichtungen verdffentlicht hat. Moglicherweise war
der Komponist so stark an der Ausarbeitung des Tex-
tes beteiligt, dafi Picander ihn nicht mehr als eigenes
Werk glaubte betrachten zu kdénnen.

Auf jeden Fall bestand ein wesentlicher Teil des
schopferischen Prozesses darin, die Parodievorgéinge
festzulegen, d.h. aus den (beschrinken wir uns aul die
Teile 1-V) drei oder vier Vorlagewerken in einem
Auswahl- und Umordnungsproze ncuc Werkzusam-
menhinge herzustellen. Es war dies eine Arbeit, die
nur in engem Kontakt zwischen Textdichter und
Komponist vor sich gchen konnte (wobei man sich
auch gut die Mitwirkung cincs theologischen Bera-
ters vorstellen kann).

Versucht man, sich eine etwas detailliertere Vorstel-
lung von der Entstehung des Gesamiwerkes zu ver-
schaffen, so kénnte man sieben Stufen unterscheiden:

1. Bach beschliefit, unter Verwendung der kurz vorher
entstandenen Kantalen BWYV 213, 214 und 215 ein
Weihnachts-Oratorium fiir die Jahreswende 1734/35
zu komponieren.

2. Der Werkzyklus wird in sechs Teile, entsprechend
der Feiertagsfolge von 1734/35, gegliedert, und die
Evangelien-Abschnitte werden fiir die einzelnen Tei-
le festgelegt.

3. Hinsichtlich der Verwendung vorhandener Werke
wird die Kantate BWV 2484 als Vorlage for Teil VI
bestimmt; die Rahmenchére der weltlichen Kantaten
BWYV 214 und 213 werden (in dieser Reihenlolge) als
Vorlagen fiir die Eingangschore der Teile I, 111, [V
und V vorgesehen; als Einleitung von Teil 11 wird die
»Sinfonia, eine Pastorale, geplant.

4. Die Evangelientexte der Einzclteile werden in zwei
bis vier Unterabschnille gegliedert (mit Ausnahme
des cinversigen Textes von Teil 1V); fiir die betrach-
tenden Stiicke, die sich an diese Texteinheiten an-
schlieBen sollen (Rezitative, Arien, z. T. auch Cho-
riile), wird die gedankliche Konzeption skizziert.

5. Der Komponist sucht fir die Arien der Teile 1-V
dic nach ihrer musikalischen Beschaffenheit passen-
den Vorlagen aus den Kantaten BWV 213 und 214
aus und erginzt sie, wo notig. durch Silze aus ande-
ren Werken (BWV 215; méglicherweise ¢in unbe-
kanntes Model! Tiir die Aric Nr. 51).

6. Der Textdichter arbeitet die Texte fur die Eingangs-
choére, Accompagnato-Rezitative und Arien aus. Er
hat sich dabei an das Versmetrum der urspriinglichen
Texte vu halien und méglichst auch die deklamatori-
sche Behandlung des Textes in der urspriinglichen
Komposition zu beriicksichtigen. Spétestens in die®
sem Stadium sind auch die Choralstrophen festzule-
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gen, die neben der freien Dichtung den Bibeltext
kommentieren.

7. Der Komponist gibt dem Ganzen die endgiiltige
musikalische Form. Dabei werden die Evangelien-
texte, die Choralstrophen und dic Accompagnato-
Rezitative neu komponiert. Die parodierten Sitze
(Eingangschore und Arien) erfahren diejenigen Mo-
difikationen, die sich aus den neuen Texten und der
Stellung im neuen Werkzusammenhung ergeben:
Teilweise werden sie in andere Tonarten transpomniert
(was Hand in Hand geht mit einem Wechsel der vo-
kalen Stimmlage), hdufig uminstrumentiert; aufler-
dem sind gelegentlich Anderungen der Melodielinie
notig, um sie dem neuen Text anzupassen,

Bei der endgiiltigen Ausfiihrung hat Bach an zwei
Stellen die urspriingliche Absicht der Parodicrung
aufgegeben und statt dessen neue Sitze komponiert.
(DaB hier Parodien geplant waren, kann man daraus
crschlicBen, daB die geistlichen Texte in ihrer metri-
schen und sprachlichen Form den entsprechenden
weltlichen genau nachgebildet sind.) Es sind dies
die Alt-Arie »Schliele, mein Herze, dies seli-ge
Wunder« (Nr. 31) und der Eingangschor dcs
V. Teils. Was den Chor betrillt, so ist der Grund
wohl darin zu sehen, dafi das Finale der Herkules-
Kantatc cinen zu stark ausgepriigien Gavotten-Cha-
rakter hat. Dic Aric aber muf3 Bach von ihrem Inhalt
her als so zentral angeschen haben, daB er letzten
Endes nur eine Neuvertonung fiir angemessen hiclt.
Im AnschluB an die Evangelienworte »Maria aber
behielt alle diese Worte und bewegle sie in ithrem
Herzen« - die SchluBworte des eigentlichen Weih-
nachtsevangeliums —, bei denen der Evangelist aus
dem Secco-Stil heraustritt, hat Bach mit dieser Alt-

Arie das verinnerlichteste Stiick des gesamten Wer-
kes geschaffen.

Es versteht sich, daB die skizzierte, siebenstufige Ent-
stehungsfolge nur ein Grundschema darstellt, inner-
halb dessen mit vielfachen Vorwegnahmen und nach-
triiglichen Korrekturen zu rechnen ist. Von all dem ist
— mit Ausnahme der eben beschriebenen Planiinderun-
gen — nichts dokumentiert. Es wiirde an dieser Stelle
zu weit fithren, iiber mogliche Hypothesen zu diesem
Problemkreis zu sprechen. Doch soviel 148t sich sa-
gen: Hiitten wir eine detaillierte Kenntnis von den ein-
zelnen Arbeitsschritten, so wiire dies fast gleichbedeu-
tend mit einer authentischen Sinndeutung des Werkes.

1II. ORATORIUM ODER KANTATENZYKLUS?
Bach sclbst hat seine weihnachtliche Festmusik mit
dem Gattungstitel »Qratorium« versehen. Er findet
sich sowohl in der Originalpartitur als auch in dem
gedruckten Textbuch, anhand dessen die Leipziger
Gottesdienstbesucher die erste Auffithrung des Wer-
kes verfolgen konnten. Durch die Titelgebung hat
Bach ausgedriickt, daB cs sich um ein zusammenhén-
gendes Werk handelt, das als »musicalische Vorstel-
lung einer geistlichen Historic« angelegt ist (wie es in
Johann Gollfried Walthers Musicalischem Lexikon
von 1732 heiBt). Der Bericht der Evangelisten Lukas
(2, }-21 auBer Vers 2) und Matthius (2, [-12) tber
die Geburt Jesu und die anschlieBenden Ereignisse
bis zur Anbetung des Kindes durch die Weisen aus
dem Morgenlande bildet diese »geistliche Historie«,
die sich als roter Faden durch das Ganze des Weih-
nachts-Oratoriums hindurchzieht.

Auf der anderen Seite aber hat Bach das Oratorium in
sechs Einzelteilen aufgefiihrt, die die »Hauptmusi-
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ken« der Gottesdienste vom Ersten Weihnachtstag bis
Epiphanias darstellten, also in ihrer Funktion die
sonst musizierten Kantaten zu vertreten hatten.

Das Verfahren, ein oratorisches Werk mit zusammen-
hingender Handlung in mehrere getrennt aufzu-
fithrende Teile zu gliedern, war nicht neu, und viel-
leicht hat Bach schon in seiner Frithzeit Beispiele
dafir kennengelemt. 1707 wurde in Rudolstadt — in
unmittelbarer Niihe von Bachs damaligem Wirkungs-
ort Amstadt — eine sechsteilige Passionsmusik nach
den vier Evangelisten von Philipp Heinrich Erlebach
»die heilige Marter-Woche durch von Tag zu Tage
[...] musiciret«, wie es im Titel des Werkes (dessen
Musik verloren ist) heiBt; auch fiir Ostern und Pfing-
sten hat Erlebach mehrteilige (ebenfalls verlorene)
oratorische Werke komponiert.

Eine noch iltere Tradition des mehrteiligen Oratori-
ums hatte Bach 1705 in den Liibecker Abendmusiken
kennenlernen konnen. Durch den Verlust vieler Quel-
Jen sind wir iiber die Werke, die zu dicser Zeit in Lii-
beck aufgefiihrt wurden, nur sehr lickenhaft unter-
richtet. Doch scheint schon zu Buxtehudes Zeit die
Praxis bestanden zu haben, die ganze fiinfteilige Se-
tie der Abendmusiken mit einem zyklischen Oratori-
um zu fiillen, so wie es spiiter der Libecker Kantor
Caspar Ruelz heschreibt (Widerlegte Vorurteile von
der Beschaffenheit der heutigen Kirchenmusic,
1752): »Es wird von dem Poeten eine Biblische Ge-
schichte zum Grunde gelegt [...] und in 5 Handlun-
gen abgetheilet, welche an eben so vielen Sonntagen
aufgefiihret werden, nemlich an den zwey letzten Tri-
nitatis-Sonntagen, wie auch am andern, dritten und
vierten Sonntage des Advents.« Der Liibecker Chro-
nist liefert mit seinem Bericht auch gleich eine Kritik

des Verfahrens: Es sei »nicht zu leugnen, dal die Auf-
filhrung darin etwas unnatiirliches an sich habe, in-
dem einc Geschichte, welche ctwa einen Tag, oder
auch nur eincn Theil eines Tages erfordert, erstlich in
einigen Wochen zu Ende gebracht wirde.

Gewib I4Bt sich Bachs Weihnachts-Oratorium mit
cinem Werk dieser Art nicht unmittelbar verglei-
chen; weder ist seine Handlung auf einen Tag
beschrinkt, noch war seine Auffilhrung iiber fiinf
Wochen auseinandergezogen. Das grundsiitzliche
Problem des Verhiiltnisses zwischen zentrifugaler
und zentripetaler Werkanlage besteht jedoch auch
im Weihnachts-Oratorium. Bach war sich dieses
Problems offenbar bewufBt, und sein Verhalten dazu
kann als ein kiinstlerischer Balanceakt zwischen den
Prinzipien »Oratorium« und »Kantatenzyklus« be-
schrieben werden.

Um mit dem letzteren zu beginnen: Ganz offensicht-
lich hat Bach jeden der sechs Teile des Weihnachts-
Oratoriums so angelegt, dab er als selbstandiges Mu-
sikstiick betrachlet werden kann. Das zeigt sich
besonders deutlich an den Rahmensiitzen. Am Anfang
stebt jeweils ein groBangelegter Eingangschor (in Teil
1T ersetzt durch die Sinfonia); den Schluf bildet, in
der gleichen Tonart, ein Choralsatz mit selbstéindiger
Orchesterbeteiligung (lediglich Teil V endet mit ei-
nem »schlichten« Choralsatz) bzw. in Teil Tl das Da-
capo des Eingangschores.

Dieser Betonung der Eigenstdndigkeit der Teile hat
Bach kriiltige Akzente im Sinne ciner werkiiber-
spannenden Vereinheitlichung entgegengesetzt. Es
mbge hier geniigen, auf die Tonartenordnung hinzu-
weisen. Die sechs Teile stehen in den Dur-Tonartert
D-G-D-F-A-D. Dadurch ist als Hauptlonart das
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D-dur der Rahmenteile ausgesprochen, das auBer-
dem noch die Tonart des IIL Teils ist, mit dem die
Weihnachtsgeschichte im engeren Sinne abgeschlos-
sen wird. Dic Tonarten der Teile II und V sind mit
der Haupttonart quintverwandt; nur die Tonart F-dur
des 1V. Teils bringt einen Kontrast in der Tonartenre-
gion, und dies in sinnvoller Ubercinstimmung mit
der Tatsache, da auch hinsichtlich der »geistlichcn
Historie« dieser Teil eine Sonderstellung einnimmt
(die Namensgebung gehort weder direkt zur Weih-
nachtsgeschichte noch zu dem Bericht von den drei
Weisen aus dem Morgenlande). Die Tonart D-dur
wird noch durch eine instrumentatorische MaBnah-
mg als tonales Zentrum bekriftigt: Alle drei in D-dur
stehenden Teile sind n@mlich mit Trompeten instru-
mentiert. Die Teile I und V verzichten auf Blech-
bliiser, wohingegen Teil TV seine Sonderstellung in-
strumental durch die Beleiligung der Horner
auspriigt.

Welche Realitit aber konnte eine solche musikalisch
ausgedriickte Einheitlictikeit fiir die Horer haben, die
sich — gesetzt den Fall, sie waren durchweg anwesend
— eine Vorstellung von Bachs Oratorium aus den
sechs von Weihnachten bis Epiphanias gchorten Ein-
zelteilen zusaummensetzen muBten?

Bei der Antwort auf diese Frage mul$ man bedenken,
daB die dreizehn Tage, dic den Auftiihrungsrahmen
abgeben, fir Bach und scine Horer nicht irgendein
Zeitraum von knapp zwei Wochen waren. Wenn der
Titel des Textbuches lautet »Oratorium, welches die
heilige Weyhnacht iiber in beyden Haupt-Kirchen zu
Leipzig musiciret wurde«, so weist dies darauf hin,
daB es sich um cine Kirchenjahresperiode mit einer
cinheitlichen geistlichen Thematik handelte, einc Pe-
riode, in deren zusammenhingende Auffassung der
damalige Kirchenbesucher eingeiibt war. Und Bach
selbst hat vermutlich dic Aufieilung des Werkes auf
sechs Feiertage nicht als einc von aufien gesetzte und
eigentlich unwillkommene Zerstiickelung betrachtet.
sondern eher in der Phase der »Zwalf heiligen Nich-
te« den angemesscnen Zeitraum fiir dic Entfaltung
des Werkinhaltes gesehen.

Dem heutigen Horer freilich wird die Einbeit des
Werkes leichter zur Erfahrung werden, wenn er die
Musik im Zusammenhang auf sich wirken laft. Das
BewuBtsein aber, daf} dabei ein Werk, das einc ganze
kirchenjahreszeitliche Periode umspannt, sozusagen
in zeitlicher Raffung vor ihm abrollt, kann ihm dabei
helfen, eine angecmessene Einstellung zu Bachs Weih-
nachts-Oratorium zu finden.

A PROPOS DE L'ORATORIO DE NOEL DE BACH

Werner Breig

1. LA STRATIFICATION DU TEXTE ET LES
TYPES DE COMPOSITION

Lorsque Bach composa son Oratorio pour les fétes de
la nativité de 1’année ecclésiastique 1734/35, il choi-
sit non pas de s’ orienter stylistiquement vers la tra-
dition — somme toute assez pauvre — de la plus an-
cienne histoirc de la nativité, mais de prendre comme
point de référence ses propres passions. Ainsi, I"Ora-
torio de No&l présente lui aussi dans ses grandes
lignes cette méme disposition du texle en trois strates
(la Bible — le choral — la poésie libre) propre aux
grandes passions de Bach.

A la vérité histoirc de 1a nativité selon Luc et Mat-
thieu, qui est & la base du texte de I'ceuvre, sc diffé-
rencie par un aspect important a la fois pour la mise
en musique des récits que font les Evangiles de la pas-
sion: I’élément dramatique du dialogue entre per-
sonnes ct groupes de personnes qui, dans une passion
de Bach, joue un grand réle — que I’on pense par
exemple aux dialogues entre Iésus, Pilate, les soldats,
les grands prétres juifs et le peuple dans la Passion se
lon saint Jean — n’intervient dans I’histoire de Nogl
que de fagon rudimentaire. Dés lors, les commen-
taires et réflexions passérent ici au premier plan. Bach
et Pauteur de son texte ont manifestement orienté leur
conception dés le début en fonction de ce principe.
Cela explique également que le compositeur ne se soil

pas méme senti obligé de transposer les dialogues du
texte en musiquc. Parmi les six discours directs de
Peeuvre, trois seulement sont traités comme un jeu de
personnages quasi dramatique: le chant de louanges
des 1égions célestes, le cheeur des bergers et le dis-
cours d’Hérode (n® 21, 26, 55). Bach n’a confié les
paroles de I’ange au berger que dans la premiére sec-
tion (n° 13) au soprano solo; la suite (n® 16) est réci-
tée par I’évangéliste dans le style du recitativo secco.
A T'arrivée des trois mages, on scrait en droit d’at-
tendre (dans son histoire de Noél, Schiitz avait com-
posé ce discours pour trois ténors) que ceux-ci soient
représentés par trois solistes el non par un cheeur
a quatre voix (n° 45). Finalement, la réponse que
donnent les grands prétres et les docteurs de la loi &
Hérode, qui demandc ot donc devrait naitre le Mes-
sie, est traitée de fagon encore plus irréaliste. Si
Schiitz avait introduit ici un groupe de quatre basses,
la réponse faite &4 Hérode devient chez Bach une cita-
tion énoncée par I'évangéliste (n® 50). Il est vrai qu’il
y a aussi chez Bach a cct endroit un changement de
style musical; cependant il ne se produit pas entre le
récil et le discours direct, mais a Uintérieur de cc der-
nier. Ce qui se trouve ainsi mis en lumiere, c’est le
passage des prophétes qu’évoquent les grands prétres R
et les docteurs de la toi: «Et toi, Bethléem...», c’es
a-dire la citation dans la citation; la musique passe ici
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du recitativo secco a un chant arioso construit par mo-
tifs. C’est donc le degré d’importance du contenu du
discours et non point la situation de ce dernier qui dé-
cide du style de la mise en musique.

Alors que, conformément a ccla, le dialogue se rap-
portant 3 I’action interne ne jouc qu’un rdle mineur,
des éléments de dialogue d’un autre genre viennent
s'intégrer a I’ceuvre 2 travers les récitatifs librement
versifiés. Parfois, ’observateur s’immisce pour ainsi
dire dans les passages de I'Histoire Sainte, qui se
trouvent uinsi projetés dans le présent. Dans la partie
11 1a basse solo s’adresse directement aux bergers et
les exhorte 4 se rendre 3 Ia créche («So geht denn hin,
ihr Hirten, geht», n® 18); plus tard, il interpelle les 1€~
gions célestes («So recht, ibr Engel», n° 22), leur an-
nonce ’accord de la communauté terrestre dans le
chant de louanges, reliant ainsi le choral final & 1'ac-
tion. Dans la partie V 'alto joue un réle équivalent;
¢’est lui qui, 2 la question des mages «Wo ist der neu-
geborne Konig der Jiiden?», répond «Sucht ihn in
meiner Brust» (n® 45); et I’évangéliste, aprés avoir
parlé de la peur d’Hérode et de Jérusalem toute en-
tiére, s"adresse directement a ccux que la crainte te-
naille: «Warum wollt ihr erschrecken?» (n® 49).
Parmi les mouvements librement versifiés de I’Orato-
rio de Nogl, ces récitatifs, qui, contrairement aux ré-
citatifs de I'évangéliste, sont presque toujours munis
d’un accompagnement instrumental obbligato («reci-
tativo accompagnato»), constituent un élément dra-
matique vivifiant. Les arias. par contre, qui sont au
nombre de deux dans chacune des six parties, repré-
sentent les moments de conlemplation paisible — une
fonction qui trouve son expression également 2 tra-
vers la symétrie de la forme tripartite (avec un da capo

réel ou modifié). (A 'exemple des chaeurs d’entrée
ces arias soulévent le probléme du procédé de la pa-
rodie dont il sera question plus loin.)

La troisigme strate du texte de I'Oratorio de Nogl (la
deuxiéme du point de vue historique) est formée des
cantiques strophiques du XVI¢ Siécle et (en grande
partie) du XVII¢; ils apparaissent i une exception prés
(la strophe divisée en deux «Jesu, du mein liebstes
Leben», n® 38/40) avec les mélodies qui traditionnel-
lement les accompagnent. Le traitement musical des
strophes de chorals présente une étonnante variété qui
va du faste glorificateur des chorals finaux, avec des
interludes et postiudes instrumentaux (n® 9, 23) ou des
ritournelles orchestrales (n° 42, 64), en passant par les
versions chorales vocalo-instrumentales en combinai-
son avec un récitatif (n® 7, 38/40), jusqu’au choral ho-
mophone nettement ingénieux, le «choral de Bach».
En 1734 ce dernier type avait déja connu sous la
plume de Bach toutes les étapes d’une évolution de
plus de vingt ans. Les neufs chorals & quatre voix de
I'Oratorio de Noél sont certainement, de par I’accord
entre la grande simplicité des contours et I'extréme
différenciation dc 1’harmonie et de la conduite des
voix, les ceuvres les plus accomplies que Bach ait pro-
duites pour ce type de composition.

I1. L'HISTOIRE DE LA GENESE

Celui qui s’intéresse a ['histoire de la genése de
I’Oratorio de Noél se trouve confronté d’une part &
un enchevétrement de «déja connu» et d’autre part &
des questions sans réponse. Pour commencer par le
connu: 2 la différence des autres grandes ceuvres de
musique religieuse de Bach (la Passion selon saint
Jean, |a Passion selon saint Matthieu, la Messe en si
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mineur) il n’y a jamais eu pour I'Oratorio de Noél
de doutes ou de jugements erronés en ce qui con-
cerne I’époque de la composition ct de la premiére
exécution; aussi bien le tivret imprimé que la parti-
tion autographe informent que I’ceuvre était desti-
née aux Fétes de la Nativité (du premier jour de
Noél jusqu’a I’Epiphanie) de 1734/35. La partition
devrait donc avoir vu le jour au cours des mois pré-
cédents, et certainement surtout pendant 1’ Avent,
puisque Bach — conformément a I usage leipzigois —
p’avait i préparer durant cette période aucune cxé-
cution de cantate.

11 est en outre bien connu que les arias {(dont font par-
tie, dans le propre langage de Bach, les duos et les
trios) sont presque sans exception des parodies, ¢’esl-
a-dire des nouvelles mises en texte de compositions
déja existantes. Le procédé de parodie le plus simple
se trouve dans la partie VI de I’ Oratorio: ici Bach a ré-
utilisé presque complétement une cantate d’église
é&crite peu de temps auparavant. En fuil, nous savons
seulemcnt de cette parodie qu’elle eut lieu parce que
les voix instcumentales de la cantate ont été reprises
dans |’ Oratorio. L'ceuvre-modile — elle est désignée
par le numéro BWYV 248a — a totalement disparu, ce
qui constitue un manque grave (el probablement irré-
vocable) pour notre connaissance de "histloire de la
genése dc 1"Oratorio de Nogl.

Bien que pouvant &tre analysé avec plus de précision,
le procédé de parodie des parties -V dans lesquelles
Bach a utilisé pour modéle un complexe de trois can-
tates profanes des années 1733 et 1734 est beaucoup
plus compliqué. Ce sont:

1. La cantate Lafr uns sorgen, lafit uns wachen («Her-
kules auf dem Scheidewege», BWV 213) que Bach

avuit écrite pour le onziéme anniversaire du prince
Frédéric de Saxe, le S septembre 1733;

2. La cantate d’anniversaire Tdnet, ihr Pauken! kr-
schallet, Trompeten! (BWYV 214) pour Muria Josepha,
Elcctrice de Saxe et Reine de Pologne; elle fut jouée
le 8 décembre de la méme année; et

3. La cantate d’hommages Preise dein Gliicke, ge-
segnetes Sachsen (BWYV 215) pour I’Electeur de Saxe
Frédéric-Auguste 11, fut jouée le 5 octobre 1734 pour
le premier anniversaire de son couronnement an trone
de Pologne sous le nom d’ Auguste I1l.

Pour des raisons d’intégrité il faut évoquer que Bach
utilisa vraisemblablement le cheeur de la foule (turba)
«Pfui dich, wic fein zerbrichst du den Tempel» de la
Passion selon saint Marc, ccuvre datant de 1731 et qui
a cependant disparu, comme modéle pour le cheeur
n° 45 de I'Oratorio de Noél («Wo ist der neugeborne
Konig der Jiiden») et que I’on suppose un modéle au
trio n° 51 {«Ach, wenn wird die Zeit erscheinen?»),
hypothése qu’il nous est cependant impossible de
confirmer & I’aide des ccuvres connues de Bach.

Les procédés de parodie des partics [-V sont résumés
dans le tableau de la page 33. Un coup d’ceil rapide
laisse entrevoir que d’une maniére générale, la Can-
tatc de 1a Reine, BWV 214, fut utilisée pour les pre-
miéres, et la Cantate Hercule, BWV 213, pour les
derniéres parties de I’Oratorio (ce principe régit la
composition des cheeurs). Mais ce principe de base
dut &tre abandonné a plusieurs endroits. C’était la per-
tinence d’un mouvement pour le texte prévu a un
endroit donné de 1"Qratorio qui décidait en derniére
instance.

Ici, I'Oratorio de Noél nous confronte & un autre pro-
bleme resté sans réponse et qu’il cst sans doute im-
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possible de résoudre avec certitude: le probléme de
T’origine du texte. Il est vraisemblable que Christian
Friedrich Henrici (connu sous le pseudonyme de Pi-
cander), qui avait déja écrit pour Bach de nombreux
livrets (dont celui de la Passion selon suint Matthieu),
ait aussi dans le cas présent collaboré au travail poé-
tique, & plus forte raison, qu’il s’agissait ici de faire
preuve d’habilcté dans I"exécution d’un texte de paro-
die — un domaine ot Picander avait déja fait ses
preuves a maintes reprises; cn plus, Picander avait
écrit le texte de la Cantate Hercule. Il resterait cepen-
dant & expliquer pourquoi Picander ne publia pas Ic
texte de 1’Oratorio de No&l a I’intéricur de ses ceuvres
choisies de poésies. Le compositeur ayant peut-€tre
participé a I’élaboration du texte dans une large me-
sure, Picander ne pouvait plus considérer le livret
comme unc ceuvre de son propre cru.

Quoi qu’il en soit, un des aspects essentiels du proces-
sus de création fut de définir les procédés de parodie,
¢’esl-d-dire établir a partir des trois ou quatre ceuvres-
modéles (limitons-nous aux parties 1-V) un choix et
un mode de redistribution des différents éiéments,
pour créer ainsi une nouvelle continuité de I’ceuvre. Ce
travail ne pouvait s’eftectuer que grice & un contact
étroit entre Ic poéte et le compositeur (et I'on peut trés
bien imaginer la collaboration d’un théologien).

Si I’on veut avoir une idée plus détaillée de la genése
de I"ceuvre entiére, il faut différencier scpt étapes:

1. Bach décide, en utlisant les cantates BWV 213,
214 et 215 écrites depuis peu, de composer un orato-
rio de Noél pour la fin 1734 et le début 1735.

2. L'ceuvre est divisée en six parties correspondant
aux jours fériés de 1734735, et les passages des Evan-
giles sont déterminés pour chaguc partic.

3. En prévision de I"utilisation d’ceuvres précédentes
la Cantate BWV 248a scra choisie comme modéle de
la partie VI. Les choeurs d’encadrement des cantates
profanes BWV 214 et 213 seront prévus (dans cet
ordre) comme basc des cheeurs d’entrée des parties I,
III, IV ct V; une pastorale, la «Sinfonia», sera prévue
pour servir d’introduction a la partic II.

4. Les textes de I'Evangile de chaque partie sont divi-
sés en deux, trois ou quatre sous-sections (& I'excep-
tion du texte de la partie IV qui ne comporte qu’un
vers); on esquisse lcs idées des pieces contemplatives
(récitatifs, arias et partiellement aussi cheeurs) qui
doivent s’enchaincr & ces unités textuelles.

5. Le compositeur cherche duns les cantates BWV
213 ct 214 les modéles qui, selon leur pertinence
musicale, seraient appropriés aux arias des parties
I-V et il les complete, si nécesssaire, par des passages
provenant d’autres ccuvres (BWV 215; peut-étre un
modéle inconnu pour I'aria n° 51).

6. Le poéte travaille Ies textes pour les cheeurs d’en-
trée, les récitatifs accompagnds et les arias. 11 doit ce
faisant respecter le métre du texte d’origine et prendre
en considération, autant que possible, le traitement
déclamatoire du texte dans la composition originale.
C’est au plus tard lors de celle étape que seront égale-
ment fixées les strophes des chorals qui, outre la poé-
sie libre, commentent le texte biblique.

7. Le compositcur donne au tout sa forme musicale
définitive. Cc faisant, les textes de l'Evangile, les
strophes des chorals et les récitatifs accompagnés sont
recomposés. Les mouvements parodiés (les cheeurs
d’enirée el les arias) sont modifiés cn fonction des
nouveaux textes et de leur distribution a I’intéricur de
I’ceuvre réorganisée: ils sont partiellement transposés

dans d’autres tonalités (ce qui va de paire avec un
changement du registre vocal) et souvent réinstri-
mentalisés; de plus, Ia ligne mélodique doit parfois
&wre modifiée afin de s’adapter au nouveau texte.
Lors de la rédaction définitive, Bach abandonna a
deux endroits son intention premiére de parodie et il
composa & la place de nouveaux mouvements. (C’cst
le fait que la forme métrique et linguistique des textes
religicux suive avec précision celle des lexles pro-
fanes cotrespondants qui nous donne & penser que des
parodies y avaicnt &€ prévues.) Il s’agit de Iaria pour
alto «SchlieBe, mein Herze, dics selige Wunder»
(n° 31) et du cheeur d’entrée de la partie V. En ce qui
concerne le cheeur la raison pourrait en étre que le
final de la Canlate Hercule affichait un caractére de
gavotte trop marqué. Bach accordait sans doute telle-
ment d’importance au contenu de 1'aria, qu’en der-
niére instance seule une nouvelle mise en musique lui
parut conforme. A la suitc des paroles de I’Evangile
«Maria aber behielt alle diesc Worte und bewegte sie
in ihrem Herzen» — les mots de la fin de ’évangile de
Noél proprement dits — sur lesquelles I”évangéliste
s’écarte du style du recitativo secco, Bach a cré€ avec
cefte aria pour alto la piéce la plus intense de I'ceuvre
entiére.

11 va de soi que les sept étapes esquissées pour la ge-
nese de I'ceuvre ne représentent gu’un schéma de basc
a I'intérieur duquel peuvent intervenir toutes sortes
d’anticipations ou de corrections. De tout cela — &
P’exception des modifications décrites plus haut — il
n’existe aucun document. Cela nous ménerait trop
loin de disculer ici des hypothéses pouvant résoudre
ce probléme. Cependant, une chose est certainc: si
nous possédions une connaissance détaillée de cha-

cune des étapes du travail, nous serions presque en
mesure de donner de I’ceuvre une interprétation qui
équivaudrait 4 une authentique interprétation du sens.

11I. ORATORIO OU CYCLE DE CANTATES?

En lui donnant le titre «Oratorio», Bach a Ini-méme
défini le genre de sa musique pour les Fétes de la Nu-
tivité. On retrouve ce titre aussi bien dans la partition
originale que dans le livret imprimé & I'aide duquel
les leipzigois qui assistérent alors au service religieux
purent suivre la premigre exécution de I’ccuvre. Avee
ce titre Bach a exprimé qu’il s’agit d’une ceuvre for-
mant un toul qui est construit comme la «représcnta-
tion musicale d’'un récit religieux» (comme il est dit
dans le Musikalisches Lexikon de Johann Gotifried
Walther en 1732). Les récits des évangélistes Luc (2,
1-21, a I'exception du deuxidme verset) et Matthieu
(2, 1-12) se rapportant & la naissance de Jésus et aux
événements qui se sont produits jusqu’a 1’adoration
des Mages constituent ce «récit religieux» qui, tel un
fil conducteur, traverse I'Oratorio de Noél de part en
part.

D’un autre c6té, Bach a toutefois présenté I’Oratorio
en six parties distinctes qui représentent les «mu-
siques principales» du service religicux, du premier
jour de Noél jusqu’a I"Fipiphanie, c’est-a-dire qu'elles
devaient remplacer dans leur fonction les cantates
jouéces a Iordinaire.

Ce procédé, consistant & organiser en parties exécu-
tées séparément un oratorio dont Iaction est suivie,
n’était pas nouveau, et peut-étrc Bach en avait-il ren-
contré quelques exemples dans sa jeunesse. En 1707,
a Rudolstadt — dans les environs d’Arnstadt oli Bach
se trouvait & I"époque — une musique de passion en six
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parties selon lcs quatre évangélistes, écrite par Philipp
Heinrich Erlebach «die heilige Marter-Woche durch
von Tag zu Tage» [La Semaine Sainte d’un jour 2
I’autre] fut jouée, comme le dit le titre de I’ceuvre
dont la musique a disparu; Erlebach a également
composé pour Péques et la Pentecdte des oratorios en
plusieurs parties (ils ont eux aussi disparu).

En 1705 Bach avait pu prendre connaissance, grice
aux concerts spirituels du soir de Liibeck, d’une tradi-
tion encore plus ancienne de 1'oratorio en plusicurs
parties. En raison de la perte de nombreuses sources
nous ne sommes que trés peu informés sur les ceuvres
exécutées a cette époque & Liibeck. Il semble cepen-
dant que du temps de Buxtehude, ait déja existé la
pratique de remplir la séric entiére des cinq concerts
spirituels au moyen d’un oratorio cyclique; c’est ce
que décrira plus tard le cantor dc Litbeck, Caspar
Ruetz (Widerlegte Vorurieile von der Beschaffenheit
der heutigen Kirchenmusic |Contre les a priori des ca-
ractéres de la musique religieuse d’aujourd’huil,
1752): «Le poete prend pour base un récit biblique
[...] qui est divisé en 5 parties, lesquelles sont exécu-
tées en autant de dimanches, a savoir les deux demniers
dimanches de I'année ecclésiastique ainsi que les
deuxiéme, troisiéme et quatritme dimanches de
I’ Avent.» Le chroniqueur de Liibeck donne paraliéle-
ment a son compte rendu une critique de ce procédé:
il ne fait «aucun doute que 1’exécution acquiert par la
quelque chose d’artificiel du fait quune histoire qui
ne demande qu’une journée ou méme une partie
d’une journée ne sera terminéc que dans quelques se-
maines».

L’ Oratorio de Noél de Bach ne peut certainement pas
étre comparé directement 4 une ceuvre de la sorte; pas

plus que son action ne se limitait 2 une seule journée,
son exécution ne s’étirait sur une période de cinq se-
maines. Cependant |'Oratorio de Noél pose lui aussi
le probléme essentiel de a relution dans I’ euvre entre
construction centrifuge et centripéte. Bach était sans
aucun doutc conscient de ce probléme et son compor-
tement a cet égard peut étre décrit comme un acte de
balance ingénieux entre les principes «oratorio» et
«cycle de cantates».

Abordons maintenant la derniére partic: il est mani-
feste que Bach a construit chacune des six parties de
’Oratorio de Notl de telle sorte qu’elle puisse étre
considérée comme une piece musicale indépendante.
Les mouvements externes de ces six cantates rendent
la chose particuliérement évidente. Il y a, a chaque
fois, un cheeur d’entrée imposant (dans la partie 1T il
est remplacé par la Sinfonia); la fin, dans la méme to-
nalité, est formée d’un choral avec accompagnement
orchestral indépendant (en fait la partie V se termine
par un «simple» choral); la fin de la partie 111 est com-
posée du da capo du cheeur d’entrée.

A cette accentuation de I'indépendance des parties,
Bach a opposé des accents marqués dans le sens d’une
unification embrassant 1’ ceuvre entigre, Il suffit de
rappeler ici I'ordre des tonalités. Les six parties sont
dans les tonalités majeures de ré—sol-ré—fa—la-ré. Par
1 s’cxprime le ré majeur des parties d’cncadrement
en tant quc tonalité principale; ré majeur est aussi la
tonalité de la partie III avec laquelle se termine le ré-
cit de Nogl proprement dit. Les tonalités des parties 1T
et V entretiennent un rapport de quinte avec la tonali-
té principale; seul le a majeur de la partie IV apporte
un contraste dans la région des tonalités ct cela s’ac-
corde de fagon significative avec le fait que, par rap-

port au «récit religieux» (la dénomination n’appar-
tient directement ni a I’ histoire de No&l ni au récit des
Rois Mages), celle partie occupe une place particu-
ligre. La tonalité de ré majeur est de plus renforcée en
tant que centre tonal au moyen de 1instrumentation:
Jes trois parties en 1é majeur ont recours aux trom-
pettes. Les partics 1l et V renoncent aux cuivres tandis
que la partie IV marque sa position privilégiée par
I’intervention des cors.

Mais pour les auditeurs — en admeltant qu’ils aient
toujours été présents — qui devaient se construire une
idée de 1'Oratorio de Noél a partir des six parties
entendues séparément entre Nogl et I'Epiphanie, i
quelle réalité pouvait se rattacher cette unité exprimée
musicalement?

La réponse i cette question doit prendre en considé-
ration que les treize jours qui définissent le cadre de
Pexécution de I'ceuvre n’était pas associés pour Bach
et ses auditeurs & n’importe quelle courte période de
deux semaines. Si le livret du texte annonce «Orato-
rium, welches die heilige Weyhnacht tiber in beyden

Haupt-Kirchen zu Leipzig musiciret wurde» (Orato-
rium, lequel fut joué durant la Nogl dans les deux
églises principales de Leipzig), cela indique qu’il
s’agissait d’une période de I’année ecclésiastique por-
Leuse d’une thématique religieuse homogeéne, une pé-
riode que les fideles de 1’époque étaient habilués i
concevoir comme un tout cohérent. Et Bach lui-méme
n’a probablement pas interprété la répartition de
I"ceuvre entre six jours fériés comme un morcellement
imposé de I'extérieur et en soi indésirable, mais il a
plutdt vu dans la phase des «douze nuits saintes» une
période apte i I’épanouissement du contenu de
I'ceuvre.
En vérité, I"auditeur moderne pourra plus aisément
comprendre 1’ceuvre en I’entendant dans sa continui-
té. Mais la conscience qu’une ceuvre qui embrasse
toute une période de I’année ccclésiastique se déroule
devant lui pour ainsi dire en accéléré peut Iaider a
trouver un point de vue adapté a I’'Oratorio de Noél de
Bach.

(Traduction: Carole Boudreault)
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Das Parodieverfahren in Bachs Weihnachts-Oratorium
Parody Procedures in Bach’s Christmas Oratorio
Les procédés de parodie dans 'Oratorio de Noél de Bach
Parodie nell’Oratorio di Natale di Bach

Von den Kantaten BWV 213 und 214, deren
Chére und Arien fast vollstindig in das Weih-
nachts-Oratorium ibernommen wurden, sind in
der Ubersicht alle fiir Parodien in Frage kommen-
den Sitze aufgezihlt (die nicht verwendeten in
Klammern), von BWV 215 und 247 dagegen nur die
tatsachlich parodierten Sitze. Die Textanfinge der
Chére sind in Fettdruck, die der Arien in Normal-
druck wiedergegeben. Gestrichelte Linien verwei-
sen auf geplante, aber nicht ausgefiihrte Parodien.
Die Vorlage-Kompositionen d, e und f sind nicht
erhalten.

he table lists all the choruses and arias from the

two cantatas BWV 213 and 214 which could
have been considered for use in the Christmas Ora-
torio; the majority of them were in fact used (those
that were not appear in brackets). In the case of
BWYV 215 and 247 only the movements that actu-
ally were parodied are listed. The first lines of the
choruses are printed in bold type, those of the arias
in normal type. The dotted lines indicate parodies
that were contemplated but not executed. The
models do not survive in the cases of (d), (¢), and

).

Pour les Cantates BWV 213 e 214, dont les
cheeurs et arias ont été repris presque intégrale-
ment dans 'Oratorio de Noél, sont énumérés dans
le tableau tous les mouvements qui entrent en ligne
de compte pour les parodies (ceux qui n’ont pas été
utilisés sont inscrits entre parenthéses). Pour les
ccuvres BWV 215 et 247, par contre, n’ont été é-
numérés que les mouvements effectivement pa-
rodiés. Les débuts des textes de choeurs sont en ca-
ractéres gras, ceux des arias, en caractéres normaux.
Les pointillés indiquent des parodies prévues mais
non exécutées. Les partitions des compositions-
modeéles d, e et f ont disparu.

ella tabella sono elencati tutti i cori ¢ arie delle

Cantate BWV 213 e 214 di cui fu presa in con-
siderazione una riutilizzazione nell’Oratorio di
Natale. La maggior parte di quei cori e arie & stata
effettivamente ripresa da Bach nell’Oratorio, cosi
come indicano le linee continue della tabella. [
brani da lui non reimpiegati sono invece riportati in
parentesi. Delle composizioni BWV 215 e 247
sono elencati soltanto i brani riutilizzati da Bach.
Gli incipit dei cori sono stampati in grassetto, quelli
delle arie in caratteri tipografici normali, Le paro-
die in un primo tempo previste, ma poi non realiz-
zate, sono indicte con linee tratteggiate. Infine, le
composizioni che hanno fatto da modello ¢ che
nella tabella sono indicate alle lettere d), e), f) sono
andante perdute.
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Vorlagen
Models/Modeles/ Modelli

a) »DRAMMA PER MUSICA« BWV 214
(7.12.1733)

1. Tonet, ihr Pauken!

(3. Blast die wohlgegriffnen Fliten)
5. Fromme Musen! Meine Glieder
7. Kron und Preis gekronter Damen
9, Bliihet, ihr Linden in Sachsen

b) KANTATE »PREISE DEIN GLUCKE«
BWV 215 (5.10.1734)

7. Durch die von Eifer entflammeten Waffen

<) KANTATE ~HERKULES AUF DEM
SCHEIDEWEGE« BWV 213 (5.9.1733)

1. Lafit uns sorgen, lafit uns wachen

3, Schlafe, mein Liebster, und pflege der Ruh
5. Treues Echo dieser Orten

7. Auf meinen Fliigeln sollst du schweben

9. Ich will dich nicht héren

11. Ich bin deine, du bist meine

(13. Lust der Vilker, Lust der Deinen)

d) [MARKUS-PASSION] BWV 247 (1731)
114, Pfui dich, wie fein zerbrichst du
den Tempel

¢) [UNBEKANNTE VORLAGE?)
[unknown model / modéle inconnu /
modeliv svonosciuto]
f)[KIRCHENKANTATE] BWV 2482

Weihnachts-Oratorium

TEIL (PART /PARTIE/PARTE) I

1. Jauchzet, frohlocket

4, Bereite dich, Zion, mit zirtlichen
Trieben

8. Grofler Herr, o starker Konig

TEILII
15. Frohe Hirten, eilt, ach eilet

19. Schlafe, mein Liebster, geniefle der Ruh

TEIL 11T
~o 24. Herrscher des Himmels
~.  29.Herr, dein Mitleid, dein Erbarmen
™ 31. Schliefle, mein Herze, dies selige
Wunder

TEILIV

36. Fallt mit Danken, fallt mit Loben

39, Flé8t, mein Heiland, flof3t dein
Namen

41, Ich will nur dir zu Ehren leben

TEILV

\~ 43. Ehre sei dir, Gott, gesungen

45. Wo ist der neugeborne Konig

47, Erleucht auch meine finstre
Sinnen

51. Ach, wenn wird die Zeit
erscheinen?

-~
~
~

TEIL VI

[church cantata/ cantate degiise //,,._ Sitze (movements/ mouvemnents/

cantata sacra) Sitze 1—7.

movimenti) 54, 56. 57. 61—64

W.B.
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St. Matthew Passion

Matthius-Passion - Passion selon saint Matthieu
BWYV 244

Anthony Rolfe Johnson, Evangelist (tenor)
Andreas Schmidt, Jesus (baritone)

Barbara Bonney, soprano
(Nos. 12, 13, 27; Pilate’s wife/ Pilati Weib/La femme de Pilate)}

Ann Monoyios, soprano (Nos. 8, 48, 49)

Anne Sofie von Otter, contralto
(Nos. 5, 6, 30, 51, 52)

Michael Chance, countertenor/Altus/haute-contre
(Nos. 27, 39, 59, 60; First Witness/Erster Zeuge/Premier témoin)

Howard Crook, tenor
(Nos. 19, 20, 34, 35, Second Wimess/Zweiter Zeuge/Deuxiéme témoin)

Olaf Bir, baritone
(Nos. 22, 23, 56, 57; Pilate; Petrus/Peter/Pierre;
in No. 41c: High Priest I/Hoherpriester 1/Le souverain sacrificateur 1)

Cornelius Hauptmann, bass
(Nos. 42, 64, 65; Judas; High Priest)

34

THE MONTEVERDI CHOIR

Soloists:
Gill Ross - Ruth Holton, sopranos
(Maids/Miigde/Servantes)

THE LONDON ORATORY JUNIOR CHOIR

(Chorus Master/Einstudierung/ Chef des choeurs: Patrick Russill)

THE ENGLISH BAROQUE SOLOISTS

Soloists:

Lisa Beznosiuk, flute
Anthony Robson, ohoe
Elizabeth Wilcock - Alison Bury, violin
Richard Campbell, viola da gamba

Continuo:
Alastair Mitchell - Andrew Watts, hassoon

Timothy Mason - Richard Campbell - Richard Tunnicliffe - Julie Lehwalder, violonceflo

Valeric Botwright - Judith Evans, double bass
Alastair Ross - Paul Nicholson, organ

JOHN ELIOT GARDINER
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COMPACT DISC 3 Orchestra [66°03]
(chorus)
Part One - Erster Teil - Premiére Partie
1. Chorus: Kommt, ihr Téchter, helft mir klagen v, [6°59]
Chorale: O Lamm Gottes, unschuldig S. in rip.
ANOINTING IN BETHANY - SALBUNG IN BETHANIEN + ONCTION A BETHANIE
2. Recitative (Evangelist, Jesus): Da Jesus diese Rede vollendet hatte 7 [0°36]
3. Chorale: Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen 171 [0°38]
4a. Recitative (Evangelist): Da versammleten sich die Hohenpriester I [2°52]
4h. Chorus: Ja nicht auf das Fest 171
4¢. Recitative (Evangelist): Da nun Jesus war zu Bethanien 7
4d. Chorus: Wozu dienet dieser Unrat? I
4e. Recitative (Evangelist. Jesus): Da das Jesus merkete I
5. Recilative (Alto): Du lieber Heiland du 1 [0°52]
Anne Sofie von Otte
6.  Aria (Alto): BuB und Reu 7 [4"14]
Anne Sofie von Otter
Jupas’s BETRAYAL - VERRAT DES JUDAS - TRAHISON DE JUDAS
7. Recitative {(Evangelist, Judas): Da ging hin der Zwalifen einer 7 [’35]
8. Aria (Soprano): Blute nur, du liebes Herz! 1 [4°43]
Ann Monoyios
THE LAST SUPPER - ABENDMAHL - LA SaINTE CENE
9a. Recitative (Evangelist): Aber am ersten Tage der siifien Brot I [1°54]
9b. Chorus: Wo willst du, dafl wir dir bereiten 1
9¢. Recitative (Evangelist, Jesus): Er sprach: Gehet hin in die Stadt 1
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od. Recitative (Evangelist): Und sie wurden sehr betriibt I

9e. Chorus: Herr, ich bin’s 1

10. Chorale: Ich bin’s, ich sollte biilen n [0°42]

11. Recitative (Evangelist, Jesus, Judas): Er antwortete und sprach 1 [2°34]

12. Recitative (Soprano): Wiewohl mein Herz in Tranen schwimmt 1 [1'18]
Barbara Bonney

13. Aria (Soprano): Ich will dir mein Herze schenken I [2°56]

Barbara Bonney

JESUS’s DESPAIR ON THE MOUNT OF OLIVES - JESU ZAGEN AM OLBERG
LC DESESPOIR DE JESUS A LA MONTAGNE DES OLIVIERS

14. Recitative (Evangelist, Jesus): Und da sie den Lobgesang gesprochen hatten I [0°53]
15. Chorale: Erkenne mich, mein Hiiter i [0’51]
16. Recitative (Evangelist, Peter, Jesus): Petrus aber antwortete und sprach zu ihm [ [0°52]
17. Chorale: Ich will hicr bei dir stehen 1721 [0°52])
18. Recitative (Evangelist, Jesus): Da kam Jesus mit ihnen zu eincm Hofe 1 [1'28]
19. Recitative (Tenor): Q Schmerz! Hier zittert das gequilte Herz/ I [1’58]

Chorale: Was ist die Ursach’ aller solcher Plagen
Howard Crook

20. Aria (Tenor): Ich will bei meinem Jesu wachen/ i 4’571

Chorus: So schlafen unsre Siinden ein
Howard Crook

PRAYER ON THE MOUNT OF OLIVES - GEBET AM OLBERG - PRIERE A LA MONTAGNE DES OLIVIERS

21. Recilative (Evangelist, Jesus): Und ging hin ein wenig 1 10737]

22. Recitative (Bass): Der Heiland fillt vor seinem Vater nieder i [0°54]
Olaf Biir

23. Aria (Bass): Gerne will ich mich bequemen " {4°02]
Olaf Biir

24. Recitative (Evangelist, Jesus): Und er kam zu seinen Jiingern ! 117071
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B3 25. Chorale: Was mein Gott will, das g’scheh allzeit 1714 {0’57 34. Recitative (Tenor): Mein Jesus schweigt zu falschen Liigen stille i [1'16]
i 26. Recitative (Evangelist, Jesus): Und er kam und fand sie aber schlafend ! [2°261 Howard Crook
. ) \ S ' s
ARREST OF JESUS - GEFANGENNAHME - ARRESTATION DE JESUS 3. z{r)ja(:‘;gcr’or)o'k(;edmd' Wenn mich falsche Zungen stechen! " B34
Recitative (Evangelist, Judas, Jesus): Und als er noch redete
B 27a. Aria (Duet: Soprano, Alto): So ist mein Jesus nun gefangen / 17474 [5°28] PETER’S DENIAL - PETRI VERLEUGNUNG - RENIEMENT DE PIERRE
Chorus: Lafit ifin, haltet, bindet nicht 36a. Recitative (Evangelist, High Priest, Jesus): Und der 1 [1°55]
Barbara Banney, Michael Chance Hohepriester antwortete
27b. Chorus: Sind Blitze, sind Donner in Wolken verschwunden? 17711 36b. Chorus: ﬁr ist des Todes schuldig i
28. Recitative (Evangelist, Jesus): Und siche, einer aus denen, die mit Jesu waren [ [1°48] 36¢. Recitative (Evangelist): Da speieten sie aus I \
Ed 29. Chorale: O Mensch, bewein dein Siinde gro8 i, [6°02] 36d. Chorus: Weissage uns, Christe i
S. in rip. 37. Chorale: Wer hat dich so geschlagen i [0°42)
@ 38a. Recitative (Evangelist, Maid I/11, Peter): Petrus aber saf} draufien ! [2°18]
38b. Chorus: Wahrlich, du bist auch einer von denen 14
COMPACT DISC 4 Orchestra [50°01] 38c. Recitative (Evangelist, Peter): Da hub er an, sich zu verfluchen 1
(chorus) i 39. Aria (Alto): Erbarme dich, mein Gott 1 [643]
Michael Chance
. A . 40. Chorale: Bin ich gleich von dir gewichen 141 [0°54]
Part Two - Zweiter Teil - Deuxiéme Partie
0. Ari . ) ) JupAS IN THE TEMPLE - JUDAS IM TEMPEL - JUDAS DANS LE TEMPLE
- Aria (Alo): Ach, nun ist mein Jesus hin!/ 7 [3'30] @ 41a. Recitative (Evangelist, Judas): Des Morgens aber hielten alle Hohepriester I [1°44]
Chorus: Wo ist denn dein Freund hingegangen . Was 9
Anne Sofie von Otter 41h. Chorus; Was gehet uns das an? 1%/
41c. Recitative (Evangelist, High Priest): Und er warf die Silberlinge in den Tempel [
JESUS’S INTERROGATION BY THE HIGH PRIESTS - VERHOR VOR DEN HOHENPRIESTERN B 42. Aria (Bass): Gebt mir meinen Jesum wieder i [2753]
JESUS DEVANT LE SANHEDRIN Cornelius Hauptmann
31. Recitative (Evangelist): Die aber Jesum gegriffen hatten g [0°52]
32. Chorale: Mir hat die Welt triiglich gericht’ il [0°40] JESUS BEFORE PILATE - JESUS VOR PILATUS - JESUS DEVANT PILATE
33. Recitative (Evangelist, Witness I/11, High Priest): Und wiewohl viel falsche  1/11 (102] 43. Recilative (Evangelist, Pilate, Jesus): Sie hielten aber einen Rat ! (o1,
Zeugen herzutraten "{@ 44. Chorale: Befiehl du deine Wege i [0°58]
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SIMON OF CYRENE + SIMON VON KYRENE - SIMON DE CYRENE

45a. Recitative (Evangelist, Pilate, Pilate’s Wife, Chorus): Auf das Fest aber 17474 [2°09] L . L.
hatte der Landpfleger Gewohnheit 55. Recitative (Evangelist): Und da sie ihn verspottct hatten ! 10°53]
45b. Chorus: LaB ihn kreuzigen i 56. Recitative (Bass): Ju freilich will in uns das Fleisch und Blut 1 [0732]
46. Chorale: Wie wunderbarlich ist doch diese Strafe! 1 10°38] Olz.szar . o R
47. Recitative (Evangelist, Pilate): Der Landptleger sagte I [0°14] 57. 2;’1aé]§ass)  Komm, siies Kreuz, so will ich sagen ! 6071
48. Recitative (Soprano): Er hat uns allen wohlgetan 1 [1705] of Bar
Ann Monovios CRUCIFIXION - KREUZIGUNG
49, Aria (Soprano): Aus Liebe will mein Heiland sterben I [5°19] [E] 58a. Recitative (Evangelist): Und da sie an die Stétte kamen I [3726]
Ann Monoyios 58b. Chorus: Der du den Tempel Gottes zerbrichst 1%/
50a. Recitative (Evangelist): Sie schrieen aber noch mehr I [1°50] 58c. Recitative (Evangelist): Desgleichen auch die Hohenpriester I
50b. Chorus: LaB ihn kreuzigen 1714 58d. Chorus: Andern hat er geholfen i
50c. Recitative (Evangelist, Pilate): Da aber Pilatus sahc I 58c. Recitative (Evangelist): Desgleichen schmiheten ihn auch die Morder I
50d. Chorus: Sein Blut komme iiber uns i 59. Recitative {(Alto): Ach, Golgatha 1 [1°25]
50¢. Recitative (Evangelist): Da gab er ihnen Barrabam los ! Michael Chance
SCOURGING OF JESUS - JESU GEISSELUNG - FLAGELLATION 60. A‘na (Alto): Scl:et, Jesus hat dic Hand/ izl [3°18]
B3 51. Recitative (Alto): Erbarm es Gott! /i [0°57] [(‘,4},1;);;1:] C\:Vh(;}:ll;
Anne Sofie von Orter o . fo cus): 2
B 52 Aria (Alto): Konnen Trinen meiner Wangen Iy [6°49] Bl 61a. Recitative (Ewar‘lgellsl, JesAus). Und von der sechsten Stunde an 1 [2°04]
Anne Sofie von Otter 61b. Chorus: Des rufet dem Elias 1
61c. Recitative (Evangelist): Und bald lief einer unter ihnen I
61d. Chorus: Halt! laB sehen i
COMPACT DISC 5 Orchestra [41°19] 6le. Recitative (Evar?geli§t): Aber Jesus .schriee abermatl ! ’
(chorus) 62. Chorale: Wenn ich einmal soll scheiden i [1°09]
63a. Recitative (Evangelist): Und siehe da, der Vorhang im Tempel zerril ! 12°28])
53a. Recitative (Evangelist): Da nahmen die Kriegsknechte i f1700] 63b. Chorus: Wahrlich, diescr ist Gottes Sohn gewesen b
53b. Chorus: Gegriilet seist du, Jidenkonig i
53c. Recitative (Evangelist): Und speieten ihn an 7
54. Chorale: O Haupt voll Blut und Wunden 1 [1’47]
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DESCENT FROM THE CROSS - KREUZABNAHME - DESCENTE DE CROIX

63c. Recitative (Evangelist): Und es waren viel Weiber da 7
64. Recitative (Bass): Am Abend, da es kilhle war 1 [1’58]
Cornelius Hauptmann
65. Aria (Bass): Mache dich, mein Herze, rein I (5°571
Cornelius Hauptmann
BURIAL - GRABLEGUNG - MISE AU TOMBEAU
66a. Recitative (Evangelist): Und Joseph nahm den Leib ! [2730]
66b. Chorus: Herr, wir haben gedacht i
66¢. Recitative (Evangelist, Pilate): Pilatus sprach zu ihnen 1
67. Recitative (Soprano, Alto, Tenor, Bass): Nun ist der Herr 1411 [1°37]
zur Ruh gebracht/Chorus: Mein Jesu, gute Nacht!
Barbara Bonney, Anne Sofie von Otter, Howard Crook, Olaf Bar
® 68. Chorus: Wir setzen uns mit Tranen nieder i [5°10]
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THE MONTEVERDI CHOIR

Sopranos: Donna Deam, Rona Eastwood, Jane Fairfield, Suzanne Flowers, Carol Hall, Susan Hemington Jones,
Ruth Holton, Lucinda Houghton, Nicola Jenkin, Jean Knibbs, Rachel Platt, Gill Ross

Countertenors: Richard Baker, Julian Clarkson, Patrick Collin, Jonathan Peter Kenny, Peter Nardone,

Philip Newton, Christopher Royall, Ashley Stafford

Jenors: Clifford Armstrong, Brian Parsons, Philip Pettifor, Nicolas Robertson, Angus Smith, Paul Sutton,

paul Tindall, Andrew Tusa

Basses: Michael Boswell, Alan Brafield, Stephen Charlesworth, Hans Gabler, James Ottaway, Charles Pott,
Richard Savage, Lawrence Wallington

THE LONDON ORATORY JUNIOR CHOIR

Direction/Leitung: Patrick Russill

Edward Bruggemeyer, Jonathan Hoban, Victoria Hoban, Cornelia La Via, Julia Manning, Sophia Martinez,
Sorelle Martinez, Sarah McAdam, Christopher McCarthy, Silvia Montello, Emma Murphy, Emma O’ Neill,
Beth O’Reilly, Kate O’ Reilly, Luke O’Reilly, Eamonn Stack, Danielle Williams

THE ENGLISH BAROQUE SOLOISTS

on original instrumenis - mit Originalinstrumenten - avec instruments originaux

Orchestra (Chorus) I:

1st Violins: Elizabeth Wilcock (leader), Graham Cracknell, Maya Homburger, Walter Reiter
2nd Violins: Hildburg Williams, Henrictta Wayne, Maurice Whitaker

Violas: Annetle Isserlis, Alan George - Viola da gamba: Richard Campbell

Violoncellos: Timothy Mason, Richard Campbell - Double bass: Valerie Botwright

Flutes: Lisa Beznosiuk, Guy Williams - Recorders: Rachel Beckett, Catherine Latham
Oboes/Uboes d’amore: Anthony Robson, Catherine Latham

Bassoon: Alastair Mitchell - Organ: Alastair Ross

Orchestra (Chorus) 11

1st Violins: Alison Bury (leader), Peter Lissauer, Elien O’Dell, Nicola Cleminson

2nd Violins: Desmond Heath, Catherine Ford, Lucy Russell

Violas: Nicholas Logie, Pamela Cresswell - Violoncellos: Richard Tunnicliffe, Julie Lehwalder
Double bass: Judith Evans - Flutes: Janet See, Rachel Beckett

Oboes/Oboes d'amore/Oboes da cacciu: Richard Earle, Valerie Darke

Bassoon: Andrew Watts - Organ: Paul Nicholson
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THE ORGANS
1. Chamber organ: William Drake (1983), after an Avery organ in the County Museum, Truro, Cornwall.
Specification: Stopped Diapason (8'), Flute (4), Fifteenth (2. Used in recitatives (Evangelist).

2. Chamber organ: William Drake (1984), after an Avery organ.
Specilication: Stopped Diapason (8'), Flute (4'), Fifteenth (2'). Used in arias.

3. 4-stop cabinet organ: John Mander (1984). Specification: Stopped Diapason (8, Flute (4"), Fifteenth (2'),
Twenty-second (1", bass), Larigot (14", treble). Used in choruses, chorales and nos. 19, 20, 27, 35, 60 and 67.

DIE ORGELN

1. Kammer-Orgel von William Drake (1983), nach ciner Orgel von John Avery im County Muscum in
Truro/Cornwall. Disposition: Prinzipal gedackt (8"), Flote (4‘), Doublette (2'). Die Orgel wurde bei den
Rezitativen des Evangelisten eingesetzt.

2. Kammer-Orgel von William Drake (1984) nach ciner Orgel von John Avery.
Disposition: Prinzipal gedackt (8, Flite (4"), Doublette (2. Die Orgel wurde bei den Arien cingesctzt.

3. Kabinett-Orgel mit vier Registern von John Mander (1984).
Disposition: Prinzipal holzgedackt (8'), Fldte (4'), Doublette (2'), Oktav (1', BaB), Quint (1%, Sopran).
Die Orgel wurde bei den Chéren, Choriilen und den Nummern 19, 20, 27, 35, 60, 67 eingesctzt.

LES ORGUES
1. Orgue de salon de William Druke (1983), d’apres un orgue de John Avery du County Museum de Truro,
Cornouailles. Disposition: bourdon (8, flite (4'), doublette (2"). Utilisé pour les récitatifs de I’Evangéliste.

2. Orgue de salon de William Drake (1984), d’aprés un orgue de John Avery.
Disposition: bourdon (8", fliite (4'), doublette (2'). Utilisé dans les arias.

3. Orgue de salon a quatre registres, de John Mander (1984). Disposition: bourdon (8"), flite (4'), doublette (2'),

piccolo principal (1'), larigot (1'4', soprana). Utilisé dans les cheeurs, chorals, et n> 19, 20, 27, 35, 60 et 67.

Pitch and Tuning/Tonhghe und Stimmung/Diapason et accord: a' (la*) = 415 Hz, Valotti
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BACH'S “GREAT PASSION”

Christoph Wolff

The Bach family circle was in the habit of refer-
ring to the St. Matthew Passion as “the great
Passion” — and for good reason. If Anna Magdalena
Bach wrote on a continuo part the remark “for the
great Passion”, those living in the house of the Can-
tor of St. Thomas knew perfectly well to which work
this part belonged. “The great Passion” left behind
not merely every other setting of the Passion by
Bach, but actually exceeded in its dimensions any-
thing that was customary, indeed conceivable, in the
church music of his day. Thus the St. Matthew Pas-
sion forms the very pinnacle of the vocal works des-
tined for church festivals that Bach composed dur-
ing his Leipzig years. This setting, composed in
1727, falls chronologically between the more mod-
estly scored St. John and St. Mark Passions (1724
and 1731, respectively).

The differences between these three very dissimilar
works concern their external form, layout, scoring
and overall conception. Whereas the St. John Pas-
sion clearly belongs to the type of Passion with in-
serted chorales and contemplative pieces of diverse
poetic origin, the St. Matthew Passion, whose li-
bretto is by a single author, constitutes a unificd Pas-
sion oratorio in both literary and musical respects. It
is true that the St. Mark Passion, of which only the li-

bretto has survived, also possesses a unified orato-

rio structure, but its music was based largely on bor-

rowings from earlier pieces. In contrast, the St. Mat-
thew Passion is'a wholly original work composed in
a single sweep. For this reason Bach saw no need in
its later revivals to make radical alterations of the
kind that the St. John Passion underwent in several
places.

It is well known that when he revived his larger
works, Bach nearly always found occasion to alter
and improve. In the case of the St. Matthew Passion,
this type of revision occurs only once, and for a quite
definite purpose: the reinforcement of its mon-
umental character by extending its musical structure
and expanding the performing body. So it was thatin
1736, when the work was probably being per-
formed for the third time, he replaced the original
simple chorale ending the First Part (“Jesum lass ich
nicht von mir”) by the massive chorale fantasia for
chorus “O Mensch, bewein dein Siinde gross” ap-
propriated from the second version of the St. John
Passion. In addition, he made the division of the en-
semble into two bodies more complete by splitting
the continuo instruments into two distinct groups.
Finally, he added the “Swallow’s nest” organ (facing
the west choir gallery in St. Thomas) to the cantus
firmus line of the choruses framing the first part of
the Passion, and in this manner widened the sound-
spectrum. The definitive character of this revision is
expressed by the calligraphic autograph fair copy
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that Bach prepared from scratch in 1736; the
manuscript presents, in the version known today,
the Passion setting that more than any other work by
Bach has made history in the truest sense of the
word.

It is a particular distinguishing mark of the St. Mat-
thew Passion, evident right from the time of its com-
position, that its composer drew to an unprece-
dented extent on the complete repertory of forms
cultivated in the sacred and secular music of his day.
To take two instances for comparison, the Mass in B
minor lacks recitatives, ariosi and certain types of
aria; the St. John Passion dispenses with large-scale
chorale settings and some kinds of accompanied
recitative. Even Baroque opera, the most represent-
ative genre of the age, cannot compare with the St.
Matthew Passion in its range of forms, for it natu-
rally finds no place for movements based on a can-
tus firmus, which belong exclusively to the domain
of sacred music, or for settings in the style of a poly-
phonic motet (of which there are several examples
in the choruses of the St. Matthew Passion). Further,
such a degree of polyphonic elaboration, which is
typical of the church style in general and Bach’s art
in particular, is worlds away from operatic prac-
tice.

The customary performance in Leipzig, from 1721
onwards, of a “Passion set to music” at Vespers on
Good Friday was without question the musical high
spot of the year; it gave the Cantor of St. Thomas a
unique opportunily to set his imagination free, an
opportunity that he knew how to use from the very
start. To the St. Matthew Passion Bach was able to
bring in addition the rich experience that he had

gained as a composer through his sustained involve-
ment with the church cantata over a period of four
years. One discerns everywhere in the St. Matthew
Passion the composer’s intention, already clear
from its internal and external dimensions, of sur-
passing everything that had been written previously.
However, Bach’s ambitions went far beyond the
large format (for which no models existed) that he
consciously chose. To understand his approach as
an artist to the musical shaping of the Passion story,
it is important to see how he planned and ordered it
so as to bring out a wealth of interconnections and
how he employed musical forms and techniques of
composition in a totally unschematic manner in the
interests of dramatic structure.

*

The unmistakable profile of the St. Matthew Passion
emerges not least in the fact that Bach here, in char-
acteristically systematic fashion, had recourse to the
full repertory of forms in order to make them serve
the representation in music of the finest material in
the Bible: the account of the Passion. One cannot
but notice the extent to which Bach, in this regard,
goes further than in the St. John Passion, written
only a few years earlier. The central compositional
substance of the St. Matthew Passion is found in the
madrigalesque pieces, the lyrical contemplations of
individual scenes in the story of the Passion as pro-
vided by the libretto of Christian Friedrich Henrici
(whose pseudonym was Picander). It can be as-
sumed not only that Picander’s libretto enjoyed
Bach’s full approval but also that the latter took a
partin its literary shaping, especially with regard to

the succession of musical numbers. At least, the col-
laboration of the two citizens of Leipzig, which can
be traced back as far as 1725, makes this prob-
able.

As the first edition of the text (Ernst-Schertzhaffte
und Satyrische Gedichte, vol.1l, Leipzig, 1729)
shows, the biblical material can be. divided, in ac-
cordance with the poef’s conception and its realiza-
tion by the composer, into 15 main scenes and two
exordia, to which the poetic meditations relate (this
also conforms with the theological tradition of di-
viding the Passion story into several “actions™):

1. exordium (in Bach: no. 1);

1I. the anointing in Bethany (nos. 5—6);

1. Judas’s betrayal (no. 8);

IV. the Last Supper (nos. 12—13);

V. Jesus’s despair on the Mount of Olives (nos.
19-20);

VI. the prayer on the Mount of Olives (nos.
22—-23);

VIL the seizure of Jesus (no. 27a—b);

VIIL exordium (no. 30);

IX. his interrogation by the high priests (nos.
34-35);

X. Peter’s denial (no. 39);

XI. Judas in the Temple (no. 42);

XII. Jesus before Pilate (nos. 48—49);

XTI the scourging of Jesus (nos. 51—52);

X1V. Simon of Cyrene (nos. 56—57);

XV. the crucifixion (nos. 59—60);

XVI. the descent from the cross (nos. 64—65);
XVIL the burial (nos. 67—68).

Scenes [-VII form the First Part, Scenes VIII—
XVII the Second Part following the sermon. In

every case Picander’s poetic contemplations come
at the end of the scenes in question. The structure of
the libretto reveals the symmetrical arrangement of
the two parts with their 17 (7 + 10) contempla-
tions.

One must bear in mind that the printed text which
was available to the contemporary listener in Leip-
zig contained neither the biblical Passion account
nor the chorales but only Picander’s poem. It did
give, however, precise biblical references, for ex-
ample before nos. 5—6 (“When the woman had
anointed Jesus”), before no. 8 (“When Judas took
the 30 silver pieces”), or before nos. 12—13 (“When
Jesus celebrated the Last Supper”). In this way, the
general articulation of the long Passion story was
immediately made clear. This division also provides
the main articulation in Bach’s composition, for the
contemplative pieces are, in musical terms, the most
substantial parts of his Passion setting. Through the
insertion of chorales, which he apparently chose
himself, Bach of course makes further subdivisions,
creating within the 15 “actions” the impression of
smaller subsections (cf. the Table, p. 33: roman
numerals indicate the main scene divisions, arabic
numerals the secondary ones).

The main emphasis falls on the six contemplations
in dialogue form (nos. 1, 19/20, 27a—b, 30, 59/60,
and 67/68), which clarify the dramatic structure of
the work further by employing the chorus. The
partners in dialogue (“The Daughter of Zion” and
“The Believers™) derive from the model provided in
the famous Passion poem by Barthold Heinrich
Brockes (Hamburg, 1711); in that source these
characters have no formal function, however, and
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none of the other composers who set Brockes’s text
(Keiser, Handel, Telemann, Mattheson, etc.) was in-
spired by them to write a setting for double ensem-
ble.

In Picander’s poem and in Bach's composition the
first and last movements of the two parts (respec-
tively nos. 1 and 27, 30, and 67/68) function as
prominent framing pieces, all of different character.
Thus no. 27 begins, for example, as a “bassetto”
aria, a type that dispenses with contintio accompani-
ment (it is a topos representing the superterrestrial
and the innocent, for the Son of God, who has been
taken prisoner, is indeed innocent — and the con-
nection formed here with the aria no. 49, “Aus
Liebe”, is not at all fortuitous); but it leads very ef-
fectively straight into the bass entry of the fully
scored chorus no, 27b, “Sind Blitze, sind Donner”.
The last but two movements in both parts (19/20
and 59/60) serve as high points of dramatic tension
towars the end of the respective part. This is espe-
cially true of the contemplation of the crucifixion
(no. 59/60), in which the arioso “Ach Golgatha”, i.e.
the prelude to the aria “Sehet, Jesus hat die Hand”, is
probably the harmonically most extreme vocal
movement that Bach ever wrote. In its series of dis-
sonant chords it contains only three simple triads: a
major chord of A flat, a minor chord of A flat and a
minor chord of F. The ariaitself, whose text is distin-
guished by the beautiful image of the crucified
Christ spreading out his arms of love, is expressly
not conceived in da capo form: in order, first, to
avoid abstract schematicism and, second, to under-
tine the forward-moving, dramatic nature of the
events of the Passion.

The second group of contemplative pieces, which in
the poem are conceived as arias with introductory
ariosos, fit into the system on a different composi-
tional plane, in that they offer above all else a broad
spectrum of intensive solo writing characterized by
a great variety of scoring in combination with dis-
tinctive ritornello themes, metres and tonalities.
Among the ariosos, which are rich in motives, we
find some illustrative figures (e.g. in no.22, “Der
Heiland fillt vor seinem Vater nieder”, and no. 51,
“Erbarm es Gott™) and also others that in their ex-
pression look forward to the following aria (e.g. in
no. 48, “Er hat uns allen wohigetan”, and no. 59,
“Ach Golgatha”).

Bach never falls victim to a rigid scheme. This be-
comes even clearer when we examine the third
group of contemplative pieces, namely the three
arias without an introductory arioso: nos. 8, 39 and
42. The content of these pieces reveals a connection,
for they have in common the theme of the despair
and guilt of the two disciples Peter and Judas. None
of these arias refers to Christ. Incidentally, the close
relationship of the arias for Peter and Judas, nos. 39
and 42, is brought further into relief by the use of an
obbligato violin; the aria no. 8 is also marked by the
absence of wind tone (the flutes were first added in
the 1736 version as a practical measure aimed at
strengthening the second solo soprano).

*
Picander’s own contribution — i.e. the madrigales-

que pieces of the Passion — forms the structural
backbone as well as the actual main supports of the
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composition; however, the core of the “Passion set
to music” naturally continues to reside, in accor-
dance with Lutheran tradition, in the biblical story,
in whose telling the Evangelist, solo parts (for Jesus,
Judas, Peter, Pilate, Pilate’s Wife, First and Second
Handmaidens, and First and Second Priests), and
chorus (for the crowd: high priests, disciples, and
Jews) all participate. The part of the Evangelist,
which in purely quantitative terms obvibusly. pre-

the same ‘passage in the St. John Passion broadens
out into an arioso that occupies no fewer than six
bars of Adagio.

The musical setting of Jesus’s words fits neatly into
Bach’s subtle mode of functional thinking whereby
once an idea (here, the emphasis-laden accompani-
ment for strings in four parts) has been decided on, it
seeks to exhaust its possibilities in all directions, so
that it can achieve its purpose even when negated. In

dominates, is mostly delivered in a tone that is neu-" —this manner the Ultima Verba Christi “Eli, Eli, la-

tral in expression, as befits a report; an example is
“Da Jesus diese Rede vollendet hatte, sprach er zu
seinen Jiingern” (no. 2). Repeatedly, however, one
also encounters passages of text that demand an ex-
pressive setting. At such points Bach is in the habit
of enlivening the declamation of the tenor voice and
simultaneously animating the continuo.

One is struck by the restraint with which Bach ap-
proaches such passages in the St. Matthew Passion,
in comparison with the St. John Passion. For exam-
ple, one may compare the different treatment the
two Passions give to the identical passage of text
“Und alsbald kréihete der Hahn” (St. John Passion,
no. 12¢; St. Matthew Passion, no. 38c). Whereas
Bach uses the continuo in the St. John Passion for
word-painting, in the St. Matthew Passion he es-
chews any pictorial reference in the continuo part
and limits himself in the tenor part to the adoption
of an exposed high register. The contrast between
the two Passions is shown even more clearly in the
classic passage of the Lacrimae Petri(“und weinete
bitterlich”). The expressive melismatic writing in the
St. Matthew Passion lasts less than two bars and
does not stir the continuo into motivic activity, while

ma asabthani?” (no. 61a), which forego the strings,
symbolize the human rather than divine quality re-
vealed by Christ when he dies; for only here does the
voice of Christ come down to the same level as that
of the other solo speakers. Further, the nature of the
string accompaniment ranges from a simple instru-
mented secco recitative (i.e. where the texture re-
sembles a written-out continuo realization) at one
extreme to an arioso representation of the liturgical
text of the Verba Testamenti (no. 11) at the other.
The setting of Jesus’s words is marked in addition by
a conscious exploitation of textual parallelisms and
correspondences — for example, in the twice-ut-
tered prayer in Gethsemane “Mein Vater, ist’s mog-
lich” (nos. 21 and 24), which appears first in E flat
major, then in E minor, transposed up a semitone in
order to intensify the expression,

The furba movements shun any form of schemati-
cism equally. Here, the St. Matthew Passion displays
avery broad palette: we go from the emphatic disso-
nant chord “Barrabam” (no. 45a) or short, unthe-
matic interjections such as “Der rufet dem Elias”
(no. 61b) to more expansive pieces in the style of the
text-motet (Spruchmotette), which are divided in ac-
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cordance with the divisions of the text into several
sections, each of which has its own motive — such a
piece is “Der du den Tempel Gottes zerbrichst”
(no. 58b). Thelast turba chorus, “Herr, wir haben ge-
dacht” (no. 66b), is of exceptional length (24 bars);
the reason for this must be found in the content of
the text, which refers twice to the words of the high
priests concerning the Resurrection and the conse-
quent justification for sealing the stone at the head
of the grave, the actual end of the plot of the Passion
drama.

The furba choruses, too, have correspondences be-
tween neighbouring movements. For example, the
passages “Der rufet dem Elias” (no. 61b) and “Halt!
lass sehen” (no. 61d) are connected through their
instrumental writing; likewise, the two choruses on
the words “Lass ihn kreuzigen” (no. 45b in A minor
and no. 50b in B minor), which at the same time
form a frame for the intervening arja “Aus Liebe will
mein Heiland sterben” (no. 49). The close connec-
tion between this penetrating soprano aria, with ob-
bligato flute over a “bassetto” supplied by two oboi
da caccia, and the fugal furbae surrounding it is
made more evident by Bach through his remarkable
use of the four flutes from the two orchestras to
create a two-part instrumental descant, contrapun-
tal in texture, in the nos. 45b and 50b.

The four-part chorale settings are such an integral
part of the repertory of forms in Bach's church
music, especially that for Leipzig, that their inclu-
sion in the Passions — without considering their
particular expressive power — can be taken for
granted. However, the great number of chorales in
the Passion poses the composer the problem of

creating unity out of diversity. Bach solves it by hav-
ing an especially high number of chorales with the
same melody, which strengthens the coherence of
the work as a whole. Thus among the twelve four-
part chorales we find five employing the melody
“Herzlich tut mich verlangen” (nos. 15, 17, 44, 54
and 62), three set to “Herzliebster Jesu, was hast du
verbrochen” (nos. 3, 19 and 46), and two set to “O
Welt, ich muss dich lassen” (nos. 10 and 37). But it
is not simply a matter of reducing the number of
chorale melodies; it is also one of making connec-
tions. For example, the harmonization of the first
chorale (no. 3), “Herzliebster Jesu, was hast du ver-
brochen” (Ah, Jesus, dear, what precept hast Thou
broken), refers directly back to the picturesquely
chromatic setting of the foretelling of the Passion
(no. 2, “that they may crucify him”). Later, however,
when the Passion becomes reality (following the
first turba chorus on “Have him crucified!”,
no. 45b), the same chorale reappears, now sung to
the stanza beginning “Wic wunderbarlich ist doch
diese Strafe” (How wondrous strange, this cruci-
fixion).

*

The two fundamentally different textual layers of
the St. Matthew Passion — madrigalesque poetry on
the one hand, holy scripture and chorales on the
other — are not abruptly juxtaposed. On the con-
trary: Picander and Bach alike set a premium on a
seamless integration, already manifest in the open-
ing chorus, in which freely conceived verse and the
chorale blend into each other. In this sense the
opening chorus provides the summation of what the
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Passion oratorio aims to achieve in terms of content,
structure, music and expression. Picander’s allegor-
ical poem of lament “Kommt, ihr Tochter” is set by
Bach in the style of a French tombeau: more exactly,
as a funeral march for the muititude of believers
who climb Mount Zion on their way to the holy city
of Jerusalem. The “Daughter of Zion” is the personi-
fication of the site of Jesus’s suffering, his Passion.

In the Apocalypse of St. John this site of the Passion
is counterposed to the vision of Jerusalem. The ruler
of this Zion is the Lamb. This is the source of the de-

liberate allegorical connection between the aria text .

“Kommt, ihr Téchter”, which Bach sets in E minor;
and the chorale “O Lamm Gottes, unschuldig”,
which is in G major: celestial major and terrestrial
minor are contrasted. This dialectic is not aban-
doned by Bach: it is placed in the manner of a vision
before the account of the Passion in order to pro-
vide a goal for the musical realization of the drama.
The tension between major and minor is never re-
solved. Quite the reverse: in the course of the Passion
story it becomes increasingly acute, with a constant
oscillation between sharp and flat keys, before
finally subsiding at the end of the final chorus in
C minor when a pure major chord arrives. The har-
monic goal in the sense of a dramatic resolution is
established in the opening chorus. This ends with an
E major triad, but the first recitative, contradicting
it, begins in G major. So the G major tonality of the

\,

chorale “O Lamm Gottes, unschuldig” (O Lamb of
God unspotted) becomes the point of connection at
the start of the account with the words “Da Jesus
diese Rede vollendet hatte” (When Jesus then had
finished with all these sayings).
The beginning of the work at the same time deter-
mines its ending: the opening chorus already con-
tains within it the dramatic tension that the final cho-
rus can only partly resolve, for the real resolution
will come_only when the Easter Cantata is heard.
Throtugh its clear reference to the innocent Lamb as
the ruler in Zion, the celestial Jerusalem, the open-
ing chorus provides the “Passion set to music” with a
theological-eschatological preface. This aspect re-
ceives further emphasis from the fact that in the
church of St. Thomas in Leipzig the chorale was
sung from the second organ gallery above the so-
called Triumphal Arch on the east side, thus from
the altar side. The abundant and at the same time ex-
tremely concentrated world of musical form in
Bach’s St. Matthew Passion does not seek with its
distant choir singing the cantus firmus merely to in-
crease its vocabulary of sonorities. Rather, the co-
option of the spatial element has the purpose of ap-
propriating operatic sounds right from the very start
for the benefit of the musical Passion drama, while
simultaneously providing incontestable proof of its
liturgical character.

(Translation: Michael Talbot)
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An Approach to Bach’s “Great Passion”

with a new synoptic division by “scenes”

John Eliot Gardiner

n Bach’s time at Leipzig the performance of the

“musical Passion” (“musizicrte Passion”) —in any
of the five versions attributed to his father by
C. P. E. Bach — was the principal musical event of
the year. Allforcescould beconcentrated onitduring
Lent, when no music was permitted. Unfortunately
there are neither statements by Bach himself nor re-
ports from contemporaries to enable us to establish
exactly how many performers (ook part in any of the
revivals of the St. Maithew Passionin the 1730s and
40s. One view that has caught on both sides of the
Atlantic recently, providing a healthy corrective to
the traditional “choral society” approach, is the one-
performer-per-part theory of Joshua Rifkin — one
that Bach would surely not have considered im-
proper, though far from ideal. An opposite (and in
my opinion more credible) view is held by the distin-
guished Bach scholar Hans-Joachim Schultze who
concludes that “from the number and character of
the original copies ... the number of participants
was no less than sixty” with the former students re-
turning to “support this outstanding event”.
This debate illustrates just one aspect of the basic
problem facing all 20th-century interpreters,
namely how in our changed circumstances, even
with the benefit of scholarly rescarch into Bach’s
own perlormance practice, do we begin to dojustice
to this epic work which was written, of course, for

divine service, not concert performance (let alone a
recording!). To seek to reproduce the exact per-
forming conditions that Bach had at his disposal in
1727 or 1736 is a chimera: it is both figment and
fantasy. But we can get far closer towards recreating
Bach’s envisaged palette of orchestra sounds now
than was the case ten, twenty, let alone thirty years
ago, thanks to the huge improvement in the overall
standard of playing instruments of Bach’s period
and the collective experience gained by the English
Baroque Soloists in performing and recording sev-
eral of Bach’s most challenging works. On the other
hand there is no exact modern equivalent of Bach’s
malure teenage boy-altos and trebles. To achieve a
credible balance and correspondence (of timbre,
phrasing, articulation, etc.) with the period instru-
ments we have had recourse to the predominantly
female teenage trebles of the London Oratory Ju-
nior Choir and the light adult sopranos and counter-
tenors of the Monteverdi Choir.

Just as important as the performer’s need to investi-
gate all that there is to be inferred from Bach’s own
practice is his and the listener’s need to come to
terms with the rhetorical language of Bach’s Passion
music and to understand its theological purpose.
The action, which moves forward through the nar-
ration of the Evangelist with interpolations by the
entire dramatis personae including the crowd, is

suspended from timc to time by chorales and
arias — more frequently and at greater length thanin
the earlier St. John Passion. At first this can be per-
plexing to the listener, especially for those of us who
are less conversant with Pietistic doctrine than were
the members of Bach’s congregation, since it pro-
duces a rather disjointed effect. Where are we now?
Is this an historical event or a reaction to it? By
whom: his disciples, the Christian community, the
“Daughter of Zion” or mankind as a whole? And in
what time-scale: as events happened, as.they ap-
peared to Bach and his congregation, or as they af-
fect us now or in the futurc?

“The overall plan of the St. Matthew Passion be-

comes clearer, perhaps, if we regard the two parts as
divided respectively into 12 and 15 “scenes”, each
scene culminating in either a collective (“chorale”)
or an individual (“aria”) response to the preceding
narrative. Not all the scenes are of the same length
(Scene 8, the turning-point midway through Part 11,
for example, is only two bars long) nor do they in-
volve changes in location or of character. But, for
Bach, they all required some comment, as though
he, as a deeply implicated Christian onlooker, had
temporarily to avert his eyes from the action: suffi-
cient time for him — and time for us — to meditate
upon its full implications for mankind.

But if the function of both chorales and arias in
Bach's St. Matthew Passion was to provide an ecmo-
tional commentary with which his congregation
could easily identify, the type and mood of that re-
sponse could vary enormously. We can detect a sig-
nificant difference in the placing of the chorales be-
tween the two parts: in Part [ they always follow a
prophecy, pronouncement or warning, whereas in
Part( II they are connected with renunciation and de-
rision, underlining the fact that Christ’s flock has
been scattered. The response can cither be delay-
ed — as for instance in the chorale that responds to
Jesus' silence (11.6) — or instantancous, when for ex-
ample (11.7) the two choirs are required to change
from vindictive mob to the community of adoring
belicvers within a minim rest! There are several such
clues to the type of dramatic pacing required by
Bach found from studying the juxtaposition of
movements and the usc or non-use of fermatas in his
autograph score.

The cumulative effect is similar to that of the four-
teen stations ol the Cross in Catholic tradition, with
the same arbitrary but carefully considered division
of the Passion story, only here there are twice four-
teen — converted by Bach’s grand design into a re-
doubled Via Crucis.
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“Actions”  “Scenes™
(Picander) (Gardincr)

Mus. nos.

(Buch)

PARTI

PARTII

I Prologue
(GO
@
m @
v ®
®
v ©®
®
vi ®
Vil
@
®

(6]
(2-3)
(4-6)
(7-8)

(9-10)

(11-13)

(14-15)
(16—17)

(18—20)

(21-23)
(24-25)

(26-27)

(28—29)

Lament, cyclical commemoration of historical event and evocation of Christ’s
Passion

Prophecy of Crucifixion

Chorale: bewilderment

Conspiracy (by High Priests) and dissent (by disciples)

Alto recit & aria: remorse for dissent

Judas’s betrayal

Soprano aria: lament over betrayal

Preparation of Passover/prophecy of betrayal

Chorale: collective atonement

The First Eucharist

Soprano recit & aria: dance of thanksgiving (cf. Gloria in excelsis Deo following
Communion in Protestant liturgy)

Mount of Olives I: prophecy of disciples’ dilemma: the scattering of the flock
Chorale: the Lord as shepherd

Mount of Olives II: prophecy of Peter's denial

Chorale: personal avowal

Gethsemane: warning to watch and pray

Tenor recit (+ chorale) & aria (+ chorus): the eager watchman resisting temp-
tation to surrender to sleep (choral lullaby)

Agony in the Garden I: Jesus’s first appeal to God

Bass recit & aria: personal atonement

Agony in the Garden IT: Jesus’s second appeal to God

Chorale: self-abnegation and trust

Betrayal and Arrest

Soprano/Alto duet (+ chorus): lament for the prisoner Christ

Chorus: the whole Christian community rises up in protest

Inadequate protest and the rout of the disciples

Chorale epilogue: the Christian community bemoans man’s sinful state

VIII Prologue

X

XII1

XV

XV

XVI

XII

®® 6 @ 6

@

@0 @@ © 60

® @

(30)
(31-32)
(33-35)
(36—37)

(38—40)

(41-42)
(43—44)
(45—46)
(47—49)
(50-52)
(53-54)
(55-57)
(58-60)
(61-62)
(63—65)

(66—68)

Alto aria (+ chorus): allegorical dialogue between the Daughter of Zion and
the community of believers

Jesus before Caiaphas

Chorale: “All the world’s a liar!”

Depositions by false witnesses

Tenor recit & aria: “Endure!”

Accusation and Mocking

Chorale: “Who hit thee?”

Peter’s denial

Alto aria: “Have mercy, Lord”

Chorale: faith in the power of intercession

Judas’s remorse

Bass aria: the Christian’s remorse

Jesus before Pilate

Chorale: comfort offered to (the silent) Jesus

Pilate and the mob: the choice between Jesus and Barrabas
Chorale: incredulity

Pilate’s dilemma: “What evil hath he done?”

Soprano recit & aria: “He has done good to us all”

Pilate succumbs to the mob

Alto recit & aria: the scourging

Mock Coronation

Chorale: adoration

Via Dolorosa: Simon of Cyrene

Bass recit & aria: sharing Christ’s burden

Golgotha

Alto recit & aria (+ chorus): Christ’s love radiating from the Cross
Death of Christ

Chorale: prayer for succour in the hour of death
Earthquake and Revelation

Bass recit & aria: descent from the Cross and plea for purification
Entombment of Christ

Recit & Choral epilogue: communal lament mitigated by hope
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BACHS »GROSSE PASSION«

Christoph Wolff

icht von ungefihr pflegte man im Bachschen

Familienkreis die Matthdus-Passion als »dic
grofic Passion« zu bezeichnen. Wenn Anna Magda-
lena Bach auf cine Generalbaf3stimme den Yermerk
»zur grofl Bassion« schrieb, so wuSte man Im Hause
des Thomaskantors sehr genau, wohin diese
Stimme gehorte. »Dic grofic Passion« hob sich eben
nicht nur von den Gbrigen Passionsmusiken Bachs
ab, sondern iiberstieg in ihren Dimensionen insge-
samt alles, was im kirchenmusikalischen Bereich sei-
nerzeit iiblich war und Gberhaupt denkbar erschien.
So bildet die Matthdus-Passion denn auch den ei-
gentlichen Hohepunkt der kirchenjahreszeitlich ge-
bundenen Vokalwerke der Leipziger Jahre. Zeitlich
gehort das 1727 entstandene Werk zwischen die in
bescheidenerem Format gehaltenen Passioncn nach
Johannes von 1724 und nach Markus von 1731.
Dic Unterschicede der drei ungleichen Werke beste-
hen in der duBeren Form, Anlage, Besetzung sowie
in der gesamten Konzeption. Vertrat die Johannes-
Passion noch deutlich den Typus der Passions-
Historia mit eingeschobenen Chorélen und be-
trachtenden Stiicken unterschiedlicher poetischer
Herkuntt, so verkorpert die Matthius-Passion mit
ihrem einheitlichen Libretto ein dichterisch wic mu-
sikalisch geschlossenes Passionsoratorium. Zwar
verfolgte auch dic Markus-Passion (von der nur der
Text erhalten ist) eine einheitliche Oratorienstruk-

tur, doch basierte sie musikalisch in wesentlichen
Teilen auf der Ubernahme ilterer Stiicke. Die Mat-
thius-Passion hingegen ist durchweg Originalkom-
position, und zwar gleichsam aus einem GuB. So sah
sich Bach bei spiteren Wiederauffiihrungen denn
auch nicht wie bei der Johannes-Passion zu mehre-
ren tiefgreifenden Umarbeitungen veranlaf3t.

Bekanntlich fand Bach bei Wiederauffiihrungen vor
allem groBerer Werke nahezu immer AnlaB zu An-
derungen und Verbesserungen. Im Falle der Mat-
thius-Passion beschrinken sich diese jedoch auf ein
einziges Mal und auf eine ganz bestimmte Tendenz:
nimlich weitere Monumentalisierung durch Erwci-
terung der musikalischen Struktur und des Auffiih-
rungsapparatcs. So ersetzte er bei der (vermutlich
dritten) Auffiihrung des Werkes im Jahre 1736 den
urspriinglichen schlichten Schlufichoral des Ersten
Teils (»Jesum lass ich nicht von mir«) durch den
aus der Zweitfassung der Johannes-Passion iiber-
nommenen, groBangelegten Choralchorsatz »O
Mensch, bewein dein Stinde grofl«. Aulerdem er-
zielte er eine konsequente Trennung des doppel-
chorigen Klangkorpers durch Aufteilung des Basso
continuo in zwci getrennte Gruppen. Zusatzlich be-
zog er fiir den Cantus firmus der Rahmenchére im
Ersten Teil der Passion die »Schwalbennest«-Orgel
(der westlichen Chorempore in der Thomaskirche
gegeniiberliegend) in das nunmehr breiter gefi-

cherte Klangspektrum ein. Der endgiiltige Charak-
ter dieser Revision driickt sich in der von Bach 1736
neu angefertigten kalligraphischen Partiturrein-
schrift aus, die die Passionsmusik in der heute be-
kannten Fassung liberliefert, und die mehr als jedes
andere Werk Bachs im wahrsten Sinne des Wortes
Geschichte gemacht hat.

Es gehort zum besonderen Stellenwert der Mat-
thiius-Passion, wie er sich bereits in der Entste-
hungszeit der Komposition kundtut, dall der Kom-
ponist hier in cinem singuléren AusmaB auf das ge-
samte Formenrepertoire der zeitgendssischen welt-
lichen und geistlichen Musik zuriickgriff. Denn der
H-moll-Messe fchlen beispiclsweise die Rezitative,
Ariosi und bestimmte Arientypen; dic Johannes-
Passion wiederum kennt die grofie Choralbearbci-
tung und gewisse Arten des Accompagnato-Rezita-
tivs nicht, Selbst die Barockoper als reprisentativste
Gattung der Zeit kann mit einer der Matthaus-Pas-
sion vergleichbaren Formenwelt nicht aufwarten,
weil dort die der geistlichen Musik zugehdrige Can-
tus-firmus-Bearbeitung und auch der motettische
Satz (wic er manchen Choren der Passion zugrunde
Hegt) notwendigerweise ausgespart blciben. Zudem
liegt der Oper insgesamt ein solcher Grad an poly-
phoner Ausarbeitung fern, wie er fiir den Kirchen-
stil im allgemeinen und fir Bachs Kunst im beson-
deren bezeichnend erscheint.

Mit der seit 1721 in Leipzig iiblichen Auffiihrung ei-
ner »musicirten Passion« in der Karfreitagsvesper,
fraglos dem musikalischen Hauptereignis des Jahres,
ergab sich fiir den Thomaskantor eine einzigartige
Maglichkeit zu ungehinderter Entfaltung, die er von
Anfangan zu nutzen wufite. In die Matthaus-Passion

konnte Bach zudem die reiche Erfahrung einbrin-
gen, dieihm durch die ausgedehnte kompositorische
Beschiftigung mit der Kirchenkantate iiber vier
Jahre hin zugeflossen war. Allenthalben dokumen-
tiert sich in der Matthdus-Passion die Intention des
Komponisten, schon von den inneren und auBeren
Dimensionen des Werkes her, alles Dagewesene zu
tibertreffen. Dennoch erschopfen sich Bachs Ambi-
tionen keineswegs in dem bewuBt gewihlten Grof3-
format, fiir das es keine Vorbilder gab. Wesentlich
fiir das Verstandnis von Bachs kiinstlerischem Vor-
gehen in der musikalischen Disposition der Pas-
sionsgeschichte erscheint vor allem die Art der plan-
vollen und beziehungsreichen Aneinanderreihung
und der absolut unschematischen Verwendung der
musikalischen Formen und Kompositionsarten im
Dicnst dramatischer Gestaltung.

%

Das unverwechselbare Profil der Matthaus-Passion
manilestiert sich nicht zuletzt darin, daB Bach hier
in gewohnt systematischem Zugriff das gesamte er-
reichbare Formenrepertoire heranzieht, um es der
musikalischen Darstellung des vornehmsten bibli-
schen Stoffes, eben der Passions-Historie, dienbar
zu machen. Wie Bach in dieser Beziehung deutlich
gerade auch {iber dic um nur wenige Jahre élterc Jo-
hannes-Passion hinausgeht, 1aBt sich nicht tiberse-
hen. Die zentrale kompositorische Substanz der
Matthius-Passion findet sich in den madrigalischen
Stiicken, den lyrischen Betrachtungen der einzelnen
Szenen der Leidensgeschichte, wie sie das Libretto
Christian Friedrich Henricis {(genannt Picander)
darbietet. Es kann vorausgesetzt werden, daf3 Pi-
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canders Libretto nicht nur Bachs volle Billigung er-
fuhr, sondern daB dieser auch an seiner textlichen
Gestaltung Anteil nahm, vor allem soweit es den
musikalischen Ablauf betraf. Die ab 1725 nach-
weisbare Zusammenarbeit der beiden Leipziger legt
das zumindest nahe.

Wie der Originaldruck des Textes (Ernst-Schertz-
haffte und Satyrische Gedichte, Band II, Leipzig
1729) zeigt, gliedert sich der biblische Stoff nach der
Vorstellung des Dichters und der Ausarbeitung
durch den Komponisten (auch entsprechend der
theologischen Tradition, den Passionsbericht in
mehrere »Actus« einzuteilen) in insgesamt flinfzehn
Hauptszenen und zwei Eroffnungsgedichte, denen
die poetischen Meditationen gelten:

1. Eréffoungsgedicht (bei Bach: Satz 1);

11. Salbung in Bethanien (Satz 5—6);

IIL Verrat des Judas (Satz 8);

IV. Abendmahl (Satz 12—13);

V. Jesu Zagen am Olberg (Satz 19—20);

VI. Gebet am Olberg (Satz 22—23);

VII Gefangennahme (Satz 27a—b);

VIIL Eroffnungsgedicht (Satz 30);

IX. Verhor vor den Hohenpriestern

(Satz 34—35),

X. Petri Verleugnung (Satz 39);

XI. Judas im Tempel (Satz 42);

XII Jesus vor Pilatus (Satz 48—49);

XIIL Jesu GeiBelung (Satz 51—352);

XIV. Simon von Kyrene (Satz 56—57);

XV. Kreuzigung (Satz 59—60);

XVI. Kreuzabnahme (Satz 64—65);

XVII Grablegung (Satz 67—68).

Die Szenen I—VII bilden den Ersten Teil, die Sze-

nen VII—-XVII den Zweiten Teil nach der Predigt.
Picanders poetische Betrachtungen bilden im allge-
meinen den AbschluB der einzelnen Szenen. Der
Aufrif} des Librettos 148t die symmetrische Anlage
der beiden Teile mit seinen insgesamt 17 (7 + 10)
Betrachtungen erkennen.

Man muB} sich vergegenwirtigen, daB der Text-
druck, den die Leipziger Horer zu Bachs Zeit in die
Hand bekamen, weder den biblischen Passionsbe-
richt noch die Chorile enthielt, sondern nur die
Dichtung Picanders. Die biblischen Bezugspunkte
wurden hier jedoch genauestens angegeben, so
heiBt es im Textbuch beispielsweise vor Satz 5—6
»Als das Weib JEsum gesalbet hatte:«, vor Satz 8
»Als Judas die 30 Silberlinge genommen:«, oder vor
Satz 12—13 »Als JEsus das Abendmahl gehalten:«.
Auf diese Weise wurde die GroBgliederung des lan-
gen Berichtes unmittelbar verdeutlicht, die auch in
Bachs Komposition als primire Gliederung zum
Ausdruck kommt, denn die betrachtenden Stlicke
sind musikalisch die gewichtigsten Teile der Pas-
sionsvertonung. Bach nimmt freilich durch das Ein-
schieben der offenbar von ihm selbst ausgewihlten
Chorile weitere Untergliederungen vor, die inner-
halb der fiinfzehn » Actus« kleinere, d.h. sekundare
Sinnabschnitte markieren (vgl. die Ubersichtsta-
belle auf S.21: romische Ziffern bezeichnen die
primédre, arabische die sekundire Szenengliede-
rung).

Formale Akzente geben die sechs dialogischen Be-
trachtungen (Satz 1, 19/20, 27a—b, 30, 59/60,
67/68), die gerade auch dadurch, daB sie alle den
Chor einbeziehen, die dramatische Struktur des
Werkes verdeutlichen. Die Dialogpartner (»Die
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Tochter Zion« und »Die Glaubigen«) entstammen
dem Vorbild der berithmten Passionsdichtung von
Barthold Heinrich Brockes (Hamburg 1711), haben
jedoch dort weder eine formale Funktion, noch ha-
ben die anderen Komponisten des Brockesschen
Textes (Keiser, Hindel, Telemann, Mattheson u.a.)
dies zum AnlaB fiir doppelchorige Vertonung ge-
npommen.

In Picanders Dichtung und in Bachs Komposition
fungieren die ersten und letzten Sitze beider Teile
(1 und 27 bzw. 30 und 67/68) als hervorgehobene
Rahmenstiicke von jeweils anderem Zuschnitt. So
beginnt Satz 27 beispielsweise als Bassetto (jener
Arientypus ohne BaBfundament als Topos des
Uberirdischen und Unschuldigen, denn der gefan-
gene Gottessohn ist unschuldig — und die sich hier
ergebende Beziehung zur Arie Nr. 49 »Aus Liebe«
ist keineswegs zufillig), miindet jedoch wirkungs-
volt in den BaBeinsatz des Tutti-Chores 27b »Sind
Blitze, sind Donner«. Die jeweils drittletzten Satze
beider Teile (19/20 und 59/60) dienen als Hohe-
punkie der dramatischen Zuspitzung gegen Ende
eines jeden Teiles. Dies gilt vor allem fiir die Kreuzi-
gungs-Betrachtung (Satz 59/60), handelt es sich
doch bei dem Arioso »Ach Golgatha«, d.h. dem Pra-
ludium zur Arie »Sehet, Jesus hat die Handc, wohl
um den harmonisch kithnsten Vokalsatz, den Bach
jemals geschrieben hat. Er enthilt in der Kette dis-
sonierender Akkorde nur drei harmonische Drei-
kléinge: As-dur, as-moll und f-moll. Die Arie selbst,
textlich bestimmt durch das schone Bild des Ge-
kreuzigten, der die Arme der Liebe ausbreitet
(*Kommt, suchet, bleibet in Jesu Armenc), ist aus-
driicklich nicht als Dacapo konzipiert — einerseits

wohl, um dem abstrakten Arien-Formschema zu
wehren, andererseits, um das Dramatisch-Prozes-
suale des Passionsgeschehens zu unterstreichen.
Die betrachtenden Stiicke der zweiten Kategorie,
die als Arie mit einleitendem Arioso konzipierten
Dichtungen, fiigen sich dem System differenzierten
kompositorischen Planens ein, indem vor allem
durch eine Vielzahl von Instrumentationsvarian-
ten im Verbund mit charakteristischen Ritornell-
themen, Takt- und Tonarten ein breites Spektrum
intensiven solistischen Musizierens geboten wird.
Unter den motivgepragten Ariosi finden sich so-
wohl abbildende Motive (etwa Satz 22 »Der Hei-
land filit vor seinem Vater nieder« oder Satz 51
»Erbarm es Gott«) wie solche, die mit ihrem musi-
kalischen Ausdruck auf die folgende Arie hinweisen
(etwa Satz 48 »Er hat uns allen wohlgetan« oder
Satz 59 »Ach Golgathac).

Niemals verfillt Bach einem bestimmten Schema.
Dies wird um so deutlicher, wenn man die dritte Ka-
tegorie betrachtender Stiicke untersucht. Es handelt
sich hier um die drei Arien ohne arioses Vorspiel:
Nr. 8, 39 und 42. Diese Stiicke weisen eine inhalt-
liche Verbindung auf, indem ihnen das Thema des
Versagens und Schuldigwerdens der beiden Jiinger
Petrus und Judas gemeinsam ist. Es geht in keiner
der Arien um ein christologisches Thema. Die Paa-
rigkeit der Petrus- und Judas-Arien Nr. 39 und 42
wird iibrigens auch durch die obligate Violine be-
tont, und die Arie Nr. 8 zeichnet sich ebenfalls
durch das Fehlen des Blaserklanges aus (die Floten
finden sich hier als Zusatz und auffihrungsprakti-
sche MaBnahme zur Unterstiitzung des 2. Solo-
soprans erst in der Fassung von 1736).
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Die Texte Picanders, d.h. die madrigalischen Stiicke
der Passion, stellen zwar das strukturelle Riickgrat
wie die eigentlichen Stiitzpfeiler der Komposition
dar, doch das Kernstiick der »musicirten Passion«
bildet entsprechend der lutherischen Tradition der
Passionshistorie nach wie vor der biblische Pas-
sionsbericht, an dessen Wiedergabe sich Evangelist,
Soliloquenten (Jesus, Judas, Petrus, Pilatus, Uxor
Pilati, Ancilla 1 und 2, Pontifex 1 und 2) und Chor
(Turbae: Hohepriester, Jiinger, Juden) beteiligen.
Der schon rein quantitativ dominierende Part des
Evangelisten bleibt zumeist im ausdrucksneutralen
Berichtston, so etwa »Da Jesus diese Rede vollendet
hatte, sprach er zu seinen Jiingern« (Satz 2). Doch
finden sich immer wieder auch Textstellen, die nach
expressiver Vertonung verlangen. Bach pflegt an
solchen Stellen dic Deklamation der Tenorstimme
zu beleben und gleichzeitig den Basso continuo zu
aktivieren.

Auffallend ist die Zuriickhaltung, mit der sich Bach
in der Matthdus-Passion — gegeniiber der Johan-
nes-Passion — solchen Stellen nihert. Man verglei-
che etwa die unterschiedliche Behandlung der
beiden Passionen gemeinsamen Textstelle »Und
alsbald krahete der Hahn« (Johanncs-Passion:
Satz 12c; Matthius-Passion: Satz 38c). Wihrend
Bach in der Johannes-Passion den Basso continuo
tonmalerisch einsetzt, verzichtet er in der Matthius-
Passion auf jegliche abbildende Geste im Continuo
und beschrinkt sich im Tenor auf eine exponiert
hohe Lage. Noch deutlicher zeigt sich der Kontrast
zwischen den beiden Passionen bei der klassischen
Stelle der Lacrimae Petri (»und weinete bitterlich«).

Die expressive Melismatik beschrénkt sich in der
Matthius-Passion auf weniger als zwei Takte (chne
motivische Belebung des Continuo), wihrend eben-
dieselbe Passage in der Johanncs-Passion zu einem
arios ausgcbreitcten, nicht weniger als sechs
Adagio-Takte umfassenden Lamento gestaltet
wird.

Die Jesus-Worte fiigen sich in ihrer musikalischen
Gestaltung dem subtilen Funktionsdenken Bachs
ein, das eine einmal gewihlte Idee (hier der empha-
tischen vierstimmigen Streicherbegleitung) in der
gesamten Breite ihrer Moglichkeiten auszusch&p-
fen sucht, so daf3 sie noch in der Negierung ihren
Zweck erfiillt. So versinnbildlichen die ohne Strei-
cher gesungenen Ultima Verba Christi »Eli, Eli,
lama asabthani?« (Satz 61a) dic im Sterben sich of-
fenbarende Menschwerdung Gottes; denn nur hier
ist die Vox Christi allen anderen Soliloquenten
gleichgesetzt. Tm (ibrigen reicht die Spannbreite der
Streicherbegleitung vom einfachsten Fall des ausin-
strumentierten Secco, d.h. einer blo} ausgeschrie-
benen Continuo-Aussetzung, bis hin zur ariosen
Darbietung des liturgischen Textes der Verba Testa-
menti (Satz 11: »Der mit der Hand mit mir in dic
Schiisscl tauchet«). Die Gestaltung der Jesus-Worte
zeichnet sich ferner aus durcl. eine bewubite Anwen-
dung von Text-Parallelisme: und Korresponden-
zen, 2.B. in dem zweilacher el in Gethsemane
»Mein Vater, ist’s moglich« (Satz 21 und Satz 24),
das zuerst in Es-dur, spéter in e-moll geboten, also
zur Intensivierung des Ausdrucks um einen Halb-
ton hinauftransponiert wird.

Jeglichem Schematismus fern liegen auch dic Tur-
ba-Sitze. Die Matthius-Passion weist hier eine sehr

breite Palette auf: vom emphatisch-dissonanten Ak-
kord »Barrabam« (Satz 45a) oder kurzen, unthema-
tischen Einwiirfen wie »Der rufet dem Eljas«
(Satz 61D) bis hin zu ausgedehnteren, nach Art der
Spruchmotette mehrfach nach Textabschnitten
motivisch untergliederten Stiicken wie »Der du den
Tempel Gottes zerbrichst« (Satz 58b); schlieflich
von extremer Linge (24 Takte) der letzte Turba-
Chor »Herr, wir haben gedacht« (Satz 66b), inhalt-
lich gewifs bedingt durch den zweifachen Hinweis in
den Worten der Hohenpriester auf die Auferste-
hung und die hierin liegende Begriindung fiir die
Versiegelung des Grabsteines, das eigentliche Ende
der Handlung des Passionsdramas.

Auch die Turba-Chore kennen Korrespondenzen
in unmittelbarer Nachbarschaft. Hierzu gehdren
etwa dic Stellen »Der rufet dem Elias« (Satz 61b)
und »Halt! la schen« (Satz 61d) mit ihrer instru-
mentalen Verkniipfung, ebenso auch das Chorpaar
»LaB ihn kreuzigen« (Satz 45b in a-moll und
Satz 50b in h-moll), das zugleich den Rahmen fiir
die zentrale Arie »Aus Liebe will mein Heiland ster-
ben« (Satz 49) abgibt. Die enge Bezichung zwischen
dieser auch klanglich exponierten Sopran-Arie mit
obligater Fldte und (von zwei Oboi da caccia gebil-
detem) Bassetto und ihren einrahmenden fugierten
Turbae verdeutlicht Bach insbesondere durch den
singulidren, von den vier Floten beider Orchester ge-
meinsam geblasenen, zweistimmig diskantierenden
instrumentalen Kontrapunkt der Sitze 45b und
50b.

Die vierstimmigen Choralsitze gehoren so unab-
dingbar zum Formenrepertoire zumal der Teipziger
Kirchenmusik Bachs, daB ihre Integration in die

Passionen — abgesehen von ihrer besonderen Aus-
drucksstirke — geradezu als Selbstverstandlichkeit
gilt. Dennoch stellt die Anzahl der Chorile in der
Passion den Komponisten vor das Problem der
konzentrierten Vielfalt. Bach 16st es, indem er den
Anteil melodiegleicher Chorile besonders hoch an-
setzt, um dadurch den Zusammenhalt des Grof3-
werkes zu fordern. So erscheint unter den zwdolf
vierstimmigen Choralsitzen allein fiinfmal die Cho-
ralmelodie »Herzlich tut mich verlangen« (Sétze 15,
17, 44, 54 und 62); dreimal »Herzliebster Jesu, was
hast du verbrochenc (Sitze 3, 19 und 46) und zwei-
mal »OQ Welt, ich muf} dich lassen« (Sdtze 10 und
37). Doch es geht Bach nicht nur um eine bloBe Be-
schrinkung der Choralmelodien, sondern zugleich
um Verkniipfung der Beziehungen. So greift etwa
der erste Choral, »Herzliebster Jesu, was hast du
verbrochen« (Satz 3), in seiner Harmonisierung un-
mittelbar auf die bildhaft-chromatisch vertonte Lei-
densankiindigung (Satz 2: »daB er gekreuziget
werdex) zurtick. Spéter jedoch, dort wo das Leiden
Wirklichkeit wird (im AnschluB an den ersten Tur-
ba-Chor »LaB ihn kreuzigen«, Nr.45b), erklingt
derselbe Choral — nunmehr mit der Textstrophe
»>Wie wunderbarlich ist doch diese Strafe«.

*

Die beiden grundverschiedenen Textschichten der
Matthiius-Passion — madrigalische Dichtung auf
der einen, Bibelwort und Choral auf der anderen
Seite — stehen nicht unvermittelt nebeneinander.
Im Gegenteil: Picander wie Bach legen Wert auf cine
bruchlose Integration, wie dies bereits der Ein-
gangschor verdeutlicht, in dem freie Dichtung und
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Choral eng miteinander verschmelzen. In diesem
Sinne bietet der Eingangschor gleichsam die
Summe dessen, was das Passionsoratorium inhalt-
lich, strukturell, musikalisch, und ausdrucksmiBig
zu erzielen beabsichtigt. Die allegorisierende Klage-
dichtung Picanders »Kommt, ihr Tochter« vertont
Bach im Stil des franzdsischen Tombeau, speziell als
Trauermarsch der Schar der Gliubigen, die den
Berg Zion zur heiligen Stadt Jerusalem hinaufzieht.
»Die Tochter Zion« ist die personifizierte Stitte des
Leidens, der Passion Jesu,

In der Apokalypse des Johannes wird dieser Stitte
der Passion die Vision Jerusalems gegeniiberge-
stellt. Der Herrscher dieses Zions ist das Lamm.
Man erkennt die gezielte allegorische Verbindung
des in e-moll gesetzten Aria-Textes »Kommt, ihr
Téchters mit dem G-dur-Choral »O Lamm Gottes,
unschuldig«: Himmlisches Dur und irdisches Moll
stehen sich gegeniiber. Diese Dialektik wird von
Bach nicht aufgehoben: Sie wird als Vision dem Pas-
sionsbericht vorangestellt, um dem musikalisch ge-
stalteten Drama die Zielrichtung vorzugeben. Die
Spannung von Dur und Moll wird an keiner Stelle
aufgelost. Im Gegenteil, sie wird durch den gesam-
ten Passionsbericht hindurch bei permanentem
‘Wechsel von Kreuz- und B-Tonarten immer weiter
harmonisch zugespitzt und versinkt schlieBlich mit
dem ¢-moll-Schiulchor in reines Moll. Die harmo-
nische Zielrichtung im Sinne dramatischer Konse-

quenz ist im Eingangschor angelegt. Er endet mit ei-
nem E-dur-Dreiklang; das erste Rezitativ beginnt
dazu querstindig in G-dur. Das G-dur des Chorals
»O Lamm Gottes, unschuldig« wird somit zum An-
kniipfungspunkt fiir den Beginn des Berichts »Da
Jesus diese Rede vollendet hatte«.

Im Anfang des Werkes liegt zugleich sein Ende be-
schlossen: Der Eingangschor enthilt in sich bereits
die dramatische Spannung, die der SchluBchor auf-
16st — jedoch nur partiell, weil deren eigentliche
Aufiésung erst mit dem Erklingen der Osterkantate
erfolgt. Mit dem uniiberhrbaren Hinweis auf das
unschuldige Lamm als Herrscher in Zion, dem
himmlischen Jerusalem, verleiht der Eingangschor
der »musicirten Passion« zugleich eine theologisch-
eschatologische Uberschrift. Dieser Aspekt wird
nicht zuletzt auch dadurch betont, daB in der Leipzi-
ger Thomaskirche der Choral von der zweiten Or-
gelempore iiber dem sogenannten Triumphbogen
im Osten, also von der Altarseite her, erklang. Die
reichhaltige und gleichzeitig so konzentrierte musi-
kalische Formenwelt von Bachs Matthius-Passion
bietet mit dem Cantus-firmus-Fernchor kein Ele-
ment zusdtzlicher klanglicher Prachtentfaltung,
Vielmehr bedeutet die Einbeziehung der rdum-
lichen Dimension, dem musikalischen Passions-
drama von Anfang an den Klang des Opernhaften
zu nehmen und gleichzeitig seinen Liturgischen Cha-
rakter unverwechselbar herauszustellen.

Eine Anniherung an Bachs »GroBe Passion«
und eine Gliederungssynopse nach »Szenen«

John Eliot Gardiner

u Bachs Zeit war in Leipzig die Auffijhrung der
Z»musizierten Passion« — in welcher der fiinf
Kompositionen auch immer, die C.Ph.E. Bach sei-
nem Vater zuschreibt — das musikalische Haupt-
ereignis des Kirchenjahres. In der Fastenzeit konn-
ten (da die Kirchenmusik schwieg) alle Krifte auf
jhre Vorbereitung konzentriert werden. Leider sind
weder von Bach selbst noch von Zeitgenossen An-
gaben iiber die genaue Zahl der Mitwirkenden bei
den Wiederauffiihrungen der Matthéus-Passion in
den 1730er und -40er Jahren erhalten. Eine Auffas-
sung, die jiingst diesseits wie jenseits des Atlantiks
Zuspruch gefunden hat, ist Joshua Rifkins Theorie
von der durchweg einfachen Besetzung der Stim-
men. Sie bietet ein gesundes Korrektiv zu den tradi-
tionellen Chorvereinigungs-Dimensionen und wire
wohl auch von Bach nicht als unangemessen, wenn-
gleich kaum als ideal angesehen worden. Eine
andere, und in meinen Augen glaubwiirdigere Mei-
nung vertritt der namhafte Bachforscher Hans-Jo-
achim Schultze. Er schlieBt aus Anzahl und Art der
erhaltenen Chor- und Instrumentalstimmen, daf
mit rund 60 Mitwirkenden zu rechnen wire, ein-
schlieBlich ehemaliger Thomas-Schiiler, die zur Un-
terstitzung des herausragenden Ereignisses einer
Matthius-Passions-Auffiihrung zuriickgekehrt sein
diirften.

Die Auseinandersetzung in der Forschung greift je-

doch lediglich einen Aspekt des Grundproblems
auf, das sich Interpreten des 20. Jahrhunderts stellt,
némlich unter unseren verinderten Voraussetzun-
gen, und trotz der Hilfen wissenschaftlicher Er-
schlieBung Bachscher Auffiihrungspraxis, diesem
grof angelegten epischen Werk gerecht zu werden,
das fiir den Gottesdienst und nicht fiir den Konzert-
saal (geschweige denn fiir eine Aufnahme) geschrie-
ben wurde. Die urspriinglichen Auffiihrungsbedin-
gungen Bachs im Jahre 1727 oder 1736 exakt zu re-
konstruieren, ist illusorisch, ist ebenso Fiktion wie
Phantasie. Dennoch vermégen wir heute etwa der
Palette orchestraler Klinge, die Bach vorschweb-
ten, entscheidend niher zu kommen als noch vor
zehn, zwanzig oder gar dreiBig Jahren. Der allge-
meine Standard im Spiel der Instrumente aus Bachs
Epoche ist enorm gestiegen, und die English Baro-
que Soloists insbesondere haben in ihren Aufnah-
men der groBen Bachschen Werke eine grofle ge-
meinschaftliche Erfahrung gesammelt. Anderer-
seits gibt es heute noch keine wirkliche Entspre-
chung fiir Bachs jugendlich-reife Knabenalt- und
-sopranstimmen. Um ein iiberzeugendes Agquiva-
lent und eine Korrespondenz (des Timbres, der
Phrasierung und der Artikulation) zu den Original-
instrumenten zu erlangen, verwenden wir in unserer
Aufnahme die Soprane — iiberwiegend Midchen-
stimmen — des London Oratory Junior Choir und
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die hellen Frauensoprane und die Kontratendre des
Monteverdi Choir.

Ebenso wichtig jedoch, wie alles, was von Bachs
musikalischer Praxis liberliefert ist, zu erschliefen,
ist es fiir den Interpreten und den heutigen Horer,
die Rhetorik der Bachschen Passionsmusik zu er-
fassen und ihre theologische Absicht zu verstehen.
Duas Geschehen in der Erzihlung des Evangelisten,
unter Einschaltung aller handelnden Personen ein-
schlieBlich der Volksmenge, hilt regelmaBig — 6f-
ter und ausgedehnter als in der friiher komponier-
ten Johannes-Passion — bei Choridlen und Arien
inne. Zunichst mag dies dem Hoérer, zumal, wenn
ihm die pietistische Sensibilitdt der Bachschen Ge-
meinde nicht vertraut ist, verwirrend erscheinen.
Der erste Eindruck ist eher diskontinuierlich: Wo
sind wir gerade? Bei einem Ereignis der Erzihlung
oder bei einer Reaktion darauf? Bei einer Antwort
der Jinger, der christlichen Gemeinschaft, der
Tochter Zions oder der gesamten Menschheit?
Und zu welcher Zeit? Werden die Freignisse gese-
hen im Augenblick des Geschehens, zur Zeit und
mit den Augen Bachs und seiner Gemeinde, oder
50, wie sie uns heute und in der Zukunft betref-
fen?

Der Gesamtplan der Matthius-Passion wird mogli-
cherweise klarer, wenn wir (nach der ersten Szene
des Erdffnungschores) die zwei Teile in 12 bzw.
15 »Szenen« gegliedert auffassen, die alle einer kol-
lektiven (Choral) oder individuellen (Arie) Antwort
auf das vorausgegangene Geschehen zustreben.
Nicht alle Szenen sind von gleicher Lange (die achte
im Zweiten Teil, der entscheidende Wendepunkt
des gesamten Geschehens, ist z.B. nur zwei Takte

lang), noch sind sie alle mit Wechseln des Orts oder
der Person verbunden. Doch fiir Bach verlangten sie
jeweils nach einer Stellungnahme, gleichsam als
miisse er, der zutiefst einbezogene christliche
Betrachter, eine zeitlang vor dem Geschehen inne-
halten, um sich — und uns — Raum zu geben, es in
seiner vollen Bedeutung fiir die Menschheit zu be-
denken,

Wenn es denn die Funktion der Choréle und Arien
in Bachs Matthdus-Passion ist, Momente der Besin-
nung zu schaffen, in denen die hérende Gemeinde
sich in das Geschehen versenken kann, so ist zu-
gleich die Variationsbreite der Kommentare nach
Art und Gestimmtheit sehr groB. Bei den Choralen
konnen wir zwischen Teil I und Teil II einen be-
deutsamen Unterschied feststellen. In Teil I folgen
sie stets einer Voraussage, einer Ankiindigung oder
einer Warnung, wihrend sie in Teil II mit Augen-
blicken der Verleugnung, des Spotts und des Hohns
verkniipft sind als Zeichen dafiir, daB die Schar der
Jiinger sich zerstreut hat. Die Antwort folgt entwe-
der nach einem Zdgern — wie beispielsweise im
Choral nach Christi Schweigen (11.6) — oder augen-
blicklich, wenn (etwa in 11.7) die zwei Chére sich in-
nerhalb von nur einer Halbenoten-Pause von einer
rachgierigen Menge in eine Gemeinde inbriinstig
Gliubiger verwandeln muB. Aus einem Studium
von Bachs eigenhéindiger Partitur und etwa der Ver-
wendung oder Nicht-Verwendung von Fermaten
ergeben sich vielfache Hinweise auf das erforder-
liche dramatische Tempo in der Fiigung der
Sitze.

Die kumulative Wirkung dhnelt letztlich der der
vierzehn Stationen des Kreuzwegs in katholischer

Tradition, in gleicher willkiirlicher, jedoch sorgfiltig
pedachter Gliederung der Passionserzdhlung, nur
daBl nun zweimal vierzehn Stationen auszumachen

sind — Bach hat die Matthius-Passion als einen
doppelten Kreuzweg angelegt.
(Ubersetzung: Hans Walter Gabler)

sActuse  #Szenenc Mus. Nrn. TEIL I
(Picander) (Gardiner)  (Bach)
I Prolog (1) Wehklage, wiederkehrendes Gedenken des historischen Ereignisses und Ins-
Gedéchtnis-Rufen der Passion Christi
n © (2—3) Vorhersage der Kreuzigung
Choral: Bestiirzung
® (4—6) Verschworung (der Hohenpriester) und Murren (der Jiinger)
Rezitativ und Arie (Alt): Reue iiber die Uneinigkeit
m ® (7—8) Verrat des Judas
Arie (Sopran): Klage iiber den Verrat
v ® (9—10) Vorbereitung des Passamahles/Vorhersage des Verrats
Choral: Kollektive Bue
® (11-13) Das Abendmahl
Rezitativ und Arie (Sopran): Danksagungstanz (entsprechend dem Gloria, das
in der protestantischen Liturgie der Communio folgt)
v ® (14—15) Am Olbergl: Vorhersage der Schwiiche der Jiinger: Die Zerstreuung der Herde
Choral: Der Herr als Hirte
® (16—17) Am Olberg II: Vorhersage der Verleugnung Petri
Choral: Personliches Bekenntnis zur Treue
(18—20) Gethsemane: Aufforderung, zu wachen und zu beten
Rezitativ (Tenor) mit Choral und Arie (Tenor) mit Chor: Der eifrige Wachter
widersteht der Versuchung, sich dem Schlaf zu tiberlassen (Wiegenliedchoral)
vi ® (21-23) Jesu Seelenangst im Garten I: Die erste Anrufung Gottes
Rezitativ und Arie (BaB): Personliches Siihneapfer
Vil (24—25) Jesu Seelenangst im Garten II: Die zweite Anrufung Gottes

Choral: Selbstverleugnung und Vertrauen (Zuversicht)
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(26-27)

(28-29)

Verrat und Gefangennahme

Duett (Sopran/Alt) mit Chor: Klage um den gefangenen Jesus

Chor: Protest der gesamten christlichen Gemeinschaft

Unangemessener Widerstand und die Flucht der Jiinger

Choral-Epilog: Die christliche Gemeinschaft beklagt den siindhaften Zustand
der Menschheit

TEILII

VIII Prolog

X

Xl

X1

@

@ @ 6060 e

® @ @ 0

(30)
(31-32)
(33-35)
(36—37)

(38—40)

(41-42)
(43—44)
(45—46)
(47-49)
(50—52)

(53—54)

Arie (Alt) mit Chor: Allegorischer Dialog zwischen der Tochter Zion und der
Gemeinschaft der Glaubigen

Jesus vor Kaiphas

Choral: Aufbegehren gegen die Liigen der Welt

Aussagen falscher Zeugen

Rezitativ und Arie (Tenor): Schweigen und Dulden
Anklage und Verspottung

Choral: »Wer hat dich so geschlagen?«

Verleugnung Petri

Arie (Alt): »Erbarme dich, mein Gott«

Choral: Vertrauen in die Kraft der Fiirsprache

Judas’ Reue

Arie (BaB): Die Reue des Christen

Jesus vor Pilatus

Choral: Trost fiir (den schweigenden) Jesus

Pilatus und das Volk: Die Wahl zwischen Jesus und Barrabas
Choral: Erstaunen

Pilatus’ Zwangslage: »Was hat er denn Ubels getan?«
Rezitativ und Arie (Sopran): »Er hat uns allen wohlgetan«
Pilatus gibt dem Volk nach

Rezitativ und Arie (Alt): Die Geifelung

Spott-Kronung

Choral: Anbetung
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(55-57)
(58—60)
(61-62)
(63—65)

(66—68)

Via dolorosa: Simon von Kyrene

Rerzitativ und Arie (BaB): Teilung der Last Christi

Golgatha

Rezitativ und Arie (Alt) mit Chor: Die Liebe Christi strahlt vom Kreuz aus
Tod Christi

Choral: Gebet um Beistand in der Todesstunde

Erdbeben und Offenbarung

Rezitativ und Arie (BaB): Kreuzabnahme und Bitte um Léuterung

Christi Grablegung

Rezitativ und Chor-Epilog: Klage der Gemeinde, gemildert durch Hoffnung
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LA PASSION SELON SAINT MATTHIEU DE J.S. BACH

Alberto Basso

1y eut, au cours de Ihistoire de la musique, diffé-

rentes sortes de Passion, d’abord dans le monde
catholique, ensuite et surtout dans le monde luthé-
rien. Au début du XVIII® sigcle, seuls survivent
deux types de Passion: la Passion-oratorio, c’est-a-
dire un oratorio construit sur un texte poétique k-
brement inspiré de la Passion du Christ, mais indé-
pendant du récit canonique figurant dans le Nou-
veau Testament; et la Passion «oratoire», construite
sur un texte-base extrait d’un des quatre Evangiles,
le plus souvent entrecoupé de passages poétiques li-
bres et, dans le cas des Passions luthériennes, de tex-
tes tirés du répertoire des Kirchenlieder (ou cho-
rals). Cette distinction n’est ni académique, ni
oiseuse, elle n'est pas un jeu de mots gratuit ou le
produit d'un esprit aride. Au contraire, en dépit
d'une terminologie si peu limpide quelle risque
d’embrouiller les idées, elle permet d’aborder cor-
rectement le fait musical inspiré de la Passion. Elle
permet surtout d’éviter le malentendu — si fréquent,
particulierement en Ttalie — consistant & considérer
les Passions de Bach comme des oratorios, alors
qu'il s’agit en fait de Passions «oratoires».
Avec Tart de Bach, ce genre atteint des sommets
inégalés. Il trouve sa source non dans I'oratorio (ou
historia) d’origine italienne et d’inspiration dévote,
mais dans la Passion liturgique qui faisait partie des
rites de la Semaine Sainte et qui, vers 1640, subit un

processus d’extension et de dilatation. Au texte ca-
nonique vinrent s’en ajouter d’autres, tirés des Sain-
tes Ecritures, ou encore des paraphrases de passa-
ges de la Bible, des inventions poétiques libres (la
poésie dite «madrigalesque») et des chorals. Les
Passions de ce genre appartiennent au monde luthé-
rien, et portent la signature d’auteurs qui, chronolo-

. giquement, vont de Thomas Selle (1641) & Carl

Philipp Emanuel Bach.

A Leipzig, Ia ville qui nous intéresse, les réglements
liturgiques permettaient de chanter le texte de la
Passion selon saint Matthieu le dimanche des Ra-
meaux, et de la Passion selon saint Jean le Vendredi
Saint (pour ne citer que les deux textes les plus signi-
ficatifs). Cette pratique était limitée a I'église Saint-
Nicolas, la plus importante de la ville jusqu’en 1755,
et avait lieu pendant I'office du matin. Ainsi que le
voulait la tradition, fixée presque deux cents ans
auparavant par Johann Walter, ces deux Passions
étaient interprétées choraliter, c'est-a-dire dans un
style inspiré des tons de récitation grégoriens, avec
quelques bréves séquences polyphoniques dans les
passages confiés A la wrba (la foule). Cependant,
I'habitude avait été prise — dés le Vendredi Saint de
1717 (26 mars), dans I’Eglise Nouvelle — d'inter-
préter une Passion dans le style polyphonique (figu-
raliter), au cours de I'office de laprés-midi (les Vé-
pres). Aussi, et en I'absence d’instructions précises
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recommandant de s’en tenir au seul textc de saint
Jean, décida-t-on d'autoriser Pexécution d’une
grande Passionsmusik (Musique de la Passion), tou-
jours le Vendredi Saint, dabord en I'église Saint-
Thomas (le 11 avril 1721), puis également & Saint-
Nicolas (Ie 7 avril 1724). Cette manifestation ex-
ceptionnelle de la pratique religieuse tournait I'in-
terdiction de jouer de la musique polyphonique et
instrumentale pendant le Caréme, ce tempus clau-
sum typique qu'est la préparation a Paques: il fut
donc spécifié quielle se tiendrait alternativement
dans les deux églises, une année sur deux. Cette Pas-
sionsmusik fut exécutée régulierement, tous les ans,
jusquen 1766, sauf en 1733, en raison du deuil na-
tional décrété apres la mort du roi Auguste 1
Gréce au témoignage du sacristain de Saint-Tho-
mas, Johann Christoph Rost, qui porte sur 'exécu-
tion de Passions jusqu’en 1738, nous savons com-
ment se déroulait loffice liturgique. Annoncé par les
cloches, il commengait, a une heure et quart, avec le
choral Da Jesus an dem Kreuze stund chanté par le
cheeur. Venait ensuite la premiére partie de la Pas-
sionsmusik; puis l'office se poursuivait avec le ser-
mon, précédé du chant Herr Jesu Christ, dich zu uns
wend, apres quoi I'on jouait la deuxiéme partie de la
Passionsmusik. Enfin, 'office s’achevait sur le motet
Ecce quomodo moritur de Jacobus Gallus (Jacob
Handl), et sur le choral Nun danket alle Gott. SiPon
tient compte de la longueur des Passions de Bach,
on peut raisonnablement en déduire que cet office
du soir durait quatre a cing heures environ.

La Nécrologie, ceuvre collective publiée en 1754,
apreés lamort de Bach, rapporte qu’il composa «cingq
Passions, dont une a deux choeurs»: il s’agit 1a de la

Passion selon saint Matthieu (BWYV 244). Une seule
des quatre autres, la Passion selon saint Jean
(BWYV 245) nous est parvenue dans son intégralité.
Drune troisiéme, la Passion selon saint Marc
(BWYV 247), nous connaissons le texte établi par
Henrici, mais la musique en est perdue; toutefois,
étant donné que cette Passion empruntait certains
passages a d’autres ceuvres connues de nous {(c’était
une «Passion-parodie»), il est possible d’en reconsti-
tuer, au moins partiellement, la partition. Quant a la
Passion selon saint Luc (BWV 246), bien que nous
disposions d’une copie établic en partie par 1.S.
Bach lui-méme, et en partie par Carl Philipp Ema-
nuel, elle n’est pas authentique. La logique voulant
que Bach, en composant les cing Passions, ait mis en
musique les textes tirés des quatre Evangiles, il est
évident que 'un des textes a €té utilis€ deux fois. Plu-
sieurs indices sembleraient indiquer que ce privilege
soit échu i la Passion selon saint Matthieu.

L’ordre chronologique de ces ceuvres pose de gros
problémes, pratiquement insolubles. Contraire-
ment & ce que I'on croit généralement, les Passions
de Bach furent jouées plusieurs fois de son vivant; et
pendant la période ol il exerca sa charge, le Kantor
dut «monter» vingt-six Passions. Ainsi, la Passion
selon saint Jean et la Passion selon saint Matthieu,
pour ne citer qu'elles, furent données au moins qua-
tre fois, mais dans des «versions» toujours différen-
tes: la premigre en 1724, 1725, 1728 et 1746; la
deuxiéme en 1727, 1729, 1736 et 1744. Comme on
le voit, les études les plus récentes ne font pas re-
monter a 1729, mais a4 1727 — précisément le
11 avril, en I'église Saint-Thomas — la premiére”
exécution de la Passion selon saint Matthieu. Toute-
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fois, il se peut que certaines pages soient antérieures
a cette date; on en a méme la preuve avec le grand
choral figuré O Mensch, bewein dein Siinde gross
(n° 29) qui, dés 1725, sert d’introduction i la Pas-
sion selon saint Jean. Il se peut aussi que plusieurs
passages, confi€s a la furba, remontent 4 une autre
Passion, elte aussi perdue, écrite 2 Weimar.

Le «texte» de la Passion selon saint Matthieu est de
Christian Friedrich Henrici (1700—1764), poete
travaillant & Leipzig et plus connu sous le nom de Pi-
cander. Mais on a découvert, grace aux recherches
menées sur ce texte, que le «livret» est le produit de
diverses «manipulations» auxquelles Bach lui-méme
prit part, du moins en ce qui concerne le choix des
chorals. Henrici, pour sa part, réutilisa I'une de ses
Passions antérieures, publiée en 1725 et dont l'inti-
tulé, en frangais, donne 4 peu prés ceci: «<Pensées édi-
fiantes sur Jésus souffrant, pour le Jeudi et le Ven-
dredi Saints. Congues en forme d’oratorio». Certai-
nes des trente-deux piéces qui composent cette Pas-
sion s'inspiraient, a I'évidence, de la célebre Passion
écrite par Brockes et mise en musique par de nom-
breux compositeurs (dont, entre autres, Keiser,
Haendel, Telemann, Mattheson, Fasch et Stolzel).
Bien évidemment, ce nouveau texte destiné 3 Bach
emprunte certains vers 4 la premiére Passion d’'Hen-
rici. Mais on y trouve également deux petits poémes
de Salomo Franck, remaniés; enfin, dans de nom-
breux cas, le poéte s’est souvenu des sermons sur la
Passion d’un pasteur de Rostock, Heinrich Miiller,
publiés en 1669 et dont Bach possédait un exem-
plaire. C’est une version relativement «tardives —
exécutée en I'église Saint-Thomas le 30 mars 1736,
au cours des Vépres du Vendredi Saint — que nous

proposent la partition autographe et les parties ori-
ginales isolées. Nous devons a ces documents, con-
servés respectivement a la Bibliothéque d’Etat
de Berlin-Est et de Berlin-Ouest, de connaitre
aujourd’hui ce monument, éblouissant et combien
important, de l'histoire de la musique religieuse.

Le texte de saint Matthieu (chap. 26, versets 1 a 75;
chap. 27, versets 1 a 66) constitue I'ossature des
28 piéces madrigalesques écrites par Henrici et mi-
ses en musique par Bach sous des formes et dans des
styles différents (une de ces piéces, le n® 27, com-
porte deux parties). On trouve:

— 3 motets avec instruments n° 1,27b, 68

— 11 récitatifs accompagnés n° 5, 12, 19 (avec
choral), 22, 34, 48,
51, 56, 59, 64, 67
(avec choeur)

n* 6, 8, 13, 23, 35,
39,42,49,52,57,65
— 4 arias avec choeur n% 20, 27a, 30, 60

A lintérieur de cet ensemble, Bach a introduit
12 chorals simples (n® 3, 10, 15, 17, 25, 32, 37, 40,
44, 46, 54, 62), auxquels il faut ajouter les chorals
intégrés aux n° 1 et 19, ainsi que le grand choral
figuré qui clot la premiére partie (n° 29).

Le récit de saint Matthieu s’articule en différents
«moments». Sur cette base, on peut distinguer, dans
la partition de Bach — qui prévoit 'emploi de deux
cheeurs vocaux et instrumentaux — une série d’épi-
sodes regroupés en deux parties: la premiére com-
porte deux épisodes, la seconde quatre épisodes
fonctionnant deux par deux. Chaque épisode est sé-
paré du suivant par un choral (n® 17, 29, 40, 54,
62). Les n* 29 et 54 présentent une structure parti-

— 11 arias de solistes

culigre; le premier, grandiose choral figuré, sert de
conclusion 3 la premi&re partie de la Passion; le se-
cond, choral simple mais comportant exceptionelle-
ment deux strophes, sépare les deux groupes de
deux épisodes qui constituent la deuxiéme partie.
Enfin, un choeur majestueux (n° 68), qui fait pen-
dant 3 'imposant prologue avec choral, vient cou-
ronner I'ensemble de la Passion. La structure de
Yoeuvre peut étre ainsi schématisée:

Premigére partie n*1429 = Mt.26,1a56
Prologue n° 1 -
a)La Céne n=2alé = Mt.26,1a35
Choral n° 17 -
b)L’Arrestation n° 18 428 = Mt. 26,364 56
Choral figuré n° 29 -
Deuxiéme partie n*30468 = Mt.26,57475
27, 1466
a) Premier inter-
rogatoire n" 30239 = Mt.26,57a75
Choral n°® 40 -
b) Second inter-
rogatoire n*"412a53 = Mt.27, 1a30

Choral (double) n® 54 -
c) Exécution de la

sentence n*®55461 = Mt.27,312a50
Choral n° 62 -
d) Mise au
tombeau n*63a67 = Mt.27,512a66
Cheeur final n° 68 -

Habitués comme nous le sommes a avoir horreur
des espaces vides, des imprécisions et des flotte-
ments, nous pouvons aisément comprendre la dé-
marche de Bach quand il fagonna son briilant maté-
riau. Les rayons, fils, images et symboles qui s’entre-

croisajent devaient trouver une unité qui les trans-
cendait; ils devaient aussi étre mis en évidence clai-
rement, non avec la froide précision d'un rapport ou
d’une sentence, mais avec I'éblouissante clarté d'un
ultime sermon, d’un testament spirituel. 1l s’agissait
donc, en premier lieu, de concentrer sur le texte de
'Evangile, dans le respect d’'une liturgie congue a la
fois comme pensée militante et comme action &di-
fiante, toute la force du message qu’il incarne. Par
son récitatif, le personnage de IEvangéliste creuse
et modeéle le grand récit de Matthieu; tandis que la
figure du Christ échappe & la banalité du quotidien
(et donc au récitatif secco), et se place sur un autre
plan que les autres soliloquentes, grace al'utilisation
constante d’'un style déclamatoire empreint d’élan
mystique et de vérité prophétique, accompagné le
plus souvent par une série d'accords des cordes. Le
récitatif, rehaussé de figurations musicales chargées
de significations symboliques qui instaurent une
correspondance immédiate entre le contenu du
texte et la parole qui le véhicule, est souvent un mes-
sage adressé au fidéle. Il est voué & dépasser le sens
littéral du récit pour devenir une forme musicale
autonome, ainsi qu'on peut le voir, par exemple,
dans 'épisode du «tremblement de terre» (n° 63a):
Jes effets sonores produits par le grondement de la
basse continue qui accompagne les paroles de I'E-
vangéliste, loin d’étre un simple soutien harmqn_i—
que, deviennent peinture d’une atmosphere, poésie
de limitation de la nature.

Quand les personnages sont plus nombreux, la mu-
sique prend, bien entendu, une forme de motet, de
polyphonie & quatre parties, a la structure plus ou
moins contrapuntique, mais de dimensions réduites
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ct fréquemment traitée suivant la technique du dou-
ble chocur. Aux dix-neuf interventions de la turba
(bien placées d’un point de vue dramatique), s'op-
posent les douze Kirchenlieder, ou chorals, en
forme simple: cing d’entre eux proposent Ja méme
mélodie, celle que Paul Gerhardt avait déja utilisée
vers 1650 en 'empruntant 4 un chant profane de
Hans Leo Hassler (1601). A c6t€ de ces piéces sim-
ples, on trouve trois grands morceaux différents oti,
sous diverses formes, apparait une mélodie de cho-
ral. Le plus frappant de ces grands chorals est celui
qui conclut la premiere partie de la Passion, O
Mensch, bewein dein Siinde gross: il figurait déja
dans la deuxiéme version de la Passion selon saint
Jean, mais provenait d’'une Passion antérieure écrite
pendant le séjour de Bach 4 Weimar, et qui est
perdue.

La maniere dont ces chorals sont placés dans la Pas-
sion témoigne d’'une remarquable intuition théatrale
et d’'une «mise en scéne» trés calculée. Ils prolon-
gent, avec une grande puissance dramatique et une
trés forte participation émotionnelle, la lecture ri-
tuelle des versets. Mais le contact miraculeux avec
Pame religieuse des fideles, avec cet espace intérieur
que chacun trouve en lui pour se livrer & la médita-
tion et ala contrition, alieu ailleurs, dans la musique
composée sur les textes madrigalesques dHenrici.
Sept des vingt-huit pieces écrites par le «librettiste»
présentent le personnage de la «Fille de Sion» dialo-
guant avec le «Choeur des croyants» (les n* 1, 19,
27,30, 59, 60, 67). Rappelons au passage que, dans
les écrits des prophetes, Sion est la colline ol se tient
le Seigneur, et d’otr il dominera les nations et jugera
les hommes. On ne peut saisir I'essence du message

contenu dans l'introduction a la Passion selon sain
Matthieu si 'on n’a pas présent a Pesprit le symbo-
lisme de I'Agneau, évoqué dans le texte d’'Henrici et
magnifié par la citation de la premiére strophe du
choral O Larnm Gottes, unschuldig. 11 existe un rap-
port entre cette citation et ’Apocalypse de saint
Jean, ou la figure de I'Agneau (c’est-a-dire du
Christ), symbole du sacrifice sanglant, occupe le
centre de la «visionx.

En vertu du principe de symétrie qui a présidé a la
composition de la Passion, la conclusion est, elle
aussi, grandiose: le grand choeur final, Wir setzen uns
mit Trdnen nieder (n°68), véritable «tombeau>»,

. peut étre vu comme une aria da capo de conception

assez libre, présentant quelques passages en
«chceurs fragmentés». Le ton en est douloureux,
parce que la mise au tombeau est un épisode dou-
loureux; mais I'aspiration au repos et le voeu, ou plu-
tot la certitude, de pouvoir dormir du sommeil cé-
leste, constituent un message de foi sereine, sublimé
par une écriture en forme de motet concise et fer-
vente, aérée et bénie par la nuit dispensatrice de
paix — cette <bonne nuit» que, lors du précédent ré-
citatif & quatre accompagné, le choeur avait douce-
ment invoquée par quatre courtes phrases différen-
tes, au rythme de berceuse.

Sil'on tient compte des six pages ol le choeur cotoie
les solistes, ceux-ci apparaissent, entre récitatifs et
arias, dans vingt-six piéces. Dix des arias — toutes
des arias da capo, al'exception du n® 60 — sont pré-
cédées par un récitatif (le terme est employé par
Bach) avec accompagnement instrumental, autre-
ment dit par un arioso. On peut dire que Uarioso et
I'aria se fondent pour former un ensemble, et pré-
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sentent méme parfois des analogies ou des parentés
d’ordre thématique. De plus, les formations instru-
mentales qui accompagnent ['un et I'autre sont pres-
que toujours identiques, tandis que le registre vocal

-est systématiquement le méme. Les récitatifs sont

également remarquables par leur fonction expres-

.give propre: souvent plus beaux et plus forts que les

arias, empreints de recueillement, de sérénité ou de
tristesse, ils glissent avec légereté, au gré de mouve-
ments et de figures qui semblent ne devoir jamais
s'arréter. Il est impossible, ici, d’entrer dans les dé-
tails; comme dans les choeurs et dans les interven-

tions narratives confiées a 'Evangéliste, aux solilo-
quentesetala turba, le moindre détail de ces pages a
sa couleur propre, tandis que de ce monument so-
nore émanent une ardeur, un €lan vers Pabsolu et
méme une émotivité infinis. Monument sonore équi-
libré, et pourtant vibrant; harmonieux et clair, et
pourtant plein d’aventures; réglé sur les derniers pas
de Jésus, et pourtant préoccupé de représenter la
tragédie qui est au coeur de I'histoire — de notre his-
toire a nous, voyageurs tourmentés — et dans la-
quelle une religion a placé le mystére de la rédemp-
tion. (Traduction: Brigitte Olivieri)

Une approche de la «grande Passion» de Bach

avec une nouvelle division synoptique en «scenes»

John Eliot Gardiner

Du temps de Bach i Leipzig, Pexécution de la
«Passion en musique» (<musizierte Passion»),
dans n’importe laquelle des cinq versions que C.P.E.
Bach attribue a son pére, représentait le principal
événement musical de I'année. Toutes les forces mu-
sicales pouvaient s’y concentrer durant le Caréme,
au cours duquel aucune musique n’était tolérée.
Nous ne disposons malheureusement témoignages
de Bach lui-méme, ni de compte-rendus de contem-
porains qui nous permettent d’établir avec précision
le nombre d’exécutants prenant part aux reprises de
la Passion selon saint Matthieudans les années 1730

et 1740. Un point de vue a récemment trouvé écho
des deux cdtés de I'Atlantique, qui vient salutaire-
ment remédier aux excés des approchestraditionnel-
les par les «sociétés chorales», c’est la théorie de Jo-
shua Rifkin: un interpréte par partie, une théorie que
Bach n'aurait siirement pas trouvée inadéquate, bien
que loin de l'idéal. Une opinion opposée (et 4 mon
sens plus crédible) est soutenue par le grand spécia-
liste de Bach Hans-Joachim Schultze, qui conclut
que «par le nombre et le caractére des copies d’ori-
gine . . . le nombre des participants ne s’élevait a rien
moins que soixante», avec le concours des anciens
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éléves, revenus pour l'occasion afin d’«apporter leur
soutien a cet événement exceptionnel».

Ce débat n'illustre que I'un des aspects du probléme
fondamental auquel sont confrontés tous les inter-
prétes du XX° siecle, & savoir comment, dans notre
contexte et méme en tenant compte des travaux de
recherche quant aux propres pratiques d’exécution
de Bach, pouvons-nous commencer a rendre justice
a cette ceuvre épique, composée bien siir pour le
culte, et non I'exécution en concert (encore moins
I'enregistrement!). Chercher a reproduire exacte-
ment les conditions d’exécution que Bach avait a sa
disposition en 1727 ou 1736 est une chimére a la
fois de la fiction et du réve. Mais nous pouvons &
présent nous approcher de la palette orchestrale en-
visagée pour Bach de bien plus prés que ce n’était le
cas il y a dix, vingt, voire trente ans, grace a I'amélio-
ration considérable du mode général de jeu sur les
instruments de I'époque de Bach, ainsi qu'a I'expé-
rience collective acquise par les English Baroque
Soloists en interprétant et en enregistrant plusieurs
des ceuvres de Bach les plus complexes. Tl n’y a d’au-
tre part aucun équivalent moderne exact des voix
d’adolescents alto et soprano. Afin d’obtenir un
équilibre et une correspondance crédibles (de tim-
bre, de phrasé, d’articulation, etc.) avec les instru-
ments d’époque, NOUs avons el recours aux sopra-
nos, pour la plupart des adolescentes, du London
Oratory Junior Choir et aux légers sopranos et con-
tre-ténors adultes du Monteverdi Choir.

Tl est tout aussi nécessaire pour 'interpréte d’étudier
tout ce qui peut se déduire de la propre pratique de
Bach, que, pour lui comme pour 'auditeur, de pren-
dre en considération le langage rhétorique dela mu-

sique des Passions de Bach et de comprendre sa
destination théologique. L action, qui évolue au tra-
vers des récits de I'Evangéliste avec des interven-
tions de toutes les dramatis personae, dont la foule,
s'interrompt de temps a autre pour laisser la place a
des chorals et des arias, plus fréquemment et sur de
plus vastes dimensions que dans la plus ancienne
Passion selon saint Jean. Au premier abord, les
auditeurs peuvent s’en trouver perplexe, en particu-
lier ceux d’entre nous qui sont moins familiers de la
doctrine piétiste que ne I'étaient les membres de la
congrégation de Bach, car I'effet produit est discon-
tinu. Ot en sommes-nous a présent? S"agit-il d’'un
événement historique, ou bien d’une réaction a cet
événement? Qui en sont les acteurs: les disciples, la
communauté chrétienne, la «Fille de Sion» ou I'hu-
manité toute entiere? Et sur quelle échelle de
temps? Celle des événements lorsqu'ils se sont pro-
duits? Comme ils sont apparus 4 Bach et a sa con-
grégation, ou bien comme nous en sommes affectés
a présent, ou dans I'avenir?

Le plan général de la Passion selon saint Matthieu
devient sans doute plus clair si nous considérons les
deux parties comme réparties respectivement en 12
et 15 «scenes», chaque scéne culminant dans une ré-
ponse soit collective (choral), soit individuelle (aria)
au récit qui précéde. Toutes les scénes ne sont pas de
méme durée (la scéne 8, tournant situé a4 mi-par-
cours de la 2° partie par exemple, ne dure que de
deux mesures) et n’impliquent pas non plus de chan-
gement de décor on de personnage. Mais, pour
Bach, toutes exigeaient un commentaire, comme si,
en tant que spectateur chrétien profondément im-
pliqué, il devait détourner provisoirement les yeux

de Paction, suffisamment longtemps pour pouvoir
méditer (et nous avec lui) quant a ses pleines retom-
bées pour 'humanité.

‘Mais si la fonction des chorals comme des arias dans
{a Passion selon saint Matthieu de Bach est de cons-
tituer un commentaire émotionnel auquel sa con-
grégation peut facilement s'identifier, le type et le
caractere de cette réponse peuvent varier du tout au
tout. Dans la disposition des chorals on peut déceler
une différence significative entre les deux parties:
dans la premiére, ils suivent toujours une prophétie,
une affirmation ou un avertissement, alors que dans
{a seconde, ils ont trait au renoncement et & la déri-
sion, soulignant le fait que le «troupeau» du Christa
été dispersé. La réponse peut étre soit retardée,
comme par exemple dans le choral répondant au si-

lence de Jésus (II, 6), soit immédiate, comme lors-
que les deux choeurs (11, 7) doivent passer d’une po-
pulace vindicative a la communauté adoratrice des
croyants en I'espace d'une demi-pause! On trouve
plusieurs de ces indications quant au type de mise en
situation dramatique requise par Bach en étudiant la
juxtaposition des mouvements et I'utilisation ou non
des points d’orgue dans sa partition autographe.
L’effet @accumulation est semblable i celui des qua-
torze stations du Chemin de Croix de la tradition ca-
tholique, avec laméme division arbitraire mais atten-
tivement réfléchie de l'histoire de la Passion, & ceci
prés quelle est ici établie en deux fois quatorze et
transformée par le grand dessein de Bach en une dou-
ble Via Crucis.

(Traduction: Marc Desmet)

«Episodes «Scinesr nOS mus.
(Picander) (Gardiner)  (Bach)

PREMIERE PARTIE

I Prologue (1) Lamentation, commémoration périodique de I'événement historique et an-
nonce de la passion du Christ
n @ (2—3) Annonce de la crucifixion
Choral: consternation
® (4—6) Complot (des grands prétres) et mécontentement (des disciples)
Récitatif et aria (alto): remords de cette dispute
m ® (7—8) Trahison de Judas
Aria (soprano): complainte & propos de la trahison
v ® (9—10) Préparatifs du repas pascal/annonce de la trahison
Choral: pénitence collective
® (11-13) La premiere Eucharistie

Récitatif et aria (soprano): danse d’action de grce (correspondant au Gloria

qui suit la Communion dans la liturgie protestante)
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Vi

VIl

VII

@ @ 0 @

®

(14-15)

(16—17)

(18—20)

(21-23)
(24-25)

(26—27)

(28—29)

A lamontagne des Oliviers I: annonce de la faiblesse des disciples; la dispersion
du troupeau

Choral: le Seigneur en tant que pasteur

A la montagne des Oliviers II: annonce du reniement de Pierre

Choral: confession personnelle

Gethsémané: invitation a la veille et a la priere

Récitatif (ténor) avec choral, et aria (ténor) avec choeur: le veilleur assidu résis-
te a la tentation de s’abandonner au sommeil (berceuse-choral)

Angoisse de Jésus au jardin I: premiére invocation a Dieu

Récitatif et aria (basse): expiation personnelle

Angoisse de Jésus au jardin II: deuxieme invocation a Dieu

Choral: renoncement 4 soi-méme et confiance

Trahison et arrestation

Duo (soprano/alto) avec choeur: complainte pour le prisonnier Jésus

Cheeur: protestation de toute la communauté chrétienne

Protestation inopportune et fuite des disciples

Choral-épilogue: la communauté chrétienne déplore les péchés de ’humanité

DEUXIEME PARTIE

VIII Prologue

0]

®
®
®

(30)
(31-32)
(33-35)
(36—37)

(38—40)

Aria (alto) avec chceur: dialogue allégorique entre la fille Sion et la commu-
nauté de croyants

Jésus devant Caiphe

Choral: «Le monde m’a trompé»

Faux témoignages

Récitatif et aria (ténor): «Patience!»

Accusation et moqueries

Choral: «Qui t"a ainsi frappé?»

Reniement de Pierre

Aria (alto): «Seigneur prends pitié»
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(41-42)
(43—44)
(45—46)
(47—49)
(50-52)
(53—54)
(55-57)
(58—60)
(61-62)
(63—65)

(66—68)

Choral: contiance dans le pouvoir de lintercession

Repentir de Judas

Aria (basse): le repentir du chrétien

Jésus devant Pilate

Choral: Consolation pour Jésus (muet)

Pilate et le peuple: le choix entre Jésus et Barabbas

Choral: stupéfaction

Embarras de Pilate: «Mais quel mal a-t-il fait?»

Récitatif et aria (soprano): «A nous tous il a fait le bien»

Pilate céde au peuple

Récitatif et aria (alto): la flagellation

Couronnement dérisoire (couronne d’épines)

Choral: adoration

Chemin de croix: Simon de Cyréne

Reécitatif et aria (basse): partager le fardeau de Jésus

Golgotha

Récitatif et aria (alto) avec choeur: Pamour du Christ rayonne depuis la croix
Mort du Christ

Choral: priere demandant assistance a I’heure de la mort
Tremblement de terre et révélation

Récitatif et aria (basse): descente de croix et incitation 4 la purification
Mise au tombeau

Récitatif et choral-épilogue: complainte, mélée d’espoir, de la communauté
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St. John Passion

Johannes-Passion - Passion selon saint Jean
BWYV 245

Anthony Rolfe Johnson, Evangelist (tenor)
Stephen Varcoe, Jesus (bass)
Cornelius Hauptmann, Pilate and bass arias

THE MONTEVERDI CHOIR

Soloists:
Nancy Argenta - Ruth Holton, sopranos
Michael Chance, countertenor
Neill Archer - Rufus Miiller, tenors
Gillian Ross, Maid/Magd/Servante (soprano)
Andrew Murgatroyd - Nicolas Robertson, Servants/Diener/Serviteurs (tenors)
Simon Birchall, Peter/Petrus/Pierre (bass)

THE ENGLISH BAROQUE SOLOISTS

Soloists:
Lisa Beznosiuk - Guy Williams, fluze
Anthony Robson - Valerie Darke, oboe - Richard Earle, oboe da caccia
Roy Goodman - Pavlo Beznosiuk, viola d’amore - Richard Campbell, viola da gamba

Continvo:
Timothy Mason, vicloncello - Valerie Botwright, double bass
Jakob Lindberg, iute - Alastair Ross - Paul Nicholson, organ

JOHN ELIOT GARDINER
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COMPACT DISC 6 [51°53]

Part One - Erster Teil - Premiére Partie

BETRAYAL AND ARREST - VERRAT UND (GEFANGENNAHME « TRAHISON ET ARRESTATION

1. Chorus: Herr, unser Herrscher [9°13]

2a. Recitative (Evangelist, Jesus): Jesus ging mit seinen Jiingern diber den Bach Kidron [2°14]

2b. Chorus: Jesum von Nazareth!

2c¢. Recitative (Evangelist, Jesus): Jesus spricht zu ihnen

2d. Chorus: Jesum von Nazareth!

2e. Recitative (Evangelist, Jesus): Jesus antwortcte

3. Chorale: O grofie Lieb, o Lieb ohn” alle Mafie 10°48]

4. Recitative (Evangelist, Jesus): Auf dafi das Wort erfiillet wiirde [1°01]

5. Choralc: Dein Will gescheh, Herr Gott, zugleich [0°50]

6. Recitative (Evangelist): Die Schar aber und der Oberhauptmann und die Diener 10°45]
der Juden nahmen Jesum

7. Aria (Alto): Von den Stricken meiner Siinden mich zu entbinden [4°45]
Michael Chance; Anthony Robson - Valerie Darke, oboe I/11

DENIAL - VERLEUGNUNG - RENIEMENT

8 Recitative (Evangelist): Simon Petrus aber folgete Jesu nach [0°16]

9. Aria (Soprano): Ich folge dir gleichfalls mit freudigen Schritten 13°24]
Ruth Holton; Lisa Beznosiuk - Guy Williams, flute 1/11

10. Recitative (Evangelist, Maid, Peter, Jesus, Servant): [2°47)
Derselbige Jinger war dem Hohenpriester bekannt

11. Chorale: Wer hat dich so geschlagen [1'31]

E &

12a. Recitative (Evangelist): Und Hannas sandte ihn gebunden zu dem Hohenpriester Kaiphas [1°47)

12b. Chorus: Bist du nicht seiner Jiinger einer?
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12¢. Recitative (Evangelistf Peter, Servant): Er leug-nete .aber und sprach COMPACT DISC 7 [54738]
13. Aria (Tenor): Ach, mein Sinn, wo willt du endlich hin [2°24]
Neill Archer
14. Chorale: Petrus, der nicht denkt zuriick [1706] CONDEMNATION AND CRUCIFIXION - VERURTEILUNG UND KREUZIGUNG
CONDAMNATION ET CRUCIFIXION
. . . s [ 2la. Recitative (Evangelist): Und dic Kriegsknechte flochten eine Krone von Dornen 15°23]
Part Two - Zweiter Teil - Deuxiéme Partie
2 1b. Chorus: Sei gegriifiet, lieber Judenkonig
INTERROGATION AND SCOURGING - VERHOR UND GEISSELUNG i:z g;cnaﬁvf( (EVéﬂgeiiiL P'ilat:?)I Und gaben ihm Backenstreiche
JESUS DEVANT PILATE ET FLAGELLATION - Lhorus: Kreuzige, Kreuzige:
15. Chorale: Christus, der uns selig macht [1°07] 216‘. Recitative FEV&ngehs}, leate): Pilatus sprach zu ihnen
16a. Recitative (Evangelist, Pilate): Du fiihreten sie Jesum von Kaiphas vor das Richthaus [3°56] 21f. Cho.rus'. Wir haben emn ({esetz A .
16b. Chorus: Wiire dieser nicht ein Ubeltiter 21g. Recitative (Evangelist, Pilate, Jesus): Da Pilatus das Wort horetce
16¢. Recitative (Evangelist, Pilate): Da sprach Pilatus zu ihnen 22, Chu‘rale: Durch dein Geféi‘ngnis, Gottes SOh'_l 107491
e e N 23a. Recitative {Evangelist): Die Juden aber schricen und sprachen [3°54]
16d. Chorus: Wir diirfen niemand tGten b, Ch . Lassest du di ;
16e. Recitative (Evangclist, Pilate, Jesus): Aut daB erfiillet wiirde das Wort Jesu » ) R O‘rluil a(S];cZ, :]‘qlet;;agj Da Pilatus das Wort hirete
. . s . Vi Vi st, :
17. Chorale: Ach groBer Konig, grofl zu allen Zeiten [1°24] ”Z C:r:)ni' \?Vc \“: Cg r:ait dom U
18a. Recitative (Evangelist, Pilate, Jesus): Da sprach Pilatus zu ibm [1'52] £3e Rccita}{vc (é;fan:elist)' Spricht Pilatus zu ihnen
18b. Chorus: Nicht d‘“i‘“ foé‘der'LBar?bam'  Morder! 23f. Chorus: Wir haben keinen Konig denn der Kaiser
18c. Re.ulallve (Evangelist): arraf as aber war e . order: . R 23g. Recitative (Evangelist): Da iiberantwortete er ihn, dal er gekreuziget wiirde
19. Arioso (Bass): Betrachte, mein Seel, mit dngstlichem Vergniigen [2°20] 24. Aria (Bass) — Chorus: Eilt, ihr angefochtnen Seele — Wohin? (3'55]
Cornelius Hauptmann; Roy Goodman - Pavlo Beznosiuk, viola d’amore 1/11, : Cornelius Haupimann ! .
Jakob Lindberg, lute i
R . itativi ist): F zi sie ihy 2’06
B 20. Aria (Tenor): Erwiige, wie sein blutgefirbter Riicken [8°10) © 222 gic“affV§ ‘fvf‘g‘ge],‘f:_ ‘Z”d;_,z’e”;;%“?“ sie 1hn (2706]
Rufus Miiller; Roy Goodman - Pavle Beznosiuk, viola d’ amore 1/11 . oArusA. chreibe mf L .er u CP onig
Richard Campbell, viola da gamba 25c. Recitative (Evangelist, Pilate): Pilatus antwortet
[B] 26. Chorale: In meines Herzens Grunde 10°55]
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THC DEATH OF JESUS - Tob JESU - LA MORT DE JESUS

27a. Recitative (Evangelist): Die Kriegsknechte aber, da sie Jesum gekreuziget hatten 13'22]
27h. Chorus: Lasset uns den nicht zerteilen
27c. Recitative (Evangelist, Jesus): Auf daf} erfiillet wiirde die Schrift
28. Chorale: Er nahm alles wohl in acht 11702]
29. Recitative (Evangelist, Jesus): Und von Stund an nahm sie der Jiinger zu sich [1°19]
30. Aria (Alto): Es ist vollbracht! [5°19]
Michael Chance; Richard Campbell, viola da gamba
31. Recitative (Evangelist): Und neigte das Haupt und verschied 10°24]
32, Aria (Bass) — Chorale: Mein teurer Heiland, laf dich fragen — Jesu, der du warest tot [4°02)]
Cornelius Hauptinann
BURIAL - GRABLEGUNG - MISE AU TOMBEAU
33, Recitative (Evangelist): Und siehe da, der Vorhang im Tempel zerril} [0°26]
34. Arioso (Tenor): Mein Herz. in dem dic ganze Welt [0°57]
Neill Archer
35, Aria (Soprano): ZerflieBe, mein Herze [6°57]
Nancy Argenta; Lisa Beznosiuk, flute - Richard Earle, oboe da caccia
36. Recitative (Evangelist): Die Juden aber, dieweil es der Riisttag war [2°02]
7] 37. Chorale: O hilf, Christe, Gottes Sohn [1"02]
38. Recitative (Evangelist): Darnach bat Pilatum Joseph von Arimathia [2'10)
39, Chorus: Ruht wohl, ihr heiligen Gebeine [6°49]
40. Chorale: Ach Herr, laf} dein lieb Engelein [1'47}
84

THE MONTEVERDI CHOIR

Sopranos: Nancy Argenta, Suzanne Flowers, Ruth Holton, Lucinda Houghton, Nicola Jenkin,
Rachel Platt, Gillian Ross
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Ist Violins: Alison Bury, Graham Cracknell, Hildburg Williams,
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THE PASSION: HISTORICAL AND RELIGIOUS TRADITION

Kurt von Fischer

Associalions between the term “passion music”
and the name “Johann Sebastian Bach” have be-
come so close that there is a danger of Bach’s passions
being heard and considered today in isolation from
their historical and liturgical origins. It is easy to for-
get that the passion as a genre belongs to a tradition
that is now many centuries old and embraces the his-
tories of both music and the modes of Christian belicf.
Already in the first centurics of the Christian cra, read-
ings of the story of Christ’s passion, intoned by the
clerk, were a central part of the liturgy for Holy Week.
With the passage of time, under the influence not least
of chunging perceptions of the Saviour’s suffering, the
“passion” gradually evolved into a distinct musical
genre. The first important stage in that evolution, com-
pleted by around the middle of the 13th century, was
the distribution of the story as told in the Gospels
among different voices: that in itsell distinguished the
telling of the passion story from other liturgical read-
ings. From the 15th century onwards, at the latest, the
words placed by the biblical text in the mouths of the
crowd, or a group of individuals — the so-called turbac
— were sung polyphonically. This development arose
from a change in attitudes towards the significance of
Christ’s passion. While the Augustinian interpretation
of the passion, concentrating on the message of re-
demption, had predominated in the first millennium

A. D, in the later Middle Ages the teachings of
Bemard of Clairvaux, transmitted to the population at
large by the Franciscans, fostered a more mystical per-
ception of Christ’s suffering as something into which
worshippers could enter sympathetically, through
compassio: to this end, it was found appropriate that
the telling of the passion story should be more imme-
diate, both visually and audibly.

The distribution of the text among different singers
and the introduction of polyphony opened up a wide
range of musical possibilities. By the 16th century
several distinct forms werc alrcady cmerging within
the framework of the Catholic liturgy:

(1) the so-called “responsorial” passion, in which the
narrative of the Evangelist was chanted in the liturgi-
cal passion (one and the passages of direct speech
[rom the crowd or individuals were sung, wholly or
partly, by a polyphonic ensemble; »

(2) the through-composed passion (sometimes called
the “motct passion”), in which the complete biblical
text of the passion as narrated by one evangelist was
set polyphonically; and

(3) finally, a form which, although it developed in
lNaly, was of particular importance for the Protestant
church music of the 16th and early 17th centurics,
while it did not find a place in the regular Catholic
liturgy: this was the so-called “passion harmony” or
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summa passionis, the text of which was a compilation
of Passages selected from all four of the Gospels and
was set polyphonically throughout.

The history of the Lutheran, evangelical passion of
the responsorial type begins with the passions of
Luther’s friend Johannes Walter. In these the words of
the Evangelist and of other individual speakers arc de-
livered in the liturgical passion tone, while the turbae
are set polyphonically in a simple style which was
taken as a model by Walter’s successors. The last cre-
ative harvest of this type of responsorial passion is
represented by the three passions composed by Hein-
rich Schiitz between 1653 and 1666, in which the
recitatives are also individually composed but still
owe much to the traditional liturgical tone.

The history of the form of musicat passion which was
to teach its culmination in the works of Johann Se-
bastian Bach really begins in the second half of the
17th century. This form has been given the accurate
name of “oratorio passion”. Its most important ele-
ments are:

(1) specially composed recitatives which in the course
of time, but especially after the turn of the 18th cen-
tury, came to resemble operatic recitative in their ex-
pressiveness and responsiveness to the meaning of the
words;

(2) the inclusion of chorales for the congregation (this
had been the practice since the end of the 16th century);
(3) the inclusion of poetic texts, not taken from the
Gospels and sometimes specially written;

(4) the use of instruments in increasing numbers and
the gradual extension of their role.

From the standpoint of the history of theology and
modes of belief, particular significance attaches to the

third of the above elements: the addition of extrane-
ous material to the Gospel text. This can be connect-
ed, to a certain cxtent at least, to the rise of Pietism in
Germany. The individual Christian’s concern with his
or her own soul, and the inner religious lifc was a cru-
cial element in Pietism, and it led to an urge to share
“compassionately” in the sufferings of Christ. A new
awareness of religious states of mind, new emotions
of personal piety, sprang to life. The effect of this was
demonstrated in the oratorio passion, up to and in-
cluding the passions of Bach. It is illustrated by,
among other things, the growing preponderance, dur-
ing the course of the 17th century, of hymns con-
cerned with the first person singular (“Ich” or “17), as
opposed to the solidarity expressed by the plural pro-
noun (“Wir” or “we’) of hymns of the Reformation
era (“Ich bin’s, ich sollte biissen” and “Wenn ich ein-
mal soll scheiden™ are just two examples, both from
Bach’s St. Matthew Passion). The lyrical additions to
the passion text often also centre on the first person
singular: for example, the aria “Ich folge dir gleich-
falls mit freudigen Schritten” from the St. John Pas-
sion.

If the inclusion of chorales from the late 16th century
onwards can be understood as the cxpression of a new
sense of the congregation dating from the Reforma-
tion, it is hardly a coincidence that the addition of
non-biblical religious lyrics, expressing the faith and
piety of the individual, starts soon after the middle of
the 17th century, at more or less exactly the same time
as the rise of Pietism. Another new feature of about
the same period, though it is already found in Schiitz,
is that the words spoken in the story by individuals arc
no longer set polyphonically as most still were in the
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161h century, but as solos. It had been customary for
some tlime by now that the words of Christ were sung
by a bass soloist, but now it was also the case with Pe-
ter and Pilate, while sopranos sang the words of the
maid and Pilate’s wife. Choral polyphony was now re-
served for the chorales (and these were sometimes
monophonic), the (at this date still brief) opening and
concluding choruses, and (as already in the 15th and
16th centuries) the turbue.

The most important works in the history of the devel-
opment of the German evangelical passion in the 17th
century are those of Thomas Selle (1641 and 1643),
Johann Sebastiani (1663), Christian Flor (1667),
Friedrich Funcke (1670), Thomas Theile (1673),
Georg Kiithnhausen (c. 1700) and Johann Valentin
Meder (1701 and carlier). Selle’s St. John Passion is
perhaps the first passion to use non-biblical words in
the so-called “Intermedien” (motets), while the words
of the Evangelist in that work are still recited in the
liturgical tone. By the time we reach the passions of
Flor and Theile, that is, by around 1670, the newer type
of oratorio passion had cvolved: the words of the Evan-
gelist and the individuals speaking in the story only ex-
ceptionally use the liturgical chorale tone and most are
fully composed; solo arias, hymns and a few motets are
all independent pieces within the whole; and instru-
ments make a more prominent contribution.

Thus by 1700 the oratorio passion, with its many con-
stituent sections and diversity of musical forms, had
alrcady assumed the essentials of the genre as we
know it in Bach. What it still lacked, und what is to be
found in Bach’s passions of the 1720s, was (1) the so-
los and duets constructed on the model of the large-
scale da capo arias and duets in the Italian style, and

(2) the expansion of the opening and concluding cho-
ruses to form essential structural elements of the pas-
sion, which was now usually a two-part structure.
With the introduction of the large-scale aria, and with
the recitative, too, becoming more Italian in style, the
passion moved closer to oratorio and also to opera;
the growing importance of the instrumental ensemble
is another reflection of the move. Qutstanding among
the passions written immediately before Bach’s are
Handel’s St. John Passion of 1704 (which has of late
been attributed to Georg Bohm) and the St. Mark Pas-
siom of the Hamburg opera composer Reinhard Keis-
cr, dating [rom c. 1717, of which Bach made a manu-
script copy. Jt should be noted that the final chorus of
the Handel-Bohm passion, “Schlafc wohl nach
deinem Leiden”, anticipates, in both its text and its
music, the final chorus of Bach’s 5. John Passion,
“Ruht wohl, ihr heiligen Gebeine”. Furthermore,
Bach’s St. John Pussion includes certain texts from an
oratorio text by Heinrich Brockes (Der fiir die Siinden
der Welt gemarterte und sterbende Jesus) which was
sel by Keiser, Handel, Mattheson and Telemann.

The outstanding musical and artistic achievement of
J. S. Bach in his passions — quite aparl from the qual-
ity of the individual choruses, chorales, arias and
recitatives — is that the biblical text remains at the
heart of what is expressed in each work, in spite of all
the additional material that was at that time conven-
tional. Another notable feature, which may have to do
with a local Leipzig tradition, is the particularly large
number of chorales, by comparison with other con-
temporary passions: 11 in the St. John Passion, 13 in
the 5t. Matthew, and 16 in the Sr. Mark (as it has been
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reconstructed). It is above all in the chorales that
Bach’s traditional view of the congregation is ex-
pressed, for the tunes were all well known to regular
church-goers. He also observes the liturgical tradition
with respect to the soloists: the Evangelist’s narrative
is assigned to a tenor, as was customary from the 13th
or 14th century until well into the 18th, and the words
of Jesus to a bass. The turbae are polyphonic, as they
had been since even before Luther’s day, though now
the polyphony is of very great refinement. Thus it can
be seen that Bach’s interpretation of the passion rests
on the biblical and liturgical tradition as it was
coloured by Lutheranism, but it was also influenced
by a personal piety aired in the freer musical cxpres-
sion of the ariosos and arias and rooted ultimately, it
would seem, in Pietism, and, finaily, there is probably
an association between that and the traditions of wor-
ship in Leipzig.
*

In all likelihood, the St. John Passion was originally
performed in Holy Week 1724, in a first version, as
part of a church service. The fact that the work is in
two parts, like most other oratorio passions of around
and after 1700, is because the sermon would have
been preached between them. It was sung again in
1725 and on that occasion five movements of the first
version were replaced by new pieces, probably to ac-
commodate the passion more readily in that year’s
cantata cycle. In particular, the large chorale move-
ment “O Mensch, bewein dein Siinde gross” should
be mentioned: subsequently used in the Sz. Marthew
Passion as the conclusion of Part One, it was origi-
nally the opening movement of the 1725 version of
the St. John Pussion. On later occasions Bach revert-

ed to the 1724 version, but the emendation and alter-
ation of the St. John Passion went on, right until the
last years of his life, so that it is not really possible to
speak of a definitive version of the work at all.
Although the two passions by J. S. Bach which sur-
vive complete belong to the same tradition, there ure
important differences between (hem, affecting both
their overall structure und their character. Compared
to the St. Matthew Passion, with its numerous lyrical
arias and ariosos and its integrated tonal scheme, the
St. John Passion is morc dramatic, with its trial
scenes, and in some respects more audacious, too. It
also transmits a nobly reflective quality in its con-
cluding chorus, “Ruht wohl, ihr heiligen Gebeine™,
and especially in the prayer-like final chorale “Ach
Herr, lass dein lieb Engelein™.
As we have seen, the tradition to which Bach’s pas-
sions belong, in terms of the history of both music and
the development of Christian faith, stretches back to
the Middle Ages if we take the longest view. certain-
ly to the Protestant Reformation, and most particular-
ly to the turn of the 18th century. Bach both continued
this tradition in his own time, and brought it up to
date. Thus the greatness of these works consists not
only in their unique artistic quality but also in the par-
ticular place they occupy in an important tradition.
After Bach, the passion as a genre almost completely
disappeared for well over a hundred years, and has
been revived with a few instances only in the 20th
century. Yet, at least since Mendelssohn's perfor-
mance of the St. Matthew Passion in 1829, Bach's pas-
sions have lived on, an inalicnable inhcritance which
each generation must explore and interpret anew.
(Translation: Mary Whittall)
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HISTORISCHE UND FROMMIGKEITSGESCHICHTLICHE TRADITIONEN
DER PASSION

Kurt von Fischer

ie Begriffsverbindung Passionsmusik — Johann

Sebastian Bach ist heute vielfach so eng gewor-
den, daB die Gefahr besteht, die Passionen des Tho-
maskantors losgeldst von ihrem geschichtlichen und
liturgischen Rahmen zu sehen und zu horen. Hierbei
wird haufig vergessen, daB die Passion als Gattung in
einer jahrhundertealten musikalischen und auch [rém-
migkeitsgeschichtlichen Tradition steht. Schon in den
ersten christlichen Jahrhunderten gehirten Passions-
lesungen zu den zentralen Bestandteilen der Karwo-
chenliturgie. Im Laufe der Zeiten hat sich, nicht zu-
letzt unter dem EinfluB eines sich wandelnden
Verstindnisses von Jesu Leidensgeschichte, die Pas-
sion allmihlich zu einer eigenen Gattung herausgebil-
det. Als erste wichtige Station dieser Entwicklung ist
die um die Mitte des 13. Jahrhunderts erfolgte Auftei-
lung der Passionslesung auf verschiedene Singer zu
betrachten. Damit gewinnt der Passionsvortrag ge-
geniiber anderen liturgischen Lesungen an Eigenstiin-
digkeit. Spitestens vom 15. Jahrhundert an werden
die im Bibeltext dem Volk oder einer Gruppe von re-
denden Personen in den Mund gelegten Worte, die so-
genannten Turbae, mehrstimmig gesungen. Hinter
dieser Entwicklung steht ein frommigkeitsgeschicht-
lich zu begriindender Wandel des Passionsverstind-
nisses. Withrend im ersten Jahrtausend die Passion als

Lehrstiick von der Siindenvergebung im Sinne Augu-
stins verstanden wurde, macht sich nun unter dem
EinfluB der von Bernhard von Clairvaux gelehrten
und von den Franziskanern ins Volk getragenen Lei-
densmystik eine Tendenz zur Darstellung des Leidens
im Sinne eines Mitleidens mit dem Gekreuzigten be-
merkbar: Das Passionsgeschehen soll sicht- und hor-
bar gemacht werden.

Mit der Aufteilung des Textes auf mehrere Siinger und
mit der Einfithrung der Mehrstimmigkeit wird ein
weites Feld kompositorischer Moglichkeiten erdffnet.
So lassen sich schon im 16. Jahrhundert verschiedenc
Typen im Rahmen der katholischen Liturgie erken-
nen:

1. die sogenannte responsoriale Passion, bei der die
Worte des Evangelisten im liturgischen Passionston,
die direkten Reden von Gruppen und Einzelpersonen
dagegen ganz oder teilweise von einem mehrstimmi-
gen Ensemble vorgetragen werden;

2. die durchkomponierte Passion, in welcher der ge-
samte biblische Passionstext eines einzelnen Evange-
listen in mehrstimmiger Vertonung erscheint, und

3. schlieBlich die zwar in Italien entstandene, jedoch
besonders fiir die evangelisch-protestantische Kir-
chenmusik des 16. und frithen 17. Jahrhunderts be-
deutsame, in der reguliren katholischen MeBliturgie
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keinen Platz findende Passionsharmonie, in welcher
die Texte der vier Passionsevangelien zusammenge-
faBt und in stark abgekiirzter Gestalt durchgehend
mehrstimmig vertont sind.

Am Anfang der lutherisch-evangelischen Passion des
responsorialen Typus stehen dic Passionen von Lu-
thers Freund Johannes Walter. Hier werden die Worte
des Evangelisten und der einzelnen Personen im litur-
gischen Passionston vorgetragen, die Turbae stehen in
einem cinfachen modellhaft vierstimmigen Satz. Als
letzte schopferische Frucht einer solchen responsoria-
len Passion sind die drei zwischen 1653 und 1666 ent-
standenen Werke von Heinrich Schiitz zu nennen, wo-
bei hier die Rezitative vom Komponisten in freier
Anlehnung an den liturgischen Passionston ncu ge-
staltet sind.

Die Geschichte derjenigen musikalischen Passion, die
jhren unerreichten Hohepunkt in den Werken Johann
Sebastian Bachs finden sollte, beginnt recht eigentlich
in der zweilen Hiilfte des 17. Jahrhunderts. Es handelt
sich dabei um einen Typus, den man zu Recht als ora-
torische Passion bezeichnet hat. Seine wesentlichsten
Elementc sind:

1. neu komponiertc Rezitative. die sich durch ihre Ex-
pressivitit und Sprachbezogenhcit im Laufe der Zeit,
vor allem aber seit dem Beginn des 18. Jahrhunderts,
dem Opemrezitativ angenihert haben;

2. Einfiigung von Gemeinde-Choriilen (dies in der
Praxis schon scit dem ausgehenden 16. Jahrhundert);
3. Einfiigung von nicht dem Passionstext entnomme-
nen oder neu gedichteten lyrischen Texten und

4. Mitbeteiligung von Instrumenten und allmahlich
immer stirkerer Ausbau der instrumentalen Ele-
mente.

Theologie- und frommigkeitsgeschichtlich ist beson-
ders das als drittes genannte Element von Bedeutung:
die Erweiterung des Passionstextes. Diese steht, zu-
mindest teilweise, im Zusammenhang mit dem Ent-
stehen des Pietismus auf deutschem Boden. Die Be-
schiiftigung mit dem eigenen Innen- und Seelenieben,
und damit auch das Bediirfnis nach mitleidender Teil-
nahme an der Passion, ist fiir den Pietisten von groBer
Bedeutung: Der Sinn fiir religitse Stimmungen und
personliche Frommigkeitsgefiihle wird aktiviert. Dies
hat sich auch auf die Passionsmusiken bis hin zu Bach
ausgewirkt. Bezeichnend fiir die neve Haltung sind
u.a. die vielen »lch«-Lieder, dic im Laufe des 17. Jahr-
hunderts an die Stelle oder neben die reformatori-
schen »Wir«-Lieder treten: »Wenn ich einmal soll
scheiden«, »Ich bin’s, ich sollte biilen«, um hier nur
zwei Beispiclc aus Bachs Matthius-Passion zu nen-
nen. Aber auch die lyrischen Texteinschiibe sind viel-
fach in der Ich-Form gehaiten, so z.B. die Arie aus der
Johannes-Passion »Ich folge dir gleichfalls mit freu-
digen Schritten«.

Wenn die Einfiigung von Gemeinde-Chorilen schon
im spiten 16. Jahrhundert als Ausdruck eines refor-
matorischen GemeindcbewuBtseins zu verstehen ist,
so erscheinen die nicht-biblischen, religiés-lyrischen
Texte im Sinne von AuBerungen der frommen Einzel-
seele erst kurz nach der Mitte des 17. Jahrhunderts,
d.h. kaum zufallig ungefihr gleichzeitig mit den An-
fingen des Pietismus, Neu ist auch, duB (wie jedoch
schon bei Schiitz), die Reden der Einzelpersonen nun
nicht mehr, wie meist im 16. Jahrhundert, mehrstim-
mig vorgetragen werden. Jede Person singt nun in ih-
rer eigenen Stimmlage: Jesus, wie eh und je, nun aber
auch Petrus und Pilatus mit BaBstimme, die Magd
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und das Weib des Pilatus mit Sopranstimme. Mehr-
stimmig sind, neben den allerdings z.T. auch einstim-
mig vorgetragenen Choriilen und den zuniichst noch
knappen Eingangs- und Schlufi-Chéren, nur noch,
wie schon im 15. und 16. Jahrhundert, die Turbae.
Fiir die Entwicklung der deutsch-evangelischen Pas-
sion des 17. Jahrhunderts sind vor allem die Werke
von Thomas Selle (1641 und 1643), Johann Sebastia-
ni (1663), Christian Flor {1667), Friedrich Funcke
(1670), Thomas Theile (1673), Georg Kithnhausen
(um 1700) und Johann Valentin Meder (1701 und
frither) zu nennen. Vielleicht die erste Passion, wel-
che nicht dem Passionstext zugehdrige Worte in der
Gestalt sogenannter Intermedien enthilt, ist die Jo-
hannespassion von Selle, in der allerdings die Wortc
des Evangelisten noch im liturgischen Rezitationston
vorzutragen sind. Spitestens mit den Passionen von
Flor und Theile, d.h. um 1670, ist der Weg zum jiin-
geren Typus der oratorischen Passion beschritten:
Die Partien des Evangelisten und der Einzelpersonen
erscheinen nur noch ausnahmsweise im liturgischen
Choralton, meist sind sie frei komponiert; Solo-
Arien, Kirchenlieder und vercinzelt auch Motetten
werden als eigenstindige Kompositionen ins Ganze
eingefugt, die Beteiligung der Instrumente wird ver-
stirkt.

So steht um 1700 die vielteilige und musikalisch dif-
ferenzierte oratorische Passion, wie wir sie von Bach
her kennen, in ihren wesentlichsten Umrisscn vor uns.
Was jetzt noch zur Bachschen Passion der Zwanzi-
gerjahre des 18. Jahrhunderts fehlt, ist der Ausbau der
Solo- und Duo-Stiicke in Richtung der groBen Da-
capo-Arien und -Duette italienischen Stils sowie die
Ausweitung der Eingangs- und Schluichére zu for-

malen Hauptpfeilern der nun meist zweiteiligen Pas-
sion. Mit der Einfiihrung der groBen Arie und mit der
Italianisierung auch der Rezitative wird eine Annihe-
rung an das Oratorium und auch an die Oper voll-
zogen, eine Annsherung, die sich auch in der wach-
senden Bedcutung der Instrumente bemerkbar macht.
Unter den unmittelbar vorbachschen Passionen ragen
insbesondere Georg Friedrich Hiindels, seit kurzem
allerdings dem Komponisten Georg Bohm (1661~
1733) zugeschriebene, Johannes-Passion von 1704
und die von Bach eigenhiindig kopiertc Markus-Pas-
sion des Hamburger Opernkomponisten Reinhard
Keiser (um 1717) hervor. Bemerkenswert ist, da der

. Schlufichor »Schlafc wohl nach deinem Leiden« aus

Hindel-Bshms Passion textlich und musikalisch auf
den SchluBchor von Bachs Johannes-Passion (»Ruht
wohl, ihr heiligen Gebeine«) vorausweist. Ferner hat
Bach einzelne Texte aus einem von Keiser, Handcl,
Mattheson und Telemann vertonten Oratorium nach
einem Text von Heinrich Brockes (»Der fiir die Siin-
den der Welt gemarterte und sterbende Jesus«) in sei-
ne Johannes-Passion iibernommen.

Die — abgesehen von ihren Chéren, Chorilen, Arien
und Rezitativen — in musikalisch-kiinstlerischer Qua-
litiit zum Ausdruck kommende iiberragende Leistung
Johann Sebastian Bachs war cs. Passionen geschrie-
ben zu haben, in denen der Bibeltext, trotz, allen sei-
ner Zeit verpflichteten Einschiebungen, das Zentrum
der Aussage geblieben ist. Besonders auffallend an
diesen Werken, verglichen mit anderen zeitgensssi-
schen Vertonungen des Passionstextes, ist auch dic
vielleicht einer Leipziger Tradition folgende groBe
Anzahl von Chorélen: 11 in der Johannes-, 13 in der
Matthius- und 16 in der {nur aus anderen Musik-

stiicken rekonstruierbaren) Markus-Passion. Im Cho-
ral kommt denn auch besonders deutlich Bachs tradi-
tionclles Gemeindebewuftsein zum Ausdruck: waren
doch die Melodien dieser Kirchenlieder allen Gottes-
dienstbesuchern vertraut. Aber auch hinsichtlich der
verwendeten Stimmlagen folgt Bach der liturgischen
Tradition: Die erzihlenden Worte des Evangelisten
werden, wie schon seit dem 13./14. und von da an bis
ins 18. Jahrhundert, in Tenor-Lage und die Worte Jesu
vom BaB vorgetragen. Die Turba-Chére sind, wic be-
reits zu Luthers Zeit und frither, mehrstimmig, nun al-
lerdings in hochst differenzierier Polyphonie gesetzl.
Bachs Passionsverstidndnis ist somil getragen von ei-
nem biblisch-liturgischen Traditionsverstindnis lu-
therischer Prigung, dieses aber verbunden mirt einer
wohl letztlich im Pictismus wurzelnden, insbesondere
in den frei gedichtcten Ariosi und Aricn zum Aus-
druck kommenden persinlichen Frommigkeit, wobei
aber gerade in dieser Verbindung wohl auch die got-
tesdienstlichen Traditionen Leipzigs mit in Rechnung
zu stellen sind.

Die Johannes-Passion wurde in einer ersten Fassung
mit grobter Wahrscheinlichkeit in der Karwoche 1724
zum erstenmal im Gottesdienst aufgetiihrt. Die Zwei-
teiligkeit des Werkes, die sich auch in den meisten
anderen oratorischen Passionen der Zeit um und nach
1700 findet, erklirt sich daraus, daB zwischen Teil |
und Teil 2 die Predigl eingeschoben wurde. 1725
folgte eine weitere Auttiihrung der Johannes-Passion,
bei der, vermutlich um das Werk besser in den Kanta-
tenzyklus des betreffenden Jahres einzupassen, fiinf
Stiicke der ersten Fassung durch andere crsctzt wur-

den. Insbesondere ist hier der spiter in die Matthius-
Passion als SchluB des ersten Teils libernommene,
groBe figurierte Choral »O Mensch, bewein dein Siin-
de grofi« zu nennen, der in dieser Fassung der Johan-
nes-Passion als Erffnungsstiick erscheint. Bei weile-
ren AulTithrungen grill Bach jedoch wiederum auf die
erste Version von 1724 zuriick. Die Korrekturen und
Anderungen an der Johannes-Passion reichen aber
weit bis in die letzten Lebensjahre des Thomaskan-
tors, so daB man cigentlich nicht von ciner cndgiilti-
gen Fassung dieses Werkes sprechen kann.

Wenn auch die beiden vollstindig erhaltenen Passio-
nen Bachs in derselben Tradition stehen, so unter-
scheiden sie sich doch wesentlich voneinander, so-
wohl in der Gesamtanlage wie auch im Charakter. Im
Gegensatz zur Matthdus-Passion mit ihren zahlrei-
chen lyrischen Arien und Ariosi und ihrem in sich ge-
schlossenen tonartlichen Plan wirkt dic Johanncs-Pas-
sion mit ihren Gerichtsszenen dramatischer und in
mancher Hinsicht auch kithner. Freilich 6fTnet sich
auch diese in ihrem Schlufichor »Ruht wohl, ihr heili-
gen Gebeine« und insbesondere mit threm gebetsarti-
gen SchluB-Choral »Ach Herr, 1aB dein lieb Enge-
lein« einer eindrucksvollen Besinnlichkeit.

Bachs Passionen stehen, wie gezeigt, sowohl musika-
lisch wie auch [rommigkeitsgeschichtlich in einer
langen Tradition; in einer Tradition, die, im weiteren
Sinne gefafit, bis ins Mittelalter, im engeren Sinne bis
zur Reformation und im engsten Sinne auf das spite
17. und frithe 18. Jahrhundert zuriickreicht. Es ist dics
eine Tradition, die von Bach bis in seine eigene Zeit
weitergefiithrt und zugleich aktualisiert worden ist.
Die Grofie dieser Werke besteht somit nicht nur in der
Einmaligkeit ibres kiinstlerischen Wertes, sondern
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auch in der besonderen Art Bachs, Traditionen aufzu-
greifen und weiterzufithren. Wenn auch die Passion
als Gattung nach Bach und im 19. Jahrhundert fast
ginzlich verschwand und erst im 20. Jahrhundert mit
einigen wenigen Werken wieder aufgenommen wur-

de, so wirken Bachs Passionen, spitestens seit Men-
delssohns Auffithrung der Matthiius-Passion im Jahre
1829, dach weiter. Sie reprisentieren ein unverlierba-
res Erbgut, das es immer wieder neu zu bedenken und
zu interpretieren gilt.
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HISTOIRE ET TRADITIONS DEVOTIONNELLES DE LA PASSION

Kurt von Fischer

] e genre musical de la passion se trouve de nos
jours si étroitement associé au nom de Jean-Sébas-

“tien Bach, que I'on encourt le risque d’arracher les pas-

sions du Cantor de Leipzig a leur cadre historique et li-
turgique et, ce faisant, d’oublier ainsi que Ic genre de la
passion s’inscrit dans la double tradition séculaire de
Ihistoire de la musique et des pratiques dévotion-
nelles. Dés les premiers siécles de la chrétienté, les lec-
tures de la passion s’inscrivaient au ceeur de la liturgie
de la Semaine Sainte. Au cours des temps, la passion
est devenue progressivement un genre propre sous 1'in-
fluence non négligeable des modifications que subis-
sait I’interprétation des souffrances du Christ. La pre-
miére étape importante de ce développement se situe
au milieu du XIIF siécle avec la répartition de la lec-
ture de la passion entre différents chantres. La récita-
tion de la passion gagne ainsi une certaine autonomie
par rapport a d’autres lectures liturgiques. A partir du
XVe sigcle an plus tard, le chant polyphonique s’em-
pare des paroles qui, dans le texte biblique, sont pro-
noncées par le peuple ou par un groupe de locuteurs, a
savoir les turbae. Cette évolution est marquée par un
changement d’attitude face & la passion qui s’inscrit
dans Vhistoire des pratiques dévotionnelles. Au cours
du premier millénaire, 1a passion illustrait le dogme de
la rémission des péchés, au sens ol I'entendait Augus-
tin. Sous I’influence de la mystique de la souffrance

enseignée par Bernard de Clairvaux et popularisée par
les franciscains, la passion prend progressivement le
sens d’une compassion avec le Crucifié: les événe-
ments de la Passion doivent frapper I’ceil et I’oreille.
En répartissant le texte entre plusieurs chantres et en
introduisant la polyphonie, on venait d’ ouvrir un large
champ dec possibilités compositionnelles. La liturgie
catholique, au XVTI° siécle, en connait déja différents
Lypes:

1) Ia passion dite responsoriale, dans laquelle les pa-
roles de I'Evangéliste sont exécutées dans le ton litur-
gique de la passion, tandis que les paroles prononcées
par des groupcs ou par des individus isolés sont
confiées, en totalité ou en partie, & un ensemble poly-
phonique;

2) la passion-motet dans laquelle I'ensemble du récit
biblique d’un Evangile est traité polyphoniquement,
et, enfin,

3) un type de passion dont le texte, une contraction
fortement abrégée des récits des quatre Evangiles, est
également traité polyphoniquement. Né en Ttalie, ce
type n’a pas trouvé de place dans la liturgie officielle
de la messe catholique; il prend en revanche une im-
portance décisive pour la musique d’église protestante
du X VI et du début du XVII® si¢cles.

Les passions de Johann Walter, I’ami de Luther, inau-
gurent les passions luthériennes et évangéliques de
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type responsorial. Les paroles de I"Evangéliste et des
différents acteurs sont récitées dans le ton liturgique
de la passion tandis que les furbae sont traitées sous
la forme d’une polyphonie & quatre voix d’une ex-
tréme simplicité. Les trois passions-repons compo-
sées en 1653 et 1666 par Heinrich Schiitz sont les der-
niéres représentantes de ce type de composition,
tandis que les récitatifs sont dc libres adaptations du
ton liturgique de la passion.

L'histoire du type de passion qui atleindra son point
culminant dans les ceuvres de Jean-Sébastien Bach, ne
commence qu'au cours de la seconde moitié du
XVII¢ sigcle. 11 sagit d’un type que I’on a appelé 2
Juste raison la passion-oratorio. Les éléments cssen-
liels en sont les suivants:

1) recomposition des récitatifs: Icur expressivité el
leur caractére déclamatoire sc rapprochent au il du
temps, mais surtout  partir du début du X V1II® siécle,
du réeitatif d’opéra;

2) introduction de chorals empruntés au répertoire du
chant d’assemblée (cet usage est déja répandu depuis
la fin du XVI° sigcle);

3) introduction de textes liturgiques étrangers au texte
de la passion;

4) accompagnement instrumental et développement
de plus en plus important des éléments instrumen-
taux.

Du point de vue théologique et de I"histoire de la dévo-
tion, le troisieme élément, I"élargissement du texte de
la Passion, revét une importance particuliére. It esl en
relation, en partie tout au moins, avec la naissance du
piétisme dans I’cspace germanique. La vie intérieure
du sujet et celle de I'dme, el par conséquent ce besoin
de participer de tout son étre aux souffrances du Christ,

constituent une préoccupation majeure du piétisme quj
réactive ainsi unc certaine sensibilité religicuse et des
sentiments de dévotion personnelle. Cette influence
s’cst exercée sur les passions jusqu’a Bach. Cette nou-
velle attitude se caractérise entre autres choses par les
nombreux chants ol le «moi» (Ich) apparait au cours
du XVII® siécle aux cotés et 2 la place du «nous» (Wir)
des chants de la Réforme: «Wenn ich einmal soll schei-
den», «Ich bin’s, ich sollte biiBen», pour ne citer que
deux exemples cmpruntés i la Passion selon saint Mar-
thieu dc Bach. De méme, les textes lyriques intercalés
valorisent également ce «moi», comme par exemple cet
air de la Passion selon saint Jean «Ich folge dir gleich-
falls mit freudigen Schritten».

Si Iintroduction de chorals empruntés au répertoire
du chant d’assemblée vers la fin du X VI sigcle est
déja I'expression de la conscience d’une communau-
té réformée, les textes poétiques religieux, mais non
bibliques qui apparaissent au début de la seconde
moiti¢ du XVII sigcle, au temps des premiéres mani-
festations du piétisme, sont marqués par la dévotion
individuelle. Une autre innovation consistc & renoncer
au traitement polyphonique des paroles des différents
acteurs. (Cet usage particulierement répandu au
XVI* siecle avait déja été abandonné par Schiitz.)
Chagque personnage chante désormais dans sa propre
tessiture: Pierre el Pilate en voix de basse, qui est
aussi la tessilure traditionnelle du Christ, la servante
et I"épouse de Pilate en voix de soprano. Le traitement
polyphonique est maintenu pour les acclamations de
la foule: I"écriturc polyphonique est réservée par
ailleurs aux bréves introductions el conclusions tandis
quc les chorals sont également susceptibles d"un trai-
tement homophonique.

L’histoirc dc la passion protestante allemande du
X VI siécle est surtout marquée par les ceuvres de
Thomas Selle (1641 et 1643), Johann Scbastiani
(1663), Christian Flor (1667), Friedrich Funcke
(1670), Thomas Theile (1673), Georg Kiihnhausen
(vers 1700) et Johann Valentin Meder (1701 el avant).
La Passion selon saint Jean de Selle est peut-étre la
premiére a introduire des intermédes composés sur
des textes étrangers au récit de la Passion; les paroles
de ’Evangéliste restent cependant traitées dans le ton
de la récitation liturgique. Les passions de Flor et de
Theile, vers 1670, campent le nouveau type de la pas-
sion-oratorio; les paroles de 1'Evangéliste el des dif-
férents acteurs adoptent exceptionnellement le ton
liturgique et se trouvent donc traitées le plus souvent
avec unc grande liberté. Ce type de passion accueille
enfin des airs de soliste, des cantigues et éventuelle-
ment des molets qui constituent autant de composi-
tions autonomes; la participation des instruments s’y
trouve renforcée.

C’est ainsi que se présente vers 1700, dans ses traits
essenticls, avec ses multiples parties et ses contrastes
musicaux, la passion-oratorio telle que nous la
connaissons par Bach. Ce gqui manque encore par
rapport aux passions de Bach des années 1720, c’est
I’épanouissement des soli et des duos dans le style
des grands airs et duos 2 reprise de type italien, ainsi
que I’'amplification des cheeurs de début et de fin qui
fixeront le cadre formel de la passion généralement
bipartite. Avec Uintroduction du grand air et en parti-
culier I'italianisation des récitalifs, on se rapproche
de Toratorio, mais aussi de 1’opéra, rapprochement
qui se traduit également par 1'importance accrue des
instruments. Parmi les plus illustres des passions an-

térieures a celles de Bach, figurent la Passion selon
saint Jean de Georg Friedrich Haendel composée en
1704 mais attribuée récemment au compositeur
Georg Bohm (1661-1733), enfin la Passion selon
saint Marc du compositeur d’opéras hambourgeois
Reinhard Keiser (vers 1717) dont Bach avait lui-
méme réalisé une copie. On remarquera en particulier
que le cheeur final de la passion de Haendel-Béhm
(«Schlafe wohl nach deinem Leiden») annonce a la
fois par son texte ct la musique, le cheeur final de la
Pussion selon saint Jean de Jean-Sébasticn Bach
(«Ruht wohl, ihr heiligen Gebeine»). Bach a introduit
par ailleurs dans sa Passion selon saint Jean certains
lextes d’un oratorio mis en musique par Keiser,
Haendel, Mattheson et Telemann d’aprés un livret de
Heinrich Brockes (Der fiir die Siinden der Welt ge-
marterte und sterbende Jesus).

Indépendamment de la qualité musicale des cheeurs,
des chorals, des airs et des récitatifs, lc grand exploit
de Jean-Sébastien Bach fut d’avoir composé des pas-
sions dans lesquelles le texie biblique demeure au
centre du discours, en dépit des ajouts dictés par le
goiit du temps. Si I’on compare ces ceuvres 4 d’autres
compositions de la méme époque, on est surpris par le
nombre important de chorals: 11 dans la Passion se-
lon saint Jean, 13 dans la Passion selon saint Mut-
thieu et 16 dans la Passion selon saint Marc (4’ aprés
la reconstitution que I’on peut en faire). Bach suit
peut-éire en cela une tradition leipzigeoise, mais tra-
duit ainsi de toute évidence I’héritage d’une puissante
conscience communautaire. Ces mélodies étaient cn
effet connues de tous ceux qui fréquentaient les of-
fices. Bach épouse également la tradition liturgique
quant aux tessitures: depuis les XIII¢ et XIV® siécles
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jusquiau XVIIE siécle, le récit de I'Evangéliste est
confié a un ténor et les paroles du Christ & une basse.
Les cheeurs de la foule sont traités polyphoniquement,
comme déja du temps de Luther et hien avant, mais
Iécriture en est cependant plus contrastée. Les pas-
sions de Bach véhiculent ainsi un éthos biblico-litur-
gique d’obédience luthérienne auquel s’ajoute une
piété personnelle qui s’enracine probablement dans le
piétisme et que traduisent les ariosi ct Ies airs de fac-
turc plus libre. Mais cette double composante s'inserit
sans doute dans es traditions culturelies de Leipzig.

#*

Une premiére version de la Passion selon saint Jean a
fort vraisemblablement été exécutée en 1724 au cours
de 1'Office de la Semaine Sainte. La bipartition que
cette ceuvre a en commun avec la plupart des pas-
sions-oratorio composées avant et aprés 1700, respec-
tait I'usage qui consistait i intercaler le sermon entre
la premiere et la deuxiéme partie. La Passion selon
saint Jeun a €€ reprise en 1725; cing numéros de la
premiére version avaient été remplacés, probablement
pour mieux intégrer I'ceuvre au cycle de cantates de
I'année en cours. II faut noter cn particulier le grand
choral «O Mensch, bewein dein Siinde groB» sur le-
qucl s’ouvre cette derniére version de lu Passion selon
suint Jean et qui terminera plus tard la premiére par-
tic de la Passion sefon saint Matthieu. La premiére
version de 1724 a cependant été exécutée uliéricure-
ment & plusieurs reprises. Jusque dans les derniéres
années de sa vie, e Cantor de Leipzig a apporté des
corrections ct des modifications a cette ceuvre, si bien
qu’il est impossible de parler d’une version définitive
de cette passion.

Quoique les deux passions de Bach dont on conserve
le texte intégral se siluent dans la méme tradition, elles
s’opposent cependant tant par leur organisation que par
leur caractére. Contrairement 2 la Passion selon saint
Marthieu, avec ses nombreux airs ct ariosi lyriques el
la rigueur de son plan tonal, les scénes de jugements de
la Passion selon saint Jean conférent i cetle derniére
ceuvre un tour plus dramatique et d’une certaine ma-
nigre plus hardi. Certes le cheeur final, «Ruht wohl, ihr
heiligen Gebeine», et plus particulierement le dernier
choral, «Ach Herr, 1af dein lieb Engelein», qui s'éléve
comme un priére, donnent & I'ceuvre une dimension
contemplative d’une impressionnante profondeur.
Les passions de Bach, on vicnt de le montrer, s’ins-
crivent dans unc longue tradition tant musicale que dé-
votionnelle; cette tradition s’enracine au sens le plus
large dans le Moyen Age, remonte en un sens plus res-
treint & la Réforme et s’épanouit d’une maniére plus
immédiate dans la production de 1a fin du XVII® et du
début du XVIII® siecle. Bach apparait ainsi comme
I"héritier d’une tradition qu’il s’est employé i actuali-
ser. La grandeur de cette reuvre ne tient pas a sa seule
valeur artistique, en soi Lout 4 fait singuliére, mais elle
réside €galement dans la maniére dont Bach s’est em-
paré de certaines traditions pour les prolonger. Si le
genre de la passion disparait presque totalement aprés
Bach et au cours du XIX* siécle, pour ne resurgir qu’au
XX¢ siecle sous la forme de quelques rares ceuvres, le
rayonnement des passions de Bach continua a s’exer-
cer, loul au moins depuis la reprise de la Passion selon
saint Matthieu par Mendelssohn en 1829. Ces ceuvres
représentent un patrimoine inaliénable qu’il convient
sans cesse de repenser et de réinterpréter.
(Traduction: Christian Meyer)
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Michael Chance - Patrick Collin - Ashley Stafford, countertenors
Wynford Evans - Howard Milner - Andrew Murgatroyd, tenors
Richard Lloyd Morgan - Stephen Varcoe, hasses

THE ENGLISH BAROQUE SOLOISTS

Soloists:
Elizabeth Wilcock, violin
Lisa Beznosiuk, flute
Sophia McKenna - Valerie Darke, oboe d'amore
Michael Thompson, korn

Continun:
Timothy Mason, violoncello - Valerie Botwright, double bass
Alastair Ross, organ
Paul Nicholson, karpsichord
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COMPACT DISC 8 [51°31)
Missa
Kyrie
1. Chorus: Kyrie eleison [9°28)]
Nancy Argenta, soprano - Mary Nichols, mezzo-soprano
Ashley Stafford, countertenor - Wynford Evans, tenor
2. Duet: Christe eleison 14°52]
Lynne Dawson, soprano - Carol Hall, mezzo-soprano
3. Chorus: Kyrie clcison [3°32]
Gloria
4. Chorus: Gloria in excelsis (attacca): [1°43]
5. Chorus: Et in terra pax [4°05]
Nancy Argenta - Jane Fairfield - Jean Knibbs, sopranos
Fatrick Collin - Ashley Stafford, countertenors
Andrew Murgatroyd, tenor
Richard Lloyd Morgan - Stephen Varcoe, basses
[ 6. Aria: Laudamus (e 13°53]
Nancy Argenta, soprano - Elizabeth Wilcock, violin
7. Chorus: Gratias agimus tibi [3°03]
8. Duet: Domine Deus (attacca): [5°18]
Naney Argenta, soprano - Howard Milner, tenor - Lisa Beznosiuk, flute
Bl 9. Chorus: Qui tollis peccata mundi [3719]
10.  Aria: Qui sedes ad dextram Patris [4°23]
Michael Chance, countertenor - Sophia McKenna, oboe d’amore
11. Aria: Quoniam tu solus Sanctus (aftacca): [4°24]
Stephen Varcoe, bass - Michael Thompson, horn .
12. Chorus: Cum Sancto Spiritu 13°49]

Stephen Varcoe, bass
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COMPACT DISC 9 [54°32]
Credo (SymMBOLUM NICENUM)
[ 13. Chorus: Credo in unum Deum [155]
14. Chorus: Credo in unum Deum, Patrem omnipotentem [1°53]
15. Duet: Et in unum Dominum 14°11)
Fatrizia Kwella, soprano - Mury Nichols, mezzo-soprano
16. Chorus: Et incarnatus est [3°26]
17. Chorus: Crucifixus [3°09]
Carol Hall, mezzo-soprano - Michael Chance, countertenor
Wynford Evans, tenor - Stephen Varcoe, bass
[6] 18. Chorus: Et resurrexit {3°49]
19. Aria: Et in Spiritum Sanctum [5°30]
Richard Lloyd Morgan, bass - Sophia McKenna - Valerie Darke, oboe d’amore 1/11
20. Chorus: Confiteor (attacca): [2°32]
[3 21. Chorus: Et exspecto resurrectionem [3°35]
Sanctus
22. Chorus: Sanctus [5°26]
OSANNA, BENEDICTUS, AGNUS DEI ET DONA NORBIS PACEM
23. Chorus I/TI: Osanna in excelsis [2°35]
24, Ariag Benedictus qui venit [4°49]
Wynford Evans, tenor - Lisa Beznosiuk, flute
25. Chorus I/1I: Osanna in excelsis (da capo) [236]
Agnus Dei
26. Aria: Agnus Dei [5°47]
Michael Chance, countertenor
27. Chorus: Dona nobis pacem 13°21]

THE MONTEVERDI CHOIR

Ist Sopranos: Jane Fairfield, Suzanne Flowers, Lucinda Houghton, Nicola Jenkin, Rachel Plaut. (Catherine Kroll)*
2nd Sopranos: Nancy Argenta, Carol Hall, Jean Knibbs, Mary Nichols, Mary Seers, (Gill Ross)

Countertenors: Michael Chance, Patrick Collin, Brian Gordon, Ashley Stafford, (Richard Baker, Julian Clarkson)
Tenors: Wynford Evans, Howard Milner, Andrew Murgatroyd, Philip Pettifor, Nicolas Robertson, (Neil MacKenzie)
Basses: Michael Boswell, Stephen Charlesworth, Richard Lloyd Morgan, Richard Savage, Stephen Varcoe,

(Alan Bralield)

THE ENGLISH BAROQUE SOLOISTS

on original instruments - mit Originalinstriumenten - avec instruments originaux

It Violins: Elizabeth Wilcock (Ieader), Alison Bury, Miles Golding, Hildburg Williams, (Desmond Heath)
2nd Violins: Roy Goodman, Graham Cracknell, Julie Miller, Susie Carpenter-Jacobs, (Nicholas Parker)
Violas: Jan Schlapp, Annette Isserlis, Rosemary Nalden, (Jane Norman)

Vialoncellos: Timothy Mason, Angela East, (Julic Lehwalder)

Double Basses: Valerie Botwright, (Amunda MacNamara)

Flutes: Lisa Beznosiuk, (Rachel Brown), Guy Williams, (Rachel Beckett)

Oboes: Sophia McKenna, (Paul Goodwin), Valerie Darke. (Richard Earle)

Oboes d’amaore: Sophia McKenna, Valerie Darke

Bassoons: Alastair Mitchell, {Andrew Watts)

Horn: Michael Thompson

Trumpets: Crispian Steele-Perkins, David Staff, Stephen Keavy

Timpani: David Corkhill

Organ: Alastair Ross

Harpsichord: Paul Nicholson

* The bracketed numes are additional performers in nos. 22, 23, 25 and 27.
Die in Klammern angegebenen Namen beziehen sich auf zusdtzliche Mitwirkende in den Nummern 22, 23, 25 und 27.
Les noms entre parenthéses indiquent des exécutants supplémentaires dans les n* 22, 23, 25 et 27.
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The Kantor, the Kapellmeister and the Musical Scholar:
Remarks on the History and Performance
of Bach’s Mass in B minor

Christoph Wolff

Nearly 170 years ago, in 1817, the Swiss critic and
publisher Hans-Georg Négeli acclaimed Bach’s
Mass in B minor as the “greatest work of music of all
ages and of all peoples” — an astonishing assertion al
a time when the works of Mozart had already become
a permancnt feature of the musical landscape, and
when Beethoven’s fame was at its zenith. Concep-
tions of Johann Sebastian Bach in the early 19th cen-
tury were hazy by comparison, the most common be-
ing that of a supreme master of fugue. He was best
known as the composer of The Well-Tempered
Clavier, of a substantial body of work for organ and
the motets, while the Bach of the great works for
combined vocal and instrumental forces — especially
the Passions and the Mass in B minor — was totally
unknown. There was, it is true, a faint awarcness of
the existence of that terra incognita: it can hardly
have been entirely at random that Haydn, in his old
age, took the trouble to acquire a manuscript copy of
the Mass in B minor. Even the audience in Hamburg
who heard C. P. E. Bach direct a performance of the
Credo from the Mass in 1784 was ready to acknowl-
edge that it “had never heard before, and would prob-
ably never hear again” music of the like. Neverthe-

less, Nageli’s claim was essentially an intuitive judg-
ment - but it had one not insignificant result, in that it
challenged Beethoven, beginning the composition of
the Missa Solemnis, to cmulate the dimensions of
Bach’s work in his own.

Time has taught us to be more cautious in the use of
supcrlatives. A present-day critic would certainly not
repeat Niigeli’s pronouncement without gualification,
though he would have to admit that it is not alto-
gether preposterous. It is worth finding out, therefore,
what it is about the work that makes il unique. In the
last analysis, of course, only performance reveals the
particular, unique nature of any musical work, but it
can be useful to take historical factors ‘into consider-
ation as well, and establish certain factual correla-
tions, The Mass in B minor, morc than any other
waork, provides an instance of the case that the ques-
tions posed by a work are simultaneously a reflection
of the many levels of complexity in the creator’s
artistic intentions.

The story of how the Mass came to be written would
be quickly told if it amounted to nothing more than
setting down the circumstances of the composition of
the first main section (the Kyrie and Gloria). The

Elector of Saxony and King of Poland, August the
Strong, died early in 1733, and a period of mourning
was ordered in Saxony, during which, for five months,
all musical performance was forbidden. This gave
Bach a welcome period of leisure, which he seized
upon as an opportunity for creative work: doubly wel-
come because he had in mind the highly practical pur-
pose of commending himself to the new Elector with
a work in his honour, in the hope of upgrading his po-
sition in Leipzig. His stratagem was to writc a picce
of liturgical music acceptable to the Catholic court in
Dresden — which meant that a Passion was out of the
question. His plan to procure a courl title for himself
did not mect with immediate success; it was not until
1736 that he reached his declared goal of an appoint-
ment as court composer, and the “Cantor zu St
Thomae et Director Musices Lipsiensis” was official-
ly promoted to titular “Hofkapellmeister” to the Elec-
tor of Saxony and King of Poland.

Cureerism — as it would be called today — often played
an important, and perfectly legitimate, part in Bach’s
plans. But it is not a sufficicnt cxplanation of the phe-
nomenon of the Mass in B minor. For one thing, Bach
was already a Kapellmeister (wice over: he had kept
the title conferred on him at Cothen, and in 1729 the
Duke of Weissenfels had duplicated it. Bach had been
able to sign himsclf “Kantor and Kapellmeister”,
whenever he so chose, since 1723. The two aspects of
his profession were in fact closely connected, espe-
cially during the 27 years he spent in Leipzig. It had
begun with his appointment as Kantor of St
Thomas’s. When the city council in Leipzig met to ap-
point a successor to the doughty Thomaskantor lo-
hann Kuhnau, they found themselves confronting a

fundamental question of principle: should they ap-
point a musician who was primarily a schoolmaster,
or should they make a departure from the established
practice? There was a majority on the council whose
primary concern when filling the more important mu-
nicipal posts was with brightening the city’s worthy
bul dull commercial image, and so the voting went in
favour of the Kapellmeisters among the applicants,
men of the stature of Telemann, Graupner, Fasch and
Bach. Schoolmasters like Tufen, Steindorf and Rolie
probably stood no real chance [rom the ontset. Let us
skip the details of the tortuous process whereby the
choice finally fell on Bach: he entered on his new post
with the clear objective of performing the oftice of
Thomuaskantor as a Kapellmeister.

The dual aspect of his appointment affected all his ac-
tivities in it, beginning with the way he tackled the job
of composing a whole new repertory of church can-
tatas. In contrast to the common practice of the time -
some of Bach’s contemporaries, such as Telemann
and Stélzel, wrote ten, fifteen or even more annual cy-
cles - he wrote only a small number of cycles during
the first few years of his term of office. This provided
him in short order with a working repertory, on which
it was possible to ring the changes in successive
years: the great advantage, musically, was that he
thereby avoided any effect of routine or of mass pro-
duction. Of Bach’s nearly 200 surviving church can-
tatas every one has a highly individual stamp.

He also possessed the organizational skill to mobilize
the best musicians in the city. 50 as to build up the rel-
atively small standard ensemble attached to St
Thomas's and St. Nicholas’s. This enabled him to per-
form works which made great demands in the way of
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virtuosity, and to introduce ambitious innovations in
the formal layout of the cantata, going so far as to in-
corporale large-scale concerto movements; the out-
standing examples are the great sinfonias with con-
certante organ with which some of the cantatas open.
But the origins even of such a work as the St. Matthew
Passion, though it is much larger in scale than any of
the cantatas, can be associated with Bach’s unique en-
deavour to reshape the function and the image of the
office of Thomaskantor, and his own incorruptible
and uncompromising Kapellmeister mentality was
not the Jeast of the motives behind that endeavour. It
is perfectly leasible to regard the St. Matthew Passion
as belonging, up to a certain point, within the scope of’
a Kantor’s office and activitics, as a Kapellmeister
would practise them. The conception and execution of
the work, however, and in particular its incomparable
formal design, parallels for which exist only in the
fundamentally different genre of opera, cannot be cx-
plained exclusively by reference to the Kantor and
Kapelimeister poles of Bach’s musical existence. And
exuctly the same is true of the Mass in B minor, to an
even greater degree.

Let us circumscribe the subject a little more narrowly,
by first turning our attention to the Missa of 1733, that
is. the Kyrie and Gloria which eventually formed the
first section of the Mass in B minor. One of the duties
of the Thomaskantor was to perform a figural mass, as
well as a cantata, on major church feasts. During his
first few years in Leipzig, Bach met this obligation by
performing masses composed by others. Only with
the Missu of 1733 did his Kapellmeister’s instinct stir
him to write something which put new life into the
long-established traditions of the genre. This is appar-

ent not only in the unusual requirement for a five-part
choir and the exceptional richness of the scoring, bt
also, and especially, in the work’s immense length;
Kyrie and Gloria together last an hour! The sovereign
skill with which the expcricnced Kapellmeister em-
ployed all the means of musical virtuosity in order to
infuse his form with variety in abundance while pre-
serving architectonic integrity can be demonstrated
by reference 1o the Gloria. Its four great solo move-
ments each throw a spotlight on the four principal or-
chestral colours in turn: the solo violin in the “Lau-
damus te”, the solo flute in the “Domine Deus”, the
oboe d’amore in the “Qui sedes” and the horn in the
“Quoniam tu solus sanctus”; and in each case the solo
instrument is combined in a highly individual manne:
with the ensemble (especially in the low-lying trio of
horn and two bassoons of the “Quoniam™).

The later stages in the history of the Mass in B minor
reveal further perspectives, for in the last decade of
his life Bach took up the 1733 Missa again and, by the
addition of a Credo, Sanctus and “Osanna”, Benedic-
tus, Agnus Dei and “Dona nobis pacem”, completed a
mass cycle in accordance with the historical preee-
dents. This was accomplished by means of an ex-
traordinary mixture of newly-composed material with
existing music which Bach revised for its new role.
What is even more remarkable is the fuct that he did
it for no disccrnible practical purpose. It was com-
pletely out of the question that a complete mass of this
nature. a so-called “missa tota”, could be performed
in a Protestant church: Luther had excised the sections
of the Roman rite devoted to the sacrifice from the
Evangelical liturgy. Only the singing of the Sanctus
had been retained. On the other hand, Bach’s Mass
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was also unusable in the Catholic rite, not only on ac-
count of its departures from the prescriptive Latin
text, but also, and in particular, because of the liturgi-
cally impermissible layout of its closing sections. All
this is quite apart from the work’s gigantic dimen-
sions, which burst all liturgical bounds, Catholic or
Protestant.

If therefore there could be no thought of this monu-
mental work being performed within the context of a
church service, what reasons can Bach have had for
writing it? The question acquires greater significance
from the fact that during that same final decade of his
life he neglected important projects which had a direct
liturgical application in order to work on his Mass. He
had begun to revise the St. John Passion, for example,
only to put it aside again. (Strictly speaking, the St.
John Passion was never really finished. This is clear
from the stylistic break after No. 10, which is most
apparent in the chorale movements of a detectably
older style.) It is recognized that Bach made hardly
any totally new additions to the sacred music reperto-
ry in the 1740s — though it is a mistake to look on that
as a sign of apathy. Bach betrayed few signs of having
grown tired of his job, but he spent his time on things
which interested him, even if there was no immediate
necessity to write them: he worked above ail on the
realization of ideas which, though far from foreign to
his office, were not intimately related to it. Tt was no
longer the case that his activity as a composer was
caught in the field of polar tension between the Kan-
tor’s duties and the Kapellmeister’s aspirations.

The same can be said mutatis mutandis of the instru-
mental compositions of the later years. There is, for
example, Part 11l of the Clavier-Ubung, sometimes

misleadingly entitled “Organ Mass”, which has such
a strong inner affinity to the Mass in B minor. Pub-
lished in 1739, it brings together a collection of organ
chorales of the highest artistic quality, but they do not

‘possess an immediate liturgical function. Here, in the

format of a “great organ book” (patently surpassing
the very functional “little organ book” of chorales of
many years carlicer), Bach presented the summa of his
art as an organist, undoubtedly in the awareness that
much therein would be technically and musically be-
yond the reach of the average organist. Notwithstand-
ing, he had the collection printed and expressly dedi-
cated it to “the spiritual delectation of the lovers and,
especially, the connoisseurs of this kind of work™.
From there, it is only a short step to the possibility of
viewing the Mass in B minor as thc summa of Bach’s
vocal composition, intended to be appreciated in par-
ticular by the “connoisseurs of this kind of work”. The
genre of the mass was especially suitable for an un-
dertaking of such a nature, but at the same time it led
“Kantor and Kapellmeister” Bach into new regions of
conceptual thought.

More traditions attach to the mass than to any other
genre of vocal music, and it has heen regarded since
the 14th century as the central genre of sacred vocal
music; so it is not surprising if Bach wanted to write
his own contribution to this particular chapter of the
history of music. The attraction must have been inten-
sified by his awareness that the area of vocal music
where he had always been most active, the cantata,
was affected by the passage of time: fashions came
and went, one type of cantata was replaced by anoth;
er. The mass, in complete contrast, stood above time
and fashion.
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Furthermore, the mass is the pre-eminent choral
genre, rather than a vehicle for soloists. This is one of
the principal differcnces between it and, for instance,
the Passion or the oratorio, in which the element of
solo singing is dominant. By contrast, the mass (for
one thing, in the lack of recitative) lays emphasis on
the choir and its contribution, and gives the composer
the chance to runge across the entire spectrum of
choral writing. In consequence, there is a sense in
which the Mass in B minor can be regarded as a kind
of “specimen book™ of vocal music, for it provides ex-
emplars of a diversity of forms and techniques far
richer than is offered by Bach’s Passions, for instance,
with their extended monodic sections.

There are a number of factors which go to bear out
this theory of the Mass in B minor as a “specimen
book”. First, there is the matter of the principle gov-
crning the selection of the material included in it: the
high standard Bach applied is demonstrated above all
in the way he took the best material from existing
masses, or mass sections, in order to show it off as ex-
emplary. The very fact that the mass he chose for
“completion” after 1740 was the Missa in B minor,
rather than one ol the missae breves (in A major,
G major. G minor and F major) which he had com-
posed in the interim, is significant: the oldest of these
five works was also the largest in scale and the best.
The Sanctus of the Mass in B minor, again, is the old-
est of his settings of this text and also, and more im-
portantly, the most generously proportioned und the
most polished: it is his Sanctus in D, which dates from
Christmas 1724.

The numerous parody movements - i.e., those using
music which was originally written for other texts —

were also chosen for their intrinsic musical quality.
No doubt it would often have been easier for Bach to
write a completely new movement, and the fact that
he did not in, for example, the cases of the “Cruci-
fixus™ and the Agnus Dei testifies to a belief that the
existing music possessed a substance and a potential
which had not yet been (ully exploited. This is borne
out by the transformation which the chorai pas-
sacaglia “Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen”, from the
Cantata BWV 12 composed in Weimar in 1714, un-
dergoes in its new guisc in the “Crucifixus” of the
Mass, where it is both more refined and more pro-
found in its content. It is not just a matter of the
greater refinement of the instrumentation but rather,
and more potently, the subtle and above all expres-
sive rhetoric, such as informs the setting of the con-
cluding words “et sepultus est”, with the sudden g
cappella texture and the modulation from L minor to
G major.

In the realm of contrapuntal technique, the spectrum
ranges from the concerto-like texture of the “Gloria in
excelsis” to the motet-like texture of the “Gratias™,
from the ‘modern’ concertante fugue of the “Ft in ter-
ra pax” to the ‘archaicizing’ fugue of the second
“Kyrie”, from the freely expressive “Kt incarnatus” to
the strict canonic design of the “Contiteor™, to give
only a handful of examples rom the choral numbers.
But the same diversity can be observed in the solo
numbers, in which Bach rigorously eschews the *fash-
ionable’ da capo principle.

It would of course be a serious misconception to in-
terpret the work as some kind of theoretical treatisc.
Bach’s thinking was entirely practical, even if the pos-
sibility of a complete performance of the Mass in his
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lifetime was non-existent. There is no other way of in-
terpreting the consistently cyclic nature of the work’s
design than by acknowledging that Bach was intent
on inner integrity and an architectural design on the
large scale. The musical return of the “Gratias” in the
“Pona nobis pacem” is one witness to this, but there
are more subtle ones: for instance, the juxtaposition of
the deliberately contrived low ending of the Agnus
Dei to the beginning ol the “Dona nobis pacem”,
which climbs up out of the depths. The disposition of
tonalities in the whole of this final section also con-
firms the idea of a cyclic plan: D major (“Osanna”) —
B minor (Benedictus) — G minor (Agnus Dei) — D ma-
jor (“Dona nobis pacem”). Bach might well, in fact,
have put his Agnus Dei, a parody of an A minor aria
in the Ascension Oratorio, in the key of F sharp minor
or B minor, but for the sake of harmonic variety he de-
liberately chooses the subdominant, G minor, the only
flat-side key in the entire work; in doing so he simul-
taneously creates a reference to the ‘flat” tonalities of’
the modulating episode in the “Confiteor”, at the en-
trance of the words “Et exspecto resurrectioncm mor-
tuorum”.

There is another reason for Bach’s turning 1o the
mass, with all its weight of historical tradition. This is
the consciousness of his own position in history, a
particularly characteristic phenomenon. In 1735, that
is, around the time of his 50th birthday, Bach wrote
down a family genealogy in which he recorded his
own place in the succession of the generations of the
Bachs, the Thuringian family of musicians, which had
already produced scveral noteworthy composers in
the 17th century, while by the 1730s, as Bach could
see, his sons were shaping to continue the tradition.

He himsclf had cherished the inheritance of his fore-
bears — in particular, he regularly performed the
motets of his uncles Johann Christoph and Johann
Michael Bach — and he even formed an ‘archive’ of
Bach family manuscripts (‘Alt-Bachisches Archiv’).
There can be no doubt that he had a keen awareness
of history, both past and future, at least in the micro-
cosm of his own family.

So, as he grew older, the Mass in B minor must have
seemed to him to be a bequest to his successors and to
the future; the concern to complete and perfect it pre-
occupied him virtually till his dying breath. He had
long since ceased to attach importance to carrying out
the Thomaskantor's workload of routine church mu-
sic, and no longer had much interest in the Tulfilment
of personal ambitions as a Kapellmeister, His primary
intercst now lay in the pursuit of ‘musical science’,
and the fulfilment of the scholar-composer’s obliga-
tion Lo formulate a summa of his art. The Art of Fugue
was the outcome in the field of instrumental music,
and the Mass in B minor in that of vocal composition:
in assembling these two great collections Bach an-
chored his own achievement firmly in the bedrock of
musical tradition. His grasp of that tradition went
back (o Palestrina, whose Missa sine nomine was cer-
tainly a factor in the inspiration for the Mass in B mi-
nor itself, and beyond Palestrina to the Gregorian can-
tus firmus on which the “Credo in unum Deum” and
“Confitcor” are based.

The Mass in B minor is the summa not only of Bach’s
vocal music, but of all his sacred music. Thus the text,
of all sacred texls, is the one that could not date, that
had the paramount claim to universal validity, over-
riding all confessional and linguistic boundaries.
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Setting the text of the mass means, above all else, giv-
ing a direct musical expression, without periphrasis or
ambivalence, to invocation, praise and the confession
of faith. Such an undertaking could not but be close 1o
Bach’s heart, for it was the supreme opportunity to
unite his creed as a Christian with his creed as a mu-
sician in a single statcment. But that statement had to
meet his own very highest standards of perfection,
and so it is no wonder that it took him more than 15
years, from 1733 1o around 1748, to complete. There
was, after all, no deadline: in this task the only obli-
gation Bach acknowledged was his personal responsi-
bility to his Creator, to tradition and to posterity.
While there is no difficulty in sceing how the cantatas,
the Passions and the oratorios fall within the scope of
a Kantor’s dutics as conceived and executed by a
Kapellmeister, the phenomenon of the Mass in B mi-
nor cannot be explained without some reference to the
reflective and scholarly dimension of Bach’s musi-
cianship. A complex system of thought at many levels
went into the making of this great Mass, and lifts it
not only above the rest of his ceuvre but also above the
entire repertory of Western music. Nigeli’s acclama-
tion, discussed at the beginning of this essay, seems to
have been inspired by an awed sense of this universal
claim which Bach’s Mass in B minor makes unchal-
lenged to this very day.

The history of the Mass in B minor makes it clear that
the composer could not have expected it to be per-
formed complete as 4 mass cycle within the context of
any liturgy, of whatever confession. We do not know
whether he attached any importance at all to the idea
of a complete performance — it is not wholly incon-

ceiviable. We do not know enough about the possibili-
ties that may have existed for performing such a work
s if it was an oratorio. Bach had some connections
with the nobility of Bohemia and Moravia (Counts
Sporck and Questenberg, for example), in whose
households paraliturgical performances of oratorios
were quite 4 common occurrence, but as yet it has not
been possible to assess what, if any, relevance that ac-
quaintance could have had for his intentions with re-
gard to a performance of his Mass. But therc can be
no doubt whatsoever that Bach looked on his great
Mass as a work for performance - in its individual
sections at least, if not as a single whole. The Sanctus
is known to have been performed at Christmas 1724,
in its original form, and again in the 1740s in a revised
version. The Missa (Kyrie and Gloria) of 1733 was
performed in Dresden in all probability, in conjunc-
tion with the dedication of an existing set of parts. In
the case of the Credo and other sections of the work,
there exist neither archival evidence of their perfor-
mance nor the original parts.

Such being the situation, cven more questions arise
concerning performance practice in the case of the
Mass in B minor than of other works. Ideally, such
questions should be answered by reference to histor-
ical evidence, in this case other works known to have
been performed under Bach’s direction, along with
the judicious use of analogy. An essential document
in this context (as in others, indeed) is the memoran-
dum (Entwurff einer wohlbestallten Kirchen Music)
which Bach laid before the city council on 23 August
1730, and in which he set down his conception of the
kind of numbers necessary for the regular perfor-
mance of music in the city churches. This required a

vocal ensemble with three or four singers to cach part
(including one in each group able to takc the solos):
thus a choir of between 12 and 16. The instrumental
group was made up of strings (2-3 first violins, 2--3
second violins, 4 violas, 2 cellos. 1 bass), wind (usu-
ally 2-3 oboes, -2 bassoons, 3 trumpets) and tim-
pani. Even without keyboard, flutes or other instru-
ments uscd by Bach, the list shows that in normal
circumstances the instrumental ensemble was larger
than the vocal, and that in turn surely tells us some-
thing about Bach’s conception of how the music
should sound. The same conception is reflected in the
Mass in B minor: the forces required in the case of
the Kyrie and Gloria are a five-part chorus (i.e.
15-20 singers, by the norms of the Leipzig memo-
randum) set against the strings, two cach of trans-
verse lMutes, oboes and bassoons, three trumpets, tim-
pani and a cor de chasse — a total, including the
continuo, of at least 25 instrumentalists.

Possibly Bach adapted this section of the Mass for the
forces available in Dresden, assuming it was given
there in 1733. The performance matcrial that survives
for masses by Lotti and Zelenka sung in the Dresden
Court Chapel suggests that the choir there was nor-
mally larger than in the churches in Leipzig. We do
not know what, if any, consequences this may have
had for Bach. but we can assume that he exploited the
practice, normal in both Dresden and Leipzig, of dif-
ferentiating soloists and ripieno chorus. This applies
most obviously to the solo numbers which were sung
by individual members of the vocal ensemble. The
original Dresden parts (apparently a single set, with-
out duplicated parts) bear the marking “solo” at the
top of some numbers, such as the “Qui sedes™ and

“Quoniam”™ — in other words the ripieno singers are
expressly excluded.

These markings are in themselves a strong argument
against Joshua Rifkin’s view (represented in his
recording for Nonesuch Records) that Bach intended
all the vocal parts in the Mass to be taken by one solo
singer apiece. A further point is that the vocal part-
writing regularly changes: the first “Kyrie™ is in five
parts, the second in four. the “Gloria in excelsis™ in
five, the “Gratias™ in four; the same alternation con-
tinues in the choral movements of the Credo: the
Sanctus is in six parts, the “Osanna™ and “Dona nobis
pacem” both in eight. This flexibility leads Lo the con-
clusion that Bach had forces he could easily re-
arrange, and for that he must have had more than one
singer to cach part. It is impossible to say precisely
how such forces were deployed to achieve textural va-
riety within futti passages. It is therefore likely that
Bach had in mind the use of unaccompanied soloists,
especially for those movements where there is a fugal
exposition without obbligato instrumental accompa-
niment. The constitution of the continuo is a matter
descrving cspecial attention. particularly the roles of
organ and harpsichord. The parts survive of masses
and mauss movermnents by composers such as Palestri-
na and Kerll, as performed by Buach during the period
when he was working on his Mass. This material
shows that he regularly called for organ and harpsi-
chord simultancously as accompaniment — a practice
that can probably be assumed to be normative in the
great majority of Bach’s church music.

The absence of original source maleriul presents sev-
eral problems which cannot be solved easily. It re-
mains unclear, for example, because it is not indicat-
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cd in Bach’s score, whether the choir should sing «
cappella in the “Credo in unum Deum” and the *“Con-
fiteor” or whether instruments should double the vo-
cal parts. A case could be argued for either: in favour
ol the a cappella sound there is the effect Bach delib-
erately creates at the end of the “Crucifixus”, and, on
the other hand, the way the violins are used in the
“Credo in unum Dcum” itself, the result being that
there are not cnough strings available for colla parte
accompaniment. Another problem arises in the case ol
the Benedictus, where Bach does not specify which
instrument should take the solo. In the 19th century
the practice was to give the part to the solo violin, fol-
lowing the example of the Benedictus of Beethoven’s
Missa Solemnis. But the solo as written does not go
below the D above middle C, and thus does not re-
quire the violin’s G string at all; this makes plausible
the use of a transverse flute (on which the D is the
lowest notc).

The Mass in B minor dispenses with instruments
such as viola da gamba, recorder, violoncello picco-
lo, cornetto and trombone, which are all variously to

be found in other of Bach’s works, and confines it-
self to the normal orchestra. The extraordinary deli-
cacy with which he was able to use it is illustrated by
a movement such as the “Quoniam”. But his primary
concerm is obviously with quality of composition,
and not with making the aural surface attractive with
the kind of effects for which he had ample scope in
such dramatic works as the Passions. The reining-in
ol the orchestral contribution in favour of the vocal
forces, as a matter of principle, is a subtle but un-
mistakable factor in the Mass in B minor. It is espe-
cially influential in those numbers which represent
the last stage in the work’s genesis, and especially
the “Et incarnatus” (composed to complete the great
central choral block of “Et incarnatus”, “Crucifixus”
and “Et resurrexit™). The cmphasis on the vocal qual-
ities of the work, in both the solo and the choral
numbers, can thus be regarded as an important ele-
ment in Bach’s musical intentions, and in his bequest
of the Mass in B minor as an ideal of polyphonic vo-
cal sacred music.

(Translation: Mary Whittall)

Kantorenmusik, Kapellmeisterstil und gelehrte Kunst:
Anmerkungen zu Geschichte und Auffithrungspraxis
von Bachs h-moll-Messe

Christoph Wolff

Vor nahezu 170 Jahren, im Jahre 1817, bezeichne-
te der schweizer Verleger und Musikschriftsteller
Hans-Georg Nigeli die Bachsche h-moll-Messe als
»das grofite musikalische Kunstwerk aller Zceiten und
Volker« — eine erstaunliche Behauptung zu einem
Zeitpunkt, als die Werke Mozarls bereits zum festen
Bestandieil des Musiklebens geworden waren und als
sich Beethoven im Zenit seines Ruhmes befand. Von
Johann Sebastian Bach hatte man gegen Anfang des
19. Jahrhunderts eine vergleichsweisc vage Vorstel-
lung, in der das Bild des unnachahmlichen Fugenmei-
sters iiberwog. Man kannte vorwiegend den Kompo-
nisten des Wohltemperierten Klaviers, einer grofieren
Anzahl von Orgelwerken und der Motetten. Aber den
Bach der vokal-instrumentalen GroBBwerke, zumal der
Passionen und der h-moll-Messc, kannte man ganz
und gar nicht. Freilich, es gab eine gewisse Ahnung
von dem, tiber das Ungewifiheit herrschte. So ist es
wohl kaum reiner Zutull, daB sich bereits der alte
Haydn eine handschriftliche Partitur der h-moll-Mes-
se zu verschaffen wuflte. Selbst das Hamburger Publi-
kum, das 1784 unter der Leitung von Carl Philipp
Emanuel Bach eine Teilauffiihrung der h-moll-Messe
(und zwar des Credos) erlebte, muBte erkennen, dall

man cine solche Art von Musik »noch nie gehért und
vermutlich nie wieder horen« wiirde. Letztlich blieb
Jjedoch Négelis Wort von dem »groBten musikalischen
Kunstwerk aller Zeiten und Vilker« eine eher intuiti-
ve Festsiellung. Immerhin hatte sie eine nicht unbe-
deutende Auswirkung darin, daf3 sie Beethoven dazu
herausforderte, mit seiner eben begonnenen Missa so-
femnis den Dimensioncn des Bachschen Vorbildes
nahe zu kommen.

Die Zeit hat uns gelehrt, mit Superlativen vorsichtiger
umzugehen. Nigelis Behauptung wiirde man in dieser
AusschlieBlichkeit heute sicher nicht wiederholen.
Freilich muB man zugestehen, dal gar so absurd Ni-
gelis Feststellung durchaus nicht ist. Und so lohnt ¢s
sich, der Frage nachzugehen, worin denn eigentlich
jenes Werk seine Einzigartigkeit offenbart. Nun er-
weisl sich zwar die Besonderheit eines jeden Musik-
werks letztlich allein im Erklingen: dennoch scheint
es geboten, historische Ubetlegungen mit einzubezie-
hen und gewissen Zusammenhidngen auf den Grund
zu gehen. Gerade im Falle der h-moll-Messe zeigt
sich, daB die Riitsel des Werkes zugleich die Viel-
schichtigkeil der kiinstlerischen Intentionen seines
Urhebers widerspiegeln.
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Die Enistehungsgeschichte der h-moli-Messe wiirc
rasch berichtet, wollte man sich auf die duercn Da-
ten des Ursprungs ihres ersten Hauptteiles (Kyrie und
Gloria) beschrinken. Jenc Missa entstand wihrend
der von Staats wegen verordneten Landestraver im
Friithjahr 1733 nach dem Tod Augusts des Starken. Da
fir dic Dauer von fiinf Monaten alles Musizieren un-
tersagt war, ergab sich fiir Bach eine willkommene
schiipterische MuBezeit, die er sogleich sinnvoll nutz-
te. Sinmvoll auch in der Hinsicht, als er dem Thron-
folger eine Huldigung darzubringen gedachte, dic zu-
gleich seinen Leipziger Status aufwerten konnte. So
entwickelte Bach eine iibcraus geschickie Strategie
mit einem Stiick Kirchenmusik, das dem katholischen
Dresdner Hof genehm sein muBte — eine Passionsmu-
sik wire dies sicherlich nicht gewesen. Der Plan, ein
Hofpradikat #u erlangen, schlug zunichst fehl; erst
1736 erreichte Bach sein erklirtes Zicl, die Ernen-
nung zum Hofcompositeur. Der stidtische Kantor
avancierte offiziell zum kurfuirstlich-sdchsischen und
koniglich-polnischen Titular-Hofkapellmeister.

Karrieredenken — so witrde man es heute nennen — hat
in Bachs Planungen, und dies durchaus legitimerwei-
se, hiufig eine wichtige Rolle gespielt. Nur: das Phi-
nomen der h-moll-Messe [iBt sich so nicht erkliiren.
Zudem war Bach bereits Kapellmeister; er hatte den
Kothener Titel behalten und 1729 noch einen zusitz-
lichen Hofkapcllmeistertitel vom Herzog zu WeiBen-
fcls verlichen bekommen. Seit 1723 unterzeichnete
Bach vorzugsweise mit »Cantor und Capcllmeister«.
Diese beiden Aspekte seines Wirkens sind denn auch
liberaus eng miteinander verbunden, zumal wiihrend
der 27 Leipziger Jahre. Es hatte mit der Berutung in
das Thomaskantorat begonnen. Als sich der Leipziger

Stadtrat um die Nuchfolge des wackeren Thomaskan-
tors Johann Kuhnau bemiihte, erhob sich die
grundsitzliche Frage, ob man sich nach einem Schul-
meister-Musiker oder nach jemand anderem umsehen
sollte. Die Mehrheit des Rates, dem es mit allen Neu-
berufungen auf die wichtigeren stiidtischen Posten
darum ging, den Glanz. der Handelsmetropole aufzu-
polieren, entschied sich fiir eine Kapellmeister-Riege
vom Range eines Telemann, Graupner, Fasch und
Bach. Die Schulmeister-Kantoren Tufen, Steindorf
oder Rolle hatten wohl von vornherein keine echte
Chance. Lasscn wir die Details der Berufungsfragen
beiseite: Bach, auf den nach einigem Hin und Her die
Wahi gefallen war, begann sein neues Amt mit dem
deutlichen Ziel, das Thomaskantorat als Kapellmei-
ster zu verwalten.

Wir begegnen diesem quasi-Doppelspiel auf Schritt
und Tritt, Es beginnt schon mit der Disposition des
neuzuschaffenden Kantaten-Repertoires. Im Gegen-
satz zu der iiberwiegenden Praxis der Zeit kompo-
nierte Bach eine begrenzie Anzahl von Kantatenjahr-
giingen gleich zu Beginn seiner Amtszeit, so daB ihm
ein Gebrauchsrepertoire mit der Moglichkeit zu tur-
nusmiifiiger Wiederholung zur Verfiigung stand. Der
Vorteil gegeniiber dem Komponieren von zehn, fiinf-
zehn oder mehr Jahrgéngen (so etwa die Produktion
der Zeitgenossen Telemann oder Stolzel) bestand vor
allem darin, daf sich kein Multiplikationscffekt, kei-
ne Routine bilden konnte. Der hischst individuelle Zu-
schnitt jeder einzelnen der anndhernd rweihundert
Kirchen-Kantaten Bachs bestiitigt dies hdchst ein-
drucksvoll.

Bach verstand es, die besten Musiker der Stadt zu mo-
bilisieren, um damit sein relativ kicines Standarden-
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semble an Thomas- und Nikolaikirche aufzuforsien.
So wurde cs moglich, Werke anspruchsvollster Vir-
tuositdt vorzulegen, ambitidse wie neuartige Kanta-
tenmodelle zu schaffen, in die sogar groBe Kon-
zertsiitze inlegriert werden konnten. Man denke nur
an die groBen Kantaten-Sinfonien mit konzerticrender
Orgel. Aber auch ein Werk wic dic grodimensionier-
te Matthdus-Passion crklirt sich ebenfalls aus dem
einzigartigen Bestreben Bachs, dem Thomuskantorat
ein neues Profil zu geben, und dies nicht zuletzt aus
seiner unbestechlichen und kompromiiosen Kapell-
meister-Mentalitit heraus. Nun 148t sich dic Mat-
thdus-Passion noch bis zu einem gewissen Grade in
das Ami- und Auftragsdenken eines kapcllmeisterli-
chen Kantors einordnen. Die Faktur des Werkes sowie
vor allem seine heispiellose Formatgebung, die ihre
einzige Parallele in der Oper hat und sich dennoch so
fundamental von dieser unterscheidet, lassen sich
jedoch nicht ausschlieBlich ableiten aus den beiden
Polen des Bachschen Musikerdascins: Kantor und
Kapellmeister. Und dies gilt gleichermafien fiir die
h-moll-Messe, hier sogar in noch viel stirkerem
MaBe.

Kreisen wir den Sachverhalt ein wenig ein, indem wir
zuniichst die Missa von 1733, also Kyric und Gloria
der nachmaligen h-moll-Mcsse betrachten. Aufgabe
des Thomaskantors war es, an hohen Feslen neben
den Kantaten eine ligurale Messe aufzufithren. Bach
enlledigte sich dieser Pflicht in den ersten Leipziger
Jahren durch Auffithrungen kleinerer Messenkompo-
sitionen fremder Meister. Erst mit der Missa von 1733
erwacht der »Kapellmeisterinstinkt« in ihm, nunmehr
eine Komposition 7u entwerlen, die neue Anspriiche
an die altehrwiirdige Gattung stellt. Dies zeigt sich

bereits in der ungewoshnlichen fiinfstimmigen Vokal-
besetzung sowie in dem besonders reichhaltigen Tn-
strumentarium, dann jedoch vor allem in der enormen
Ausdehnung: Kyrie und Gloria von insgesamt ein-

stiindiger Auffihrungsdauer! Im Detail betrachte man

nur das Gloria, um zu sehen, wie genial hier der Ka-
pellmeisler die Mittel virtuosen Musizierens cinsetzt,
um die differenzierte Vielfalt und zugleich architekto-
nische Form zu erhalten. Dic vier groBen Solosiitze
des Gloria gcben denn auch den vier Hauptklangfar-
ben des Orchesters je eine exponierte Repriisentation;
der Solo-Violine im »Laudamus te«, der Solo-Fléte im
»Domine Deus«, der Oboe d'amore im »Qui sedes«,
sowie dem Horn im »Quoniam tu solus sanctus«; und
dies in jeweils hdchst individuellen Kombinationen
mit dem Gesamtensemble (zumal im »Quoniam« das
tiefe Trio von Horn und zwei Fagotten).

Die weitere Geschichte der h-moll-Messe eré[fnet
dariiber hinaus neue Perspekliven, denn Bach begann
in seinem letzten Lebensjahrzehnt, jene Missa von
1733 zu erweitern und im Sinne des historischen
Messenzyklus zu komplettieren, und zwar fiigte er
Credo, Sanctus sowic Osanna, Benedictus, Agnus Dei
und Dona nobis pacem hinzu. Dies geschah in merk-
wiirdiger Weise, indem Bach Neukomponiertes mit
der Ubernahme und Uberarbeitung von Altem ver-
mischte. Wesentlicher noch: Bach tat dies chne er-
kennbares pragmatisches Ziel. Dic Auffiihrung einer
solchen kompletten Messe, d.h. einer sogenannten
»Missa tota«, war im protestantischen Bereich villig
ausgeschlossen: Martin Luther hatte die den Opfer-
gedanken enthaltenen Stiicke der romischen Eucha-,
ristie-Liturgie aus dem evangelischen Gottesdienst
verbannt. Lediglich der Gesang des Sanctus war bei-
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behalten worden. Auf der anderen Seite war Bachs
h-moll-Messe auch fiir den katholischen Ritus nicht
benutzbar, einerseits wegen der unrémischen Textva-
rianten, vor allem aber wegen der liturgisch falschen
Glicderung der SchluBteile — ganz abgesehen von den
immensen musikalischen Dimensionen, die den got-
tesdienstlichen Rahmen, katholisch oder lutherisch,
sprengten.

War also an eine gottesdienstliche Auffiihrung dieses
Monumentalwerkes nicht zu denken, was motivierte
dann den Komponisten, ein solches Werk zu schaf-
fen? Die Sache wird um so merkwiirdiger, wenn wir
bedenken, daf3 Bach in jenem letzten Jahrzehnt ande-
re wichtige Projekte von unmittelbarer kirchenmusi-
kalischer Funktion der Arbeit an der h-moll-Messe
opferte. So unterlieB er die angefangene Revision der
Johannes-Passion. (Strenggenommen mufl man sa-
gen, daB die Johannes-Passion nie ganz fertig gewor-
den ist. Dies zeigt sich deutlich in dem stilistischen
Bruch nach Satz 10, den vor allem die Choralsitze 4l-
teren Typs horbar dokumentieren.) Man erkennt, da
Bach in den [740cr Jahren kaum dirckt ncues kir-
chenmusikatisches Repertoire schuf. Es wire gewil
falsch, hierin Resignation sehen zu wollen, denn
Amismiidigkeit liel sich Bach wohl kaum anmerken,
aber er verwandte die Zeit aut Dinge, die nicht sein
multen, die ihn jedoch interessierten — er realisiertc
vor allem Ideen, die zwar schr wohl mit scincm Amt
zusammen-, nicht jedoch von ihm abhingen. Sein
Komponieren bewegte sich kaum mehr ausschlielich
in dem Spannungsraum von Kantorat und Kapelimei-
slerschaft.

Dies gilt mutatis mutandis auch von den Instrumental-
kompositionen jener Zeit. Man denke nur an den der

h-moll-Messc innerlich verwandten Dritten Teil der
Clavier-Ubung, der miBverstindlich sogenannten Or-
gelmesse. In diesem, 1739 gedruckien, Teil der Cla-
vier-Ubung ist eine Folge von kunstvollst gearbeiteten
Orgelchorilen vereinigt, ohne dal diesen ebenfalls
eine unmittelbare liturgische Funktion zukdme. Bach
bietet hier in Form cines groBen Orgelbuches (in deut-
licher Uberhshung jenes so #uBerst funktionalen Or-
gelbiichleins mit Chorilen aus friiher Zeit) die Summa
seiner Orgelkunst, und dies gewiB in dem Bewuftsein,
dal} sehr viel daraus dem normalen Organisten tech-
nisch wie musikalisch kaum zugénglich sein konnte.
Dennoch: er lie die Sammlung drucken, und zwar
»denen Liebhabern und besonders denen Kennern von
dergleichen Arbeit zur Gemiiths-Ergetzung«.

Es liegt nahe, daran ankniipfend in der h-moll-Messe
die Summa von' Bachs Vokalkunst zu sehen, die zu-
mal jenen »Kennern von dergleichen Arbeit« ver-
stiindlich sein sollte. Die Gattung der Messe bot sich
einem solchen Unterfangen in besonderer Weise an,
fithrte den Kantor-Kapellmeister Bach aber zugleich
in neue Regionen konzeptionellen Denkens.

Die Messe ist die traditionsreichste aller Vokalgattun-
gen, ja sie galt seit dem 14, Jahrhundert als die zen-
trale Gattung geistlicher Vokalmusik. So iiberrascht es
nicht, wenn Bach einen Beitrag zu diesem Kapitel der
Musikgeschichte zu leisten wiinschte. Thm mufte dies
um so sympathischer erscheinen, als er im Hauptbe-
reich seiner vokalen Titigkeit, nimlich im Kantaten-
Repertoire, den Wandel der Zeitmoden beobachten
konnte. Es war abzusehen, wie sich das Interesse an
der Kantate dnderte, wic cin Typus den anderen ablo-
ste. Dic Zeitgebundenheit der Kantate lieB sich nicht
mit der Zeitlosigkeit der Messe vergleichen.

Zudem war die Messe Chorrepertoire »par excel-
lence«, weniger Anlafl zu solistischem Musizicren.
Hier zeigt sich der prinzipiclle Unterschied etwa zu
den Passionen und Qratorien, in denen das vokal-so-
listische Element iiberwiegt. Die Messe hingegen
(schon allein mit dem Verzicht auf Rezitative) betont
den chorischen Anteil und bietet Gelegenheit, das ge-
samte Spektrum chorisch-vokalen Komponierens aus-
zubreiten. Und somit versteht sich die h-moll-Messe
zumindest in einer gewissen Beziehung als ein »Mu-
sterhbuch« vokalen Musizierens und Komponierens,
denn sie leistet gerade an satztechnischer Variabilitit
ein Vielfaches von dem, was sich etwa in den Passio-
nen (mit ihren ausgedehnten monodischen Partien)
findet. Zu diesem »Musterbuch«-Aspekt gehart eine
Reihe von wesentlichen Teilmomenten. Da ist zu-
niichst die Frage der sorgfiltigen Auswahl. Das hoch-
gespannle Selektionsprinzip zeigt sich vor allem
darin, dafl Bach aus vorhandenen Messen bzw. Mes-
sen-Stiicken das Beste herausgreift, um es als exem-
plarisch darzustellen. So »komplettiert« er nach 1740
nicht etwa die Messen in A-dur, G-dur, g-moll oder
F-dur, his 7u diesem Zeitpunkt unmittelbare Seiten-
stiicke zur h-moll-Messe, sondern er greift eben spe-
ziell die Missa in h heraus, d.h. die ilteste und zu-
gleich grokite und kunstvollste der finf. Aus seinen
Sanctus-Kompositionen wihlt er ebenfalls die dlteste,
vor allem aber die am gréfiten angelegte und am mei-
sten ausgefeilte: das bereits zu Weihnachten 1724 ent-
standene Sanctus in D.

Das Auswihlen des Besten geschieht auch bei den
zahlrcichen Parodicsatzen, d.h. Kompositionen, dic
urspriinglich anf andere Texte hin konzipiert waren.
Bach sucht Stiicke von besonders eindringlicher mu-

sikalischer Potenz heraus. Es wire fiir ihn gewil} oft
cinfacher gewesen, einen Satz véllig neu zu schrei-
ben. Daf} er dies etwa im Falle des Crucifixus oder
Agnus nicht tut, bezeugt, daf} hier fiir ihn die ilteren
Siitze in ihrer Substanz und Qualitdt noch nicht rest-
los ausgeschopft waren. Und es 146t sich zeigen, wic
gerade die Chor-Passacaglia »Weinen, Klagen, Sor-
gen, Zagen« aus der Weimarer Kantate (BWV 12)
von 1714 in der Messen-Neufassung eine um vieles
verfeinerte, inhaltlich vertiefte Gestalt gewinnt. Dies
zeigt sich nicht nur an der raffinierten instrumentalen
Einkleidung, sondern insbesondere an der subtilen
und vor allem ausdrucksstarken Rhetorik, wie sie in
der Vertonung der SchiuBworte »et sepultus est« mit
plotzlichem a-cappella-Klang und Modulation von
e-moll nach G-dur begegnet.

Tm kontrapunkt-technischen Bereich dehnt sich das
Spekirum der Satzarten aus vom Konzertsatz des Glo-
ria bis hin zum motettischen Satz des Gratias, von der
modernen konzertanten Fuge des Et in terra pax hin
zur retrospektiven Fuge des 2. Kyrie, vom frei-cx-
pressiven Satz des Et incarnatus hin zur streng kano-
nischen Konstruktion des Confiteor, um nur einige
Beispiele aus dem chorischen Bereich zu nennen.
Ahnliches gilt aber auch im Blick auf die Variabilitit
von den solistischen Sétzen, bei denen Bach systema-
tisch das eher modische Prinzip des Da capo aus-
klammert,

Freilich hieBe es, das Werk gewaltig zu verkennen
und miflzudeuten, wollte man es etwa als theoreti-
schen Traktat verstehen. Denn Bach denkt durchaus
in praktischen Dimensionen, auch wenn fir eine Ge-
samtauffithrung der h-moll-Messe 7u seiner Zeit mit
Sicherheit kein Raum war. Die durch und durch zy-
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klische Gestaltung des Werkes 4Bt keine andere Deu-
tung zu, als daB cr auf innere Geschlossenheit und
musikalische GroBarchitekiur geachtet hat. Dies be-
zeugt nicht zuletzt die Wiederkehr des Gratias im
Dona nobis pacem, aber in noch subtilerer Form etwa
der AnschiuB des bewult abgeknickten ticfen Agnus
Dei-Schlusses zu dem sich von unten her aufbauende
Dona nobis pacem. Auch dic Tonarten-Gliederung ge-
rade dieses Schluiteiles bestitigt die zyklische Pla-
nung: D-dur (Osanna) — h-moll (Benedictus) — g-moll
(Agnus Dei) — D-dur (Donu nobis pacem). Es hiitte
nahegelegen, das aus einer a-moll-Arie des Himmel-
Jahrts-Oratoriums parodierte Agnus Dei in fis-moll
oder h-moll zu setzen. Doch Bach wihit um der har-
monischen Abwechslung willen bewuBt das subdomi-
nantische g-moll, den einzigen h-Tonartensalz, des
ganzen Stiickes, und kniipft damit zugleich an den
p-Tonartenbereich des modulierenden Schlusses des
Confitcor mit den Worlen »Et exspecto resurrectio-
nem mortuorume an.

Daf} Bach sich der geschichtstriichtigen Messenkom-
position zuwendet, kommt noch aus einem weiteren
Grunde nicht von ungefahr. Das BewuBtsein seiner ei-
genen Geschichtlichkeit ist bei ihm ein besonders be-
zeichnendes Phinomen. Etwa um die Zeit seines 50.
Geburtstages, d.h. um 1735, legte Bach eine Famili-
en-Genealogie an, in der er sich in den Generationen-
verband der Musikerfamilie Bach cinordnet, jenes
groBen thiiringer Musikergeschlechts, das schon im
17. Jahrhundert bedeutende Komponisten hervorge-
bracht hatte, und in dessen Tradition Bach nunmehr,
in den 1730er Jahren, seine eigenen Soéhne hincin-
wachsen sah. Er selbst hatte das Erbe der Viter ge-
pflegl, insbesondere die Motetten sciner beiden Onkel

Johann Christoph und Johann Michacl Bach regel
méBig aufgefiihrt, ja cinc Sammlung angelegt, die ¢.
»Alt-Bachisches Archiv« nannte. Somil ergab sich fij

ihn eine unmittelbare Beziehung zur Geschichte, de-

vergangenen wie der zukiinftigen, zumindest im Mi
krokosmos seiner eigenen Familie.

So verstand er, der Alternde, die Arbeit an de
h-moll-Messe, um deren Vervollstindigung und Ver
besserung er sich gleichsam bis zum letzten Atem
zug bemiihte, auch als ein Vermiichtnis an die Nach
fahren, an die Zukunft. Es ging ihm nicht, und schor
lange nicht mehr, um die Erfiillung des tiglichey,
Bedarfs an vom Kantoral erwarteten Repertoire
Stiicken, auch kaum mehr um die Selbstverwirkli-
chung von Kapellmeister-Ambitionen. Viclmehr lag
ihm als gelehrtem Komponisten, der nunmehr pri
mir seine »musicalische Wissenschalt« betrieb, dar
an, dic Summa seiner Kunst vu formulieren. Er ta

dies auf dem Gebiet der Instrumentalmusik mit dcr

Kunst der Fuge, in der Vokalmusik mit der h-moll-

Messe — um damit die eigene Kunst bewuBt in der
‘Tradition zu verankern. Nicht von ungefihr gritr

Bach bis auf Palestrina zuriick, dessen Missa sine
nomine ihm als Anregungsfaktor gerade auch fiir dic
h-mell-Messe diente. Und nicht zufillig 148t er Cre-
do und Confiteor auf dem gregorianischen cantus fir
mus basieren.

Die h-moll-Messe reprisentiert hiermit nicht nur Vo-
kaimusik, sondern Kirchenmusik schiechthin. Darun
schlicBlich nahm Bach auch den Text, der eben nichu
veralten konnte, der gewissermaflen mit dem Gottes-
dienst der Kirche Allgemeingiiltigkeit beanspruchte.
auch iiber die Grenzen der Konfessionen und Spra-
chen hinaus.

Komponieren des Messetextes heifst insbesondere,
Anrufung, Lobpreis und Glaubensbekenntnis ohne
Umschweife in Musik zu setzen. Fur Bach konnte
dies nur innerstes Anlicgen sein, zugleich bot sich je-
doch die Moglichkeit, sein christliches Credo mit sei-
ncm kiinstlerischen Credo als Einheil zu verbinden.
Und daB die Formulierung dessen, was hchsten Voll-
kommenheitsanspriichen geniigen sollte, mehr als
fiintzehn Jahre — von 1733 bis etwa 1748 - in An-
spruch nehmen mubtc, sollte nicht verwundern.
SchlieBlich gab es keinen Zeitplan: Bach fiihlte sich
lediglich unter dem Diktat dessen, was er vor seinem
Schopfer, vor der Tradition und der Zukunfi verant-
worten konnte.

Lassen sich die Kantaten, Passionen und Oratorien
sehr wohl in ihrer Haltung und Konzeption als kapell-
meisterliche Kantorenmusik fassen, so ist das Phino-
men h-moli-Messe ohne die Dimension des reflektie-
renden gelehrten Musikers Bach nicht zu erkliren. Es
ist ein vielschichtiges Gedankensystem, das die grofe
Messe nicht nur aus dem Werk Bachs heraushebt,
sondern iiberhaupt aus dem Repertoire der Musikge-
schichte. Nigelis Behauptung, von der cingangs die
Redc war, scheint getragen von einem staunenden
Frahnen dieses universalen Anspruches, den Bachs
h-moll-Messe in der Tat und ohne allen Zweifel bis
heute erhebt.

*

Dic Geschichte der h-moll-Messe lehrt uns, dafl der
Komponist das Werk nicht fiir eine zyklische Ge-
samtauffilhrung innerhalb eines liturgischen Rah-
mens gleich welcher Konfession geplant haben
konnte. Ob fiir Bach der Gedanke an cinc Ge-
samtauffithrung iiberhaupt eine Rolle spielte, ent-

zicht sich unscrer Kenntnis — ausschlieBen LBt er
sich nicht. Wir wissen zu wenig iiber die Miglich-
keiten einer gleichsam oratorischen Darbietung
eines derartigen Werkes. Inwieweit Bachs nachweis-
bare Verbindungen gerade zum bohmisch-mihrischen
Adel (etwa die Grafen Sporck und Questenberg), in
deren Bereich derartige paraliturgische Oratoricn-
auffithrungen durchaus iblich waren, fir dic Auf-
fithrungsgeschichte und -intention der h-moll-Messe
relevant sein konulen, 1d6t sich bislang kaum ab-
schiilzen. Dall Bach jedoch die groBe Messe, wenn
nicht als Gesamtwerk. so doch in ihren Teilen als ein
zu musizierendes Gebilde ansah, steht jenseits allen
Zweifels. Nachweislich hat er das Sanctus in seiner
urspriinglichen Fassung zu Weihnachten 1724 aufge-
fuhrt und in ciner revidierten spéteren Fassung noch
in den 1740er Jahren. Die Missa (Kyrie und Gloria)
von 1733 wurde aller Wahrscheinlichkeit nach aus
Anlal} der Dedikation ihrer Auffiihrungsstimmen in
Dresden musiziert. Vom Credo und von den iibrigen
Teilen gibt es weder archivalische Auffithrungsnach-
weisc noch originales Stimmenmaterial.

Angesichts dieser Sachlage bleiben gerade bei der
h-moll-Messe vielerlei auffiihrungspraktische Sach-
fragen offen. Man ist bei derartigen Entscheidungen,
die sich an historischen Gegebenheiten orientieren
wollen, auf den Vergleich mit anderen Werken aus
Bachs Arbcitsbereich und auf Analogicschliisse an-
gewiesen. Als wesentliches und unverzichtbares Do-
kument gilt auch in diesem Zusammenhang zuniichst
der »Entwurft einer wohlbestallten Kirchen Music«,
den Bach am 23. August 1730 dem Leipziger Stadt-
rat vorlegte, und in dem er seine Vorstellung iiber die
Normalbesctzung sciner Kirchenmusik nicderlegte.
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Dazu gehort, cin Vokalensemble von je drei bis vier
Sangern pro Stimme (darunter ein Concertist fiir dic
Solositze), also ein Chor von 12 bis 16 Sangern.
Diesem gegeniiber steht ein Instrumentalensemble
von Streichern (je zwei bis drei I. und I1. Violinen,
vier Violen, zwei Violoncelli, ein BaB), Blisern
(normalerweise zwei bis drei Oboen, ein bis zwei
Fagotte, drei Trompeten) und Pauken. Obgleich in
dieser Zusammenstellung beim Orchester keine
Tasteninstrumente, FlGten und andere von Bach ver-
wendete Instrumente einbezogen sind, zeigt sich,
daf der Instrumentalapparat im Normalfall dem Vo-
kalensemble zahlenmiBig iiberlegen ist. Dies scheint
fur Bachs Klangvorstellung nicht unwichtig zu sein.
Auch die h-moll-Messe spicgelt das wider, wenn
man allein an die Besctzungsliste von Kyrie und
Gloria denkt: zu den fiinf Singstimmen (fiir Leipzi-
ger Verhiltnissc also 15 bis 20 Sénger) treten neben
den Streichern je zwei Traversfloten, Obocn und Fa-
golte sowie drei Trompeten, Pauken und ein cor de
chasse, d.h. einschliefilich der Continuospieler min-
destens 25 Instrumentalisten.

Es ist denkbar, daB8 Bach sich bei der fiir 1733 anzu-
nehmenden Dresdner Auffiihrung den lokalen Ver-
hiltnissen angepaBt hat. Wie die erhaltcnen Auf-
fithrungsmaterialien der Dresdner Hofkapelle zu
Messen von Louti oder Zelenka andeuten, wurde nor-
malerweise in groler Besetzung musiziert, d.h. mit ei-
nem Vokalensemble, das dem Leipziger Normalchor
sahlenmifig iiberlegen war. Ob sich fiir Bach hicraus
Konsequenzen crgeben haben kénnten, entzieht sich
unserer Kenntnis. fedenfalls aber ist anzunehmen, daB
er von der fiir Dresden wie Leipzig iiblichen Diffe-
renzierung von Concertisten und Ripienisten Ge-

brauch machte. Dies gilt zuniichst fiir die Besetzung
der Solonummern, dic von den Concertisten des
Chores gesungen wurden. Die erhaltenen Dresdner
Originalstimmen (vermutlich ein einfacher Stimmen-
satz ohne Duplierstimmen) schreiben ctwa fiir das
Qui scdes oder Quoniam ausdriicklich »solo« vor,
d. h. die Ripienisten setzen aus.

Schon allein diese Angaben sprechen gegen die neu-
erdings von Joshua Rifkin (Einspielung Nonesuch
Records) geforderte reine Solostimmenbesetzung der
h-moll-Messe. Hinzu tritt die stets wechsclnde Anla-
ge der Chorsiitze: Fiinfstimmigkeit im 1. Kyrie, Vier-
stimmigkeit im 2. Kyrie, Fiinfstimmigkeit im Gloria,
Vierstimmigkeil im »Gratias« (entsprechende Wech-
scl auch im Symbolum Nicenum), Sechsstimmigkeit
im Sanctus, Achtstimmigkeit im Osanna und Dona
nobis pacem. Diesc Flexibilitéit der Stimmenbehand-
lung 1aBt darauf schlieBen, dafl Bach scinen Chor
leicht umdisponieren konnte. Voraussetzung dafiir bot
die Mehrfachbesetzung jeder Stimme. Inwieweil eine
solche Praxis (iir eine klangliche Differenzierung in-
nerhalb der Tuttisiitze anzuwenden ist, 1aBt sich nicht
nither fixieren. Man kann aber annehmen, daB insbe-
sondere dort, wo sich Fugenexpositionen ohne obli-
gates Instrumentarium finden, Bach das unbegleitele
Solistencnsemble vorsah,

Besondere Aulmerksamkeit gebiihrt dem Continuo-
Instrumentarium, speziell der Mitwirkung von Orgel
und Cembalo. Aus der Entstehungszeit der h-moli-
Messe liegen uns Bachsche Auffiihrungsmaterialien zu
Messen und Messensiitzen fremder Meister vor, so
z.B. von Palestrina oder Kerll. Hicr zeigt sich, dal
Bach regelmiiBig »Organo« und »Cembalo« als Dop-
pelakkompagnement einsctzt, eine Praxis, die vermut-
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lich fiir die iiberwiegende Menge der Bachschen Kir-
chenmusik iiberhaupt als normal vorauszusetzen ist.
Das Fehlen von Originalquellen gibt mancherlei Riit-
sel aufl, die nicht ohne weiteres geldst werden kdnnen,
So bleibt beispielsweise unklar (weil in der Bach-
schen Partitur nicht angegeben), ob im Credo und
Confiteor der Chor a cappella oder mit duplierenden
Instrumenten zu musizieren ist. Beides lieBe sich
rechtfertigen. Fiir den a-cappella-Klang spricht einer-
seits der von Bach am SchluB des Crucifixus plan-
miflig vorgeschene a-cappella-Effekt, andererseits
die Verwendung der Viclinen im Credo (so daf} fur die
colla-parte-Beselzung des Chores mit Streichern nicht
ausreichend Instrumente »ur Verfiigung stehen). Eine
weitere Schwierigkeit liegt in der von Bach offenge-
lassenen Besctzung des Soloinstruments im Benedic-
tus. Die Praxis des 19. Jahrhunderts hat hier in An-
lehnung an das Benedictus aus Beethovens Missa
solemnis die Solovioline eingefithrt. Da die instru-
mentale Solostimme jedoch das d' nicht unterschreitet
und somit die G-Saite der Violine iiberhaupt nicht be-
ansprucht, crscheint eine Besetzung mit dem Flauto
traverso (tiefster Ton d') plausibel.

Die h-moll-Messe verzichtet auf Instrumente wie Vio-
la da gamba, Blockfléten, Violoncello piccolo, Cor-
netto und Trombonen, dic sich verschiedentlich bei
Bach finden, und beschriinkt sich deutlich auf das
Normalinstrumentarium. Dafi er dicses freilich iiber-
aus delikat einzusetzen weill, zeigt ein solcher Satz
wic das Quoniam. Es kommt Bach offensichtlich in
erster Linic auf die kompositorische Faktur an, nicht
aber auf klangliche Effekte, fiir die im {ibrigen bei
dramatischen Werken wic den Passionsmusiken
durchaus Raum isl. Das grundsitzliche Zurtickdrin-
gen des instrumentalen Llements gegeniiber dem vo-
kalen tritt in der h-moll-Messe subril, aber spiirbar zu-
tage. Dies gilt insbesondere fiir die »pdteste Schicht in
der Genese des Werkes, wie insbesondere fiir das
nachkomponicrie Bt incarnatus (zur Entfallung des
groBen zentralen Chorblockes Et incarnatus — Cruci-
fixus — Et resurrexit). Die Hervorhebung der vokalen
Qualitiiten des Werkes, im solistischen wic im chori-
schen Bereich, erscheint denn auch als ein besonderes
Moment der musikalischen Inlentionen Bachs, des
Vermiichtnisscs der h-moll-Messe als Ideal vokalpo-
lyphoner Kirchenmusik.




Musique de cantors, style de maitre de chapelle et art savant:
considérations sur I’histoire et la pratique d’exécution
de la Messe en si mineur de Bach

Christoph Wolff

1y a presque 170 ans, cn 1817, I’écrivain musical et

éditeur suissc Hans-Georg Nigeli qualifiait la
Messe en si mineur dc Bach de «plus grande ceuvre
musicale de tous les temps et de tous les peupless, af-
firmation pour le moins surprenante a une époque o
les ceuvres de Mozart faisaient déja partie intégrante
de la vie musicale et ol Beethoven se trouvait au faite
de sa gloire. L'idée que I’on se faisait de Jean-Sébas-
tien Bach était, au début du XIX* siécle, relativement
vague, et avant tout cclie d’un maitre inimitable de la
fuguc. On connaissait surtout le compositeur du Cla-
vecin Bien Tempéré, celui des motets ainsi que d'un
trés grand nombre d’euvres pour orgue. Mais le Bach
des grandes ceuvres vocales et instrumentalces, cn par-
ticulier celui des Passions et de la Messe en si mineur,
celui-1a, on ne le connaissait absolument pas. On
avait, 4 vrai dirc, une certaine idée de ce domaine en-
core incertain. Ainsi, ce n’est pas un hasard si le vieux
Haydn avait jusiernent pu se procurer une partition
manuscrile de la Messe en si mineur. Mémie le public
hambourgeois, qui, en 1784, avait assisté, sous la di-
rection de Carl Philipp Emanucl Bach 4 une exécution
partielle (a savoir lc Credo) de la Messe en si mineur,
dut reconnaitre «qu’on n’avail jamais entendu» un tel

genre de musique et «qu’on ne I’entendrait probable-
ment jamais plus». La «plus grande euvre musicale
de tous les temps et de tous les peuples», selon Niige-
li, restait néanmoins de I'ordre d*une constatation
intuitive. Ellc eut toutefois une répercussion non-
négligeable par I'influence qu’elle eut sur Beethoven,
qui chercha pour sa Missa Solemnis qu’il venait de
commencer, a se rapprocher des dimensions du mo-
dele établi par Bach.

Le temps nous a appris & employer plutdt prudem-
ment les superlatifs. Aujourd’hui on ne répéterait
certainement pas, du moins dans un sens aussi abso-
tu, cette affirmation de Nigeli, qui pourtant est loin
d’&tre si absurde. Peut-on se poser la question de sa-
voir ol réside le caractére d’unicité de cette ceuvre
et comment il se manifeste? Méme si, en fin de
compte, la spécificité de toute ®uvre musicale se
révéle sculement lors de I'audition, cela ne doit pas
nous empécher d’introduire des considérations his-
torigues et de nous interroger sur certains liens. II
semble que, dans le cas précis de la Messe en i
mineur, I'intrigue posée par I’ccuvre reflete aussi
I’aspect multiple des intentions artistiques de son
créateur.
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On aurait vite fait de raconter la genése de la Messe
en si mineur, si I'on s’en tenait aux dates délimitant
les origines de la premiére partic principale (Kyrie et
Gloria). Cette Missa a pris naissance au début de I'an-
née 1733, pendant le deuil national imposé par I'Etat
de Saxe 2 la suite de la mort de I"Electeur Auguste II.
Comme on avait interdit toute activité musicale pour
une période de cing mois, Bach eut des moments
{ibres dont il sut immédiatement tirer profit. Tirer pro-
fit aussi dans le sens qu”il voulait rendre hommage au
SUCCESSEUT au rone, ce qui en méme temps devait re-
valoriser son propre statut & Leipzig. Cest ainsi que
Bach développa une stratégie tout a fait raffinée au
moyen d’une piéce de musique religieuse susceptible
de plaire & la cour catholique de Dresde, ce qui n’au-
rait certainement pas été le cas avec une musique de
passion. Muis le projet d’accession a un titre a la cour
avorta tout d’abord, et ce n’est qu'en 1736 que Bach
atteint son but avoué, sa nomination comme composi-
teur 2 la cour. Le cantor de la ville devint ainsi offi-
ciellement le maitre de chapelle en titre de la cour de
I"Electeur de Saxe et Roi de Pologne.

L esprit de carriere — c’est ainsi qu’on parlerait au-
jourd’hui — a souvent joué dans les projets de Bach,
et cela de fagon fort 1égitime, un réle trés important.
Seulement, le phénomeéne de la Messe en si mineur
ne peul s’expliquer aussi simplement. Buch élait déja
maitre de chapelle: il avait conservé son titre i Cee-
then et il avait obtenu, de plus, en 729, le titre de
maitre de chapelle a la cour du duc de Weissenfels.
Depuis 1723, Bach signait de préférence «Cantor
und Capellmeister». Ces deux aspects de son activi-
t€ étaient du reste étroitement liés, surtout durant les
27 années passées a Leipzig. Tout avait commencé

avec sa nomination au cantorat de Saint-Thomas.
Alors que les échevins de Leipzig étaient a la re-
cherche d’un successcur pour Johann Kuhnau, e
loyal cantor de Saint-Thomas, surgit une question de

principe, & savoir si 'on devait s’oricnter vers un

maitre d’école-musicien ou vers quelqu’un d’autre.
Comme pour toute nouvelle nomination & des postes
importants dc fonctionnaires de la ville, il s”agissait
avant tout de redonner du prestige & lu métropole
commerciale, la majorité du conseil opta pour un
groupe de maitres de chapelle du rang des Telemann,
Graupner, Fasch ou Bach. Les cantors-maitres d’é-
cole comme Tufen, Steindorf ou Rolle n’avaient dés
le début aucune chance. Mais laissons dc c6té les
détails de nomination: Bach, qui avait été choisi
aprés quelqucs tergiversations, entra dans ses nou-
velles fonctions avec le but avoué d’administrer le
cantorat de Saint-Thomas 4 la maniére d’un maitre
de chapelle.

Nous voulons suivre a la truce ce quasi double jeu qui
commence déja avec la configuration du répertoire de
cantates qu’il avait a composer. Contrairement a la
pratique courante de 1'époque, Bach écrivit dés sa no-
mination un nombre limité de cycles annuels de can-
tates, si bien qu’il avait a sa disposition un répertoire
de fond pouvant étre répété de fagon cyclique. Le fait
de ne pas composer dix, quinze cycles de cantates, ou
méme plus (quelque chose comme la production de
ses contemporains Telemann ou Stolzel), présentait
surtout 1"avantage d’éviter ’effet de multiplication, et
d’empécher la routine de s’installer. La forme haute-
ment individuelle de chacune des cantates d’église de
Bach (il y en a approximativement deux cents) nous le
confirme de maniére éclatante.
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Bach savait mobiliser les meilleurs musiciens de la
ville, afin d’étofler 1'ensemble habituel relativement
réduit des églises Saint-Thomas et Saint-Nikolai. 11
lui était ainsi possible de présenter les wuvres les plus
exigeantes sur le plan de la virtuosité, de créer des
maodéles de cantates ambitieux et nouveaux, dans les-
quels pouvaient méme étre intégrés des grands pas-
sages concertants. It suffit de penser aux grandes can-
fates-symphonies avec orgue conccrtant. Méme une
ceuvre de grandes dimensions telle que la Passion se-
lon saint Matthieu peut également s’expliquer A partir
de cetie application extraordinaire que mettait Bach a
vouloir donner au cantorat de Saint-Thomas un nou-
veau style, mais aussi et surtout,  partir de sa menta-
lité€ de maitre de chapelle incorruptible qui nc consent
a aucun compromis. Toulefois, la Passion selon saint
Matthieu ne s’inscril que jusqu’a un certain point
dans cctte mentalité de cantor-maitre de chapelle,
fonctionnaire travaillant sur commande. La facture de
I'ceuvre et surtout ses dimensions sans pareilles, dont
on ne trouve un véritable paralléle que dans 1’opéra,
mais qui en méme temps s’en détache fondamenta-
lement, ne sc laissent cependant pas uniquement dé-
duire des deux poles de I'existence de Bach-musicien,
¢’est-a-dire, ses roles de cantor et de maitre de cha-
pelle. Kt il en va de méme de la Messe en si mineur,
et, qui plus est, dans des proportions encore beaucoup
plus impressionnantes.

Circonscrivons les faits d’un peu plus prés, en regar-
dant la Missa de 1733, a savoir lc Kyrie el le Gloria de
ce qui plus tard deviendra la Messe en si mineur. Lors
des grandes tétes, ¢’était la tiche du cantor de Saint-
Thomas d’exécuter, en plus des cantates, une messe
polyphonique. Pendant ses premigres années i Leip-

zig, Bach remplissait ce devoir en exécutant des
messes de moindre importance composées pay
d’autres maitres. Avec la Missa de 1733 s’éveilla en
lui un «instinct de maitre de chapelle» qui le poussa i
esquisser une composition établissant de nouvelles
exigences par rapport 4 un genre tenu depuis long-
temps en grand respect. Et ceci apparait aussi bicn
dans la distribution vocale inhabiluelle, parce qu'a
cing voix, que dans la distribution instrumentale par-
ticuligrement étofféc, mais aussi et surtout, dans I'im-
portance des dimensions: I'exécution du Kyrie et dy
Gloria requicrt une heure! Regardons seulement l¢
Gloria pour voir avec quel génie le maitre de chapellc
utilise ici la virtuosité musicale pour obtenir a la fois
multiplicité différenciée et forme architectonique. Les
quatre grands mouvements soli du Gloria sont aussi
des exposés de chacun des qualre registres de timbre
importants de 1'orchestre: le violon solo pour le Lau-
damus te, la fliitc solo pour le Dominus te, le hautbois
d’amour pour le Qui sedes et finalement le cor pour I
Quoniaim tu solus sanctus; et ce a chaque fois avec
une grande autonomie dans les combinaisons indivi-
duelles avec le tutti (surtout dans le Quoniam, le trio
grave du cor et des deux bassons).

La suite de I'histoire de la Messe en si mineur ouvre
en outre de nouvelles perspectives. En effel, au cours
de la derniere décennie de sa vie, Bach commenga a
élargir cette Missa de 1733 et & la compléter dans le
sens d’un cycle de messe historigue par I’ajout du
Credo, du Sanctus, de 1'Osanna, du Benedictus, de
I"Agnus Dei ainsi que du Dona nobis pacem. Bach
procéda d’une fagon singuliére, puisqu’il fit un mé-
lange de musique nouvellement composée et de mor-
ceaux qu'il alla chercher dans son répertoire plus an-

124

cien el qu’il retravailla. Plus surprenant encore est le
fait qu’il ne poursuivait 14 aucun but pratique appa-
rent. L’exécution d’une telle messe compléte, c’est-a-
dire d’une prétendue «missa tota», était tout a fait ex-
clue de la tradition protestante: Martin Luther avait
banni de I'office évangélique ce qui était resté du
principe des offrandes de la liturgie romaine de I’eu-
charistie, et il n’en avait conservé que le chant du
Sanctus. D’un autre c6té, la Messe en si mineur nc se
prétant pas au rite catholique, ne scrait-ce que par les
variantes dans lc texte qui contredisaient le rite ro-
main, mais surtout a cause du regroupement, liturgi-
quement faux, des parties de la fin - tout cela sans
parler de I'immensité méme des dimensions mu-
sicales qui faisait éclater le cadre de tout office reli-
gieux, catholique ou luthérien.

Si I'exécution de cette ceuvre monumentalc était im-
possible a I'intéricur des limites d’un office religieux,
quellc ¢tait donc la raison gui justifiait sua création?
L’étonnement grandit encore si I'on songe que Bach
avail sacrilié, au cours des dix derniéres années de sa
vie, pour le travail sur la Messe en si mineur, d’autres
projets plus immédiatement importants dans leur
fonction musicale ct religieuse. Il laissa ainsi de c61é
la révision déja entreprise de la Passion selon saint
Jean (4 proprement parler cette Passion n’a jamais été
complétement terminée, ce qui, & I’audition, apparait
clairement comme une rupture dans la stylistique pro-
voquée par la facture plus ancicnne des chorals). On
sait quc dans les années 1740 Bach n’a presque pas
créé de nouveau répertoire de musique religieuse. Il
serail certainement erroné d’y voir une résignation de
la part de Bach, qui ne fait guére montre de lassitude
dans I'exercice de ses fonctions. Mais il utilisait son

temps pour des choses qui, bien qu’elles ne fussent
pas reconnues comme absolument nécessaires, 1'inté-
ressaient néanmoins — il réalisa surtout des idées qui
n’étaient certes pas directement lides a ses fonctions,
mais qui toutefois en dépendaient. Son travail de
composition n’était plus cxclusivement une réponse
restreinte & Ja tension produite par I’opposition entre
le cantor et le maitre de chapelle.

Cela vaut aussi, mutatis mutandis, pour les composi-
tions instrumentales de cette époque. Qu'on pense
seulement & cette musique si proche de la Messe en si
mineur, cette troisiéme partic du Clavier-Ubung, que
par méprise on appelle Messe pour Orguc. Dans cette
partie du Clavier-Ubung, impriméc en 1739, est
réunie unc série de chorals pour orgue d’un grand raf-
finement artistique, sans avoir pour aulant la moindre
fonction liturgique immédiate. Bach nous offre une
somme de son art de I’orgue sous la forme d’un grand
livre pour orgue (cela représente un changement de
niveau par rapport & I Qrgelbiichlein, ccuvre extréme-
ment fonctionnelle composée de chorals plus an-
cicns), bien qu’il fiit parfaitement conscient du fait
que ces euvres, lanl sur le plan technique que sur le
plan musical, n’étaient pas nécessairement acces-
sibles & un organiste moyen. Il Jaissa néanmoins im-
primer la collection avec. qui plus cst, la dédicace sui-
vante: «pour la délectation spirituelle de ceux qui
aiment et savent apprécier un tel labeur». Dans ce
méme ordre d’idée, on est porté a voir aussi dans la
Messe en si mineur la quintessence de I’art vocal de
Bach, ce qui devait étre accessible tout au moins
«ceux qui savent apprécier un tel Jabeur». Le genrg de
la messc s¢ prétait particulidrcment bien a une telle
entreprise audacieuse, mais il conduisait en méme
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temps le cantor-maitre de chapelle Bach vers de nou-
velles régions de la pensée conceptuelie.
Parmi tous les genres de musique vocale, la messe est
la plus riche en tradition. Depuis le XIV¢ siecle. elle
é1ait en cffet considérée comme le genre central de la
musique vocale sacrée. 11 n’est donc pas surprenant
que Bach ait voulu apporter sa contribution a ce cha-
pitre de I'histoire de la musique, qui dut lui paraitre
d’autant plus attrayant, qu'il pouvait observer les
changements de modes 2 'intérieur du répertoirc de
cantates, domaine qui représentait pour Iui le point
crucial de son activité de compositeur de musique vo-
cale. 11 était possibte de prévoir comment Vintérét
pour la cantate se modilierait, comment un genre
viendrait cn remplacer un autre. La dépendance tem-
porelle de ce genre ne pouvait pas élre comparée avec
I"intemporalité de la messe.
De plus, la messe était lc représentant par excellence
du répertoire pour cheeur, celui d’une musique invi-
tant moins les interventions solistes. On constate ici
la présence d’une diftérence de principe par rapport
aux passions ou aux oratorios dans lesquels prédo-
mine I’élément vocal soliste. La messe (déja du fait
de son absence de récitatif) accentue la participation
du cheeur et offre la possibilité d’élargir le spectre
de la composition vocale pour cheeur. La Messe en si
mineur sc comprend, du moins dans une certaine
mesure, comme le «livre d’échantillons» de la com-
position et de la musique vocales, car elle décuple
méme la variabilité des techniques compositionnelles
propres aux passions (avee leurs larges parties mono-
diques).
Une séric de caractéristiques importantes se rapporte
2 cet aspect de «livre d’échantillons». En premier lieu

surgit la question du choix minuticux: ce principe de
sélection poussé A 'extréme se fait surtout sentir dans
le fait que Bach choisit les meilleures de scs messes,
ou plutdt des partics de messe déjii existantes, pour
ensuite les élever au rang d’exemple. C’est ainsi
qu’aprés 1740, au lien de compléter les messes en la
majeur, sol majeur, sol mineur ou fa majeur, les-
quelles avaicnt été jusqu’a cette époque des pendants
2 la Messe en si mineur, 1} reprend celle en si, la plus
ancienne, mais aussi la plus longue et la plus raffinée
des cing. De la méme maniére il choisit les plus an-
cicns de ses Sanctus, surtout les mieux étayés el les
plus travaillés, comme celui en ré, composé pour la
Noil 1724. )
Ce souci d’aller chercher le meilleur sc ntanifeste aus-
si dans les mouvements de parodie, compositions ori-
ginellement congucs pour d”autres textes. Bach choisit
toujours des pidces d’unc grande puissance d’expres-
sion musicale. II lui aurait ét¢ slirement souvent plus
facile de réécrire complélement certains mouvements.
Qu’il ne I'ait pas fait, par exemple dans le Crucifixus
ou I’Agnus, prouve qu’il ne pensait pas quc ces mou-
vemenls aient épuisé toute leur substance et leur qua-
lité. Et il est possible de constater dans la nouvelle ver-
sion de la messe, combien la passacaille pour cheeur
«Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen» de la cantate de
Weimar (1714, BWV 12) est plus raffinée et plus pro-
fonde dans son contenu. Ceci n”apparait pas sculement
dans le raffinement de la distribution instrumentale,
mais aussi dans la subtilité ct la puissance d’expres-
sion de la rhétorique, telles qu’on les rencontre dans la
mise en musique des mols de la fin «ct sepultus est»,
avec 1'arrivée subite de la sonorité a cappella et de la
meodulalion de mi mineur i sol majeur.
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n cc qui concerne la technique conlrapunctigue, on
ssiste & un €largissement du spectre des techniques
e composition: du style concertant du Gloria, au
otet du Gratia, de lu modernité de 1a fugue concer-
;me du Et in terra pax 2 Ia fugue plus ancienne du
suxiéme Kyrie, de la liberté du style expressif du Et
tcarnatus a la construction canonique rigide dy
!onfneor. Ces quelques exemples €moignent de
écriture pour choeur, mais il en va de méme pour la
ariabilité des passages soli dans lesquels Bach laisse
& cOt€ le principe alors en vogue du Da capo.

g serait mal interpréter I’@uvre ct la méconnaitre

e d’y'voir une sorte de traité théorique. Bach pen:
t tO}l)ours en catégories pratiques, méme si une
cution intégrale de la Messe en si mineur était cer-
ement impossible 4 son époque. La forme cy-
ue de I'ceuvre ne suggére aucune autre explication
celle selon laquelle Bach aurait voulu créer une
vre qui se suffise & clle-méme, une ceuvre dont il
it prévu les grands arcs de I architecture musicale,

pe autre preuve en est le retour du Gratias dans
bna nobis pacem, mais aussi, et d’une fagon encore

us s‘ub[ile, la transition entre la fin de I’ Agnus Dei,

pnsciemment orientée vers e registre grave, avee le

'mmt-’m:cuwm de Dona nobis pacem qui prend nais-

nce €galement dans les graves. L’agencement des

na.lnés confirme de méme la volonté d’organisation

clquue: ré majeur (Osanna), si mineur (Benedictus),

pl mineur (Agnus Dei), ré majeur (Dona nobis pa-

'm). H s’cn serait fallu de peu que I’Agnus Dei, pa-

di€ a partir d’un air en la mineur issu de 1'Oratorio

 ['Ascension, ne fut transposé en fa digse mineur ou

It si mineur. Mais par volonté de changement dans
harmonie, Bach choisit précisément la sous-domi-

nfi\me sol mineur, la seule tonalité bémol de 1oute Ia
piéce, et il établit ainsi un lien avec Ia fin du Confiteor
(«Et exspecto resurrectionem mortuorum) qu’il mo-
_dule aussi dans la région des tonalités bémol,
Ce n’est pas par hasard que Bach s’cst tourné vers la
messe, ce genre chargé d’histoire. Cette décision dé-
coule d’_un phénaméne particulierement significatif:
fa conscience qu’il avait de sa propre historicité. Vers
1735, atteignant alors la cinquantaine, il établit la gé-
nealf)g:e de la famille des Bach. Dans cette filiation il
se S{tuait du c6té des Bach musiciens, cette grande
llgnce: thuringienne qui, déja au XVII® siécle, com-
prenait d’importants compositeurs et dans Ia tradition
de laquel_le il voyait grandir ses fils dans les années
]739. Lpl—lnéme avait soigné cet héritage patcrnel, en
particulier les motcts de ses oncles Johann Christoph
_et Joh_ann Michacl, qu'il jovait régulidrement et dont
il avait méme constitué une collection qu’il appelait
«Alt-Bachisches Archiv. 11 s*établissait ainsi pour lui
une relation immédiate avec 1'Histoire, du moins a
Iintérievr du microcosme de sa propre famille.
Bach s’est attaché jusqu’a son dernier soupir a I’ache-
vement et & I'amélioration de la Messe en si mineur.
AL_I cours de ce travail, I'ceuvre prit pour luj qui avan-
cait en dge, les dimensions d’un legs qu’il faisait a ses
succ'ess-eur§ etaux temps a venir. Depuis longtemps, il
ne s'agissait plus pour lui de fournir quotidicnnement
au cantorat les cantates que cclui-ci attendait de lui
pas plus que de réaliser quelques ambitions person:
nelles de maitre de chapelle. Tl Iui tenait bien plus 2
ceeur, en tam que compositeur savant qui avant tout
exerce sa science musicale, de formuler la somme de
son art. C'est ce qu'il fit, dans le domaine instrumen-
tal avee L’Art de la Fugue et dans le domaine vocal




avec la Messe en si mineur, afin d’ancrer con:
ment sa propre musique dans la tradition. Ce n’est pas
sans Taison que Bach remonta jusqu’a Palestrina, dont
la Missa sine nomine lui scrvit de source d'inspiration
pour la Messe en si mineur, pas plus gquc ce n’est un
hasard, si le Credo et le Confiteor reposent sur lc can-
tus firmus grégorien. La Messe en si mineur ne repré-
sente pas seulement la musique vocale, mais la mu-
sique religicuse, tout simplement. Voila pourquoi ce
texte, qui ne pouvait vieillir et qui en quelque sorte,
avec le service religieux, réclamait la reconnaissance
universelle de I"Fglise, transcendait aussi les limites
des confessions et des langucs.

Mettre en musique, sans détours, invocation, louanges
et profession de foi, c’esl ce qu’exige avant tout une
composition sur le texte de la messe el ce A quoi sans
aucun doute Bach aspirait du plus profond de son étre.
Il avait 1a la possibilité de joindre en un tout les as-
pects chrétien et artistique de son propre credo, Et il
n’est pas surprenant que, devant satisfairc aux plus
hautes exigences de complétude, il ait mis plus de
quinze ans (de 1733 jusque vers 1748) a formuler
cette ceuvre. Bach n’a pas voulu s’imposer de temps
limitc pour la composition d’une ceuvre dont il n’avait
a répondre cn fait quc devant Dieu, la tradition et
I’avenir.

Alors que les canlales, passions et oratorios, dans leur
aspect et & leur conception, se situent du coté de la
musique de cantor-maiire de chapelle, la Messe en
si mineur ne pourrait s’expliquer sans la dimension du
compositcur savant qui pense sa musique. C’est
ce systéme de pensée muitiple qui différencic cette
grande messe non seulement des autres ceuvres de
Bach, mais aussi de tout le répertoire de I’hisloire de

la musique. L’affirmation de Nageli, évoquée plu.
haut, nous semble portée par unc étonnante intuition
de ce droit & 'universalité que la Messe en si minew,
revendique indiscutablement jusqu’a aujourd’hui.

L histoirc de la Messe en si mineur nous apprend que
le compositeur n’a pu concevoir I’ccuvre en prévision
d’une exécution intégrale du cycle a Iintéricur dy
cadre liturgique de toute confession. Bien qu’on ne
puisse déterminer dans quelle mesure I'idée d’unc
exécution intégrale ait pu jouer un rdle pour Bach, il
nous est difficile d’ignorer cette eventualité. Nous ne
savons que trop peu sur les possibilités d’une repré-
sentation de 1'ccuvre sous forme d’oratorio. Il est
prouvé que Bach entretenait des relations avec la no-
blesse moravo-bohémienne (par exemple avee les
comtes Sporck el Questenberg), pour laquelle de
telles représentations para-liturgiques d’oratoriog
étaient fréquentes. Mais on ne peut évaluer si ces re-
lations furent d'une quelconque imporiance pour
I’histoire de ’exéeution de la messe ou pour les in-
tentions méme de Bach. Tl ne fait cependant aucun
doute qu’il considérait la grande messe, sinon dans sa
totalité, du moins dans ses parties, comme une euvre
faite pour étre joude. Nous avons la preuve qu’il a
exdéeuté la version originale du Sanctus pour la Noé|
1724, et qu’en 1740 il cn donna une révision qu’il
avait faite par la suite. Si I’on se fie & la dédicacc se
rapportant aux voix, la Missa de 1733 (Kyrie et Glo-
ria) fut selon toute évidence exécutée a Dresde. Quant
au Credo et aux autres parties, nous ne possédons au-
cune archive témoignant d’une quelconque exécution,
pas plus que le matéricl original des parties vocales.
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pans de telles circonstances, plusieurs questions
concernant la pratique d’exécution de la Messe en si
mineur demeurent sans réponse. Si I’on veut prendre
des décisions qui s’appuient sur des données histo-
riques, on doit s’en remettre 2 la comparaison ct a
I'analogie avec des ceuvres que Bach nous a laissées
dans d’autres domaincs de son activité. Dans cet ordre
d’idée, il existe un document important auguel il se-
rait difficile de renoncer. Il s’agit de I Esquisse pour
une musique ’église en bonne et due forme que Bach
présenta le 23 aofit 1730 au conseil municipal de
Leipzig et dans lequel il définissait sa conception de
T"effectif normal nécessaire a 'exécution de sa mu-
sique d’église. Cela inclut un cnscmblc vocal de 3 2 4
chanteurs par voix (dont un soliste par groupe pour les
passages soli), ¢’est-i-dire un cheeur de 12 & 16 chan-
teurs auquel s’ajoutent un ensemble instrumental de
cordes (2 & 3 premiers et deuxiemes violons, 4 alti, 2
violoncelles et une contrebasse), des vents (2 a 3 haut-
bois, 1 ou 2 bassons, 3 trompettcs) ainsi que des tim-
bales. Bien quc cctte liste ne fasse pas mention des
instruments a clavier, des Tliites et autres instruments
que Bach utilisait, il apparait que Veffectif des instru-
ments était normalement plus imposant que celui des
voix. Cette constatation n’est pas sans joucr un rdle
important en ce qui concerne I'idéal sonore de Bach,
idéal que reflete aussi la Messe en si mineur. 1l suffit
de penser a la liste des instruments requis pour le Ky-
rie et le Gloria: aux parties vocales (ce qui & Leipzig
représentait entre 15 et 20 chanteurs) s’ajoutent, outre
les cordes, 2 fliites traversiéres, 2 hautbois, 2 bassons,
3 trompettes, des timbalcs et un cor de chasse, ce qui
veut dire, en comptant Iinstrumentiste chargé du
continuo, au moins 2§ instrumentistes.

Il est concevable que pour la trés probable exécution
de Dresde cn 1733 Bach se soil plié aux conditions
locales. Comme I’indique le matériel d’orchestre de la
cour de Dresde, qui nous est parvenu pour des re-
présentations de messes de Lotti ou de Zelenka, le
nombre des musiciens était toujours élevé, c’est-a-
dire que I’ensemble vocal était toujours plus impor-
tant que le choeur dont Bach disposait normalement a
Leipzig. Mais il cst impossible de savoir quelles en
ont ét¢ les conséquences pour Bach. On peut de toute
fagon supposer qu’il 4 fait usage de la différenciation
courante, aussi bien 4 Dresde qu’a Leipzig cntre
concertistes et ripiénistes, et, en premier lieu, pour les
soli qui €laient chantés par les concertistes du cheeur.
Dans les parties vocales originales (sans doute une
simple partie pour voix sans doublure) qui remontent
a I"époque de Dresde et qui ont été conservées, on re-
trouve, dans le Qui sedes ou le Quoniam, I'indication
explicite «solo», ce qui signifie qu’a cet endroit les
ripiénistes doivent se taire.

Seules ces quelques informations suffisent pour
contredire Joshua Rifkin (cnregistrement de «None-
such Records») qui exigeait récemment pour la
Messe en si mineur une distribution indépendante
des solistes. De plus, la disposition des voix alterne
constumment dans les passages pour cheeur: 5 voix
pour le premier Kyrie, 4 pour le second Kyrie, 5 pour
le Gloria, 4 pour le Gratias (avce une alternance cor-
respondante dans le Symbolum Nicenum), 6 voix
pour lc Sanctus, 8 pour I’Osanna et le Dona nobis
pacem. Cette flexibilité dans le traitement des voix
laisse sous-entendre que Bach pouvait facilement
changer la disposition de son cheeur, ce qui était pos-
sible grice au principe de multiplication dc chacune
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des parties. On ne peut délerminer exactement si
I'influence d’une telle pratique est aussi applicable
pour I’obtention de la différenciation sonore a I"inté-
rieur des passages tutti. Mais il est vraisemblable que
Bach pensait utiliser des cnsembles solistes non ac-
compagnés, particuliérement dans les mouvemcents
oll les expositions de fugue ne comprennent pas
d’obligato.

Une attention spéciale revient de droit au continuo et
surtout & la participation de "orgue et du clavecin.
Nous possédons du matériel de cheeur et d’orchestre
remontant a I'époque ot Bach exécutait des messcs de
compositeurs étrangers, tels que Palestrina ou Kerll,
et o il commenga la Messe en si mineur. On y ren-
contre réguligrement les indications «Organo» et
«Cembalo», ce qui tend & montrer que Bach concevait
ces deux instruments comme un double accompagne-
ment, une pratique qui, pour la majeure partie de la
musique d’église de Bach, st vraisemblablement tout
a fait normale.

I.e manque de sources originales pose plusieurs pro-
blémes qui ne peuvent pas étre immédialement réso-
lus. Par exemple, on ne sait pas (n’ayant aucune indi-
cation dans la partition de Bach) si, dans le Credo et
le Confiteor, on doit uvtiliser un cheeur a cappella ou
accompagné d’instruments qui le doublent. Les deux
possibililés sont justifiables. Le choix du son a cap-
pella se défend d’une part & cause de 1"effet & cappel-
la prévu par Bach a la fin du Crucifixus et d’autre part
parce que, dans le Credo, il n'y a pas assez d’instru-
ments pour unc utilisation des cordes en colla partc

avec le cheeur. Le fait que Bach n’ait pas spécifié les
instruments soli du Benedictus pose une autre diffi-
culté. La pratique du XIX*® siécle, suivant ainsi
I’exemple du Benedictus de la Missa Solemnis, a in-
troduit ici le violon solo. Mais comme la partie solo
nc descend pas plus bas que le ré' et quc la corde de
sol de meure ainsi inutilisée, I’emploi de la flite tra-
versiére (son le plus grave: é') serail plausible.
La Messe en si mineur renonce a certains instruments,
autrement fréquemment employés par Bach, tels que
la viole de gambe, 1a fliite & bec, le violoncelle picco-
lo, Ic cornet ct les tromboncs, ct elle se limite claire-
ment A une instrumentation normale: un meouvement
comme le Quoniam nous prouve avec combien de dé-
licatesse Bach sait en tirer profil. Mais, de toute évi-
dence, Bach s’iniéresse surtout a la facture composi-
tionnelle de 1'ceuvre, moins aux effets sonores qui
trouvent une meilleure expression dans les Passions.
Dans la Messe en si mineur lc refoulement de principe
de I’élément instrumental par rapport & 1’élément vo-
cal se révele de fagon subtile mais perceptible el, en
parliculier, dans le dernier stade de la genése de
I’ceuvre, par exemple le Et incarnatus qui fut compo-
sé par la suite (pour élargir le grand bloc central pour
cheeur Et incarnatus — Crucifixus — Et resurrexit). Ia
mise en évidence des qualités vocales de I'euvre.
aussi bien solistes que chorales, apparait comme un
moment spécifique de I'intention musicale de Bach:
le legs de la Messe en si mineur en tant qu’idéal de Ia
musique d’églisc vocale polyphonique.

(Traduction: Carole Boudreault;
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