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CD1
Teil / Part / Partie / Parte I 36:15
No. 1  Chorus: Herr, unser Herrscher 8:32
No. 2 Evangelista, Chorus: Jesus ging mit seinen Jiingern 2:46
No. 3  Choral: O grof8e Lieb 0:50
No. 4  Evangelista, Jesus: Auf dafl das Wort erfiillet werde 1:27
No. 5  Choral: Dein Will gescheh, Herr Gott, zugleich 0:55
No. 6  Evangelista: Die Schar aber und der Oberhauptmann 0:55
No. 7 Aria(A): Von den Stricken meiner Siinden 5:01
No. 8  Evangelista: Simon Petrus aber folgete Jesu nach 0:21
No. 9 Aria(S): Ich folge dir gleichfalls 3:41
)] No.10  Evangelista, Ancilla, Servus, Petrus, Jesus: Derselbige Jiinger war 3:46
No. 11 Choral: Wer hat dich so geschlagen 1:42
No. 12 Evangelista, Chorus, Servus, Petrus: Und Hannas sandte ihn gebunden 2:33
No.13  Aria (T): Ach, mein Sinn 2:32
No. 14 Choral: Petrus, der nicht denke zuriick 1:14
Teil / Part / Partie / Parte II 79:58
No. 15  Choral: Christus, der uns selig macht 1:12
No. 16 Evangelista, Pilatus, Jesus, Chorus: Da fiihreten sie Jesum 4:56
No.17  Choral: Ach grofier Kénig 1:35
No. 18  Evangelista, Pilatus, Jesus, Chorus: Da sprach Pilatus zu ihm 2:25
Arioso (T): Betrachte, meine Seel 2:39
Aria (T): Erwige, wie sein blutgefirbter Riicken 7:01
Evangelista, Chorus, Pilatus, Jesus: Und die Kriegsknechte flochten 6:32
Choral: Durch dein Gefingnis, Gottes Sohn 0:56
Evangelista, Chorus, Pilatus: Die Juden aber schrieen 4:28
Aria (B, Chorus) Eilt, ihr angefochtnen Seelen 3:45
Evangelista, Chorus, Pilatus: Allda kreuzigten sie ihn 2:22
Choral: In meines Herzens Grunde 1:12
Total Time CD 1: 75:20
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B No.27 Evangelista, Chorus, Jesus: Die Kriegsknechte aber 4:27
No. 28  Choral: Er nahm alles wohl in acht 1:20
No.29  Evangelista, Jesus: Und von Stund an 1:43
No.30 Aria (A): Es ist vollbracht 6:04
No.31  Evangelista: Und neiget sein Haupt 0:30
No. 32  Aria (B, Chorus): Mein teurer Heiland, laf§ dich fragen 4:04
No.33  Evangelista: Und siche da, der Vorhang 0:31
No. 34  Arioso (T): Mein Herz, in dem die ganze Welt 0:58
No. 35 Aria (S): ZerflieRe, mein Herze 6:16
No.36  Evangelista: Die Juden aber 2:40
No. 37  Choral: O hilf, Christe, Gottes Sohn 1:11
J¥) No.38  Evangelista: Darnach bat Pilatum 2:31
No.39  Chorus: Ruht wohl, ihr heiligen Gebeine 6:29
No. 40  Choral: Ach Herr, laf} dein lieb Engelein 2:11
Total Time BWV 245: 1:56:13

Anhang / Appendix / Appendice/Anexo
No. 1" Choral: O Mensch, bewein dein Siinde grof§ 6:36
)@ No. 11" Aria (B, S Chorus) + Choral Himmel, reifle, Welt erhebe 4:22
No. 13" Aria (T): Zerschmettert mich 5:40
No. 19" Aria (T): Ach, windet euch nicht so 5:35
)€l No. 40" Chorus: Christe, du Lamm Gottes 4:54
Total Time CD 2: 68:03
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Teil I
1. Chorus

Herr, unser Herrscher, dessen Ruhm
In allen Landen herrlich ist!
Zeig uns durch deine Passion,
Daf! du, der wahre Gottessohn,
Zu aller Zeit,
Auch in der grofiten Niedrigkeit,
Verherrlicht worden bist!

2a. Recitativo

Evangelista

Jesus ging mit seinen Jiingern iiber den Bach Kidron,

da war ein Garten, darein ging Jesus und seine Jiinger. Judas
aber, der ihn verriet, wufSte den Ort auch, denn Jesus
versammlete sich oft daselbst mit seinen Jiingern. Da nun Judas
zu sich hatte genommen die Schar und der Hohenpriester und
Pharisiier Diener, kommt er dahin mit Fackeln, Lampen und
mit Waffen. Als nun Jesus wufSte alles, was ihm begegnen sollte,
ging er hinaus und sprach zu ibnen:

Jesus

Wen suchet ihr?

Evangelista

Sie antworteten ihm:

2b. Chorus

Jesum von Nazareth.

Part I
1. Chorus CD1
O Lord, our Master, whose glory
Resounds in every land!
Show us through your passion
That you, the true Son of God,
Have been glorified
Throughout the ages
Even in your greatest humility.
2a. Recitative CD1

Evangelist

Jesus went forth with his disciples over the brook Cedron, where
there was a garden which he and his disciples entered. Judas, his
betrayer, also knew the place, for Jesus often went there with his
disciples. So Judas took with him a troop of soldiers and
henchmen of the high priests and Pharisees, arriving with
lanterns, torches and weapons. Jesus, knowing all that was
coming upon him, went out and said to them:

Jesus
Whom do you sek?

Evangelist

They answered:

2b. Chorus

Jesus of Nazareth.

Partie I
1. Cheeur

Seigneur, notre Souverain, dont la gloire
Regne en tous pays!
Montre-nous par ta Passion,
Que Toi, le véritable Fils de Dieu,
De tout temps,
Méme dans la plus grande humiliation,
Tu as été glorifi¢!

2a. Recitatif

Evangéliste

Jésus alla avec ses disciples de [autre cbté du torrent du Cédron.
1y avait lic un jardin, dans lequel Jésus entra, ainsi que ses
disciples. Mais Judas, le traitre, connaissait bien cet endroit, car
Jésus sy réunissait souvent avec ses disiples. Donc Judas qui avait
pris le téte de la cohorte et les serviteurs envoyés par les grands-
prétres et les Pharisiens, arrivent avec des flambeaux, des lampes
et des armes. Alors Jésus, sachant tout ce qui allait lui arriver,
Savanga et leur dit:

Jésus

Qui cherchez-vous?

Evangéliste

1ls lui répondirent:

2b. Cheeur

Jésus de Nazareth.

Parte I
1. Coro

Sefior, nuestro soberano, cuya fama

Es magnifica en todos los paises,
Muéstranos por medio de tu pasién
Que T4, verdadero Hijo de Dios,
En todo tiempo,
También en la mayor humildad
Has sido glorificado.

O
=
=~
=
=]
=

2a. Recitativo

Evangelista

Jestis salid con sus discipulos al otro lado del torrente Cedrén,
donde habia un huerto, en el cual entréd con sus discipulos.
Judas, el que habia de traicionarlo, conocta el sitio, porque
muchas veces Jesiis se habia reunido alli con sus discipulos. Judas
pues, tomando la cohorte, y los alguaciles de los pontifices y
Jariseos, vino alli con linternas, hachasy armas. Conociendo
Jestls todo lo que iba a sucederle salid, y les dijo:

Jestis

oA quién buscdis?
Evangelista
Respondiéronle:

2b. Coro

A Jesiis Nazareno!
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2c. Recitativo

Evangelista

Jesus spricht zu ihnen:

Jesus

Ich bins.

Evangelista

Judas aber, der ihn verriet, stund auch bei ihnen.
Als nun Jesus zu ihnen sprach: Ich bin’s, wichen sie zuriicke und
fielen zu Boden. Da fragete er sie abermal:

Jesus

Wen suchet ihr?

Evangelista

Sie aber sprachen:

2d. Chorus

Jesum von Nazareth.

2e. Recitativo

Evangelista

Jesus antwortete:

Jesus

Ich habs euch gesagt, dafS ich’s sei, suchet ihr denn mich, so lasset
diese gehen!

3. Choral

O grof8e Lieb, o Lieb ohn alle Mafle,

Die dich gebracht auf diese Marterstrafie!
Ich lebte mit der Welt in Lust und Freuden,
Und du mufit leiden.

2c. Recitative (CD1
Evangelist

Jesus said to them:

Jesus

Lam be.

Evangelist

Judas, his betrayer, stood with them. And when Jesus said, I am
he, they drew back and fell to the ground.

Again he asked them:

Jesus

Whom do you sek?

Evangelist

They answered:

2d. Chorus

Jesus of Nazareth.

2e. Recitative

Evangelist

Jesus replied:

Jesus

I told you that I am he. If it is I you seek,
let these others go!

3. Chorale CD1
O mighty love, o love beyond all measure,

Which has brought you to this travail!

I lived with the joys and pleasures of the world,

Yet you must suffer.

2c. Recitatif

Evangéliste
Jésus leur dit:
Jésus

Clest moi.
Evangéliste

Mais Judas, qui le trahissait, se tenait aussi parmi eux. Donc
JA

2c. Recitativo

Evangelista
El les dijo:
Jestis

1Yo soy!

(@)
=
=~
=
=]
=

Evangelista
Judas, el traidor, estaba con ellos. Ast que les dijo: ;Yo soy!

quand Jésus leur dit: «Cest moily ils reculérent et erent i
terre. Alors il leur demanda de nowveau:

Jésus

Qui cherchez-vous?

Evangéliste

1Is répondirent i nowveau:

2d. Cheeur

Jésus de Nazareth.

2e. Recitatif

Evangéliste

Jésus repondit:

Jésus

Je vous [ai dit, cest moi. Si cest donc moi que vous cherchez, alors
laissez ceux-ci sen aller!

3. Choral

O grand amour, 6 amour démesuré,

Qui t'a conduit sur ce chemin de supplice!
Je vivais en accord avec le monde, dans

Les plaisirs et les joies, et Toi, tu dois souffrir.

retrocedieoron y cayeron en tierra. Otra vez le prequntd:
Jestis

oA quién buscdis?

Evangelista

Ellos dijeron:

2d. Coro

A Jestis Nazareno!

2e. Recitativo

Evangelista

Respondid Jesils

Jestis

Ya os dije que soy; si, pues, me buscais a mi, dejad ir a éstos.

3. Coral

Oh gran amor sin limites,
Que te empujé a esta senda del martirio,
Yo vivia en el mundo con placer y alegrfas,

Y Tt debes sufrir.
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4. Recitativo

Evangelista

Auf daf¢ das Wort erfiillet wiirde, welches er sagte: Ich habe der
keine verloren, die du mir gegeben hast. Da hatte Simon Petrus
ein Schwert und zog es aus und schlug nach des Hohenpriesters
Knecht und hieb ihm sein recht Ohr ab; und der Knecht hief§
Malchus. Da sprach Jesus zu Petro:

Jesus

Stecke dein Schwert in die Scheide! Soll ich den Kelch nicht

trinken, den mir mein Vater gegeben hat?

5. Choral

Dein Will gescheh, Herr Gott, zugleich
Auf Erden wie im Himmelreich.
Gib uns Geduld in Leidenszeit,

Gehorsam sein in Lieb und Leid;
Wehr und steur allem Fleisch und Blut,
Das wider deinen Willen tut!

6. Recitativo

Evangelista

Die Schar aber und der Oberhauptmann und die Diener der
Jiiden nahmen Jesum und bunden ihn und fiibreten ibn aufs
erste zu Hannas, der war Kaiphas Schwiiher, welcher des Jahres
Hoherpriester war.

Es war aber Kaiphas, der den Juden riet, es wiire gut, daff ein
Mensch wiirde umbracht fiir das Volk.

10

4. Recitative CD1
Evangelist

In this way he fulfilled his prophecy: T have not lost any of those
you gave me'.

Simon Peter drew his sword and struck the servant of the High
Priest, cutting off his right ear (The servant’s name was

Malchus.) Jesus then said to Peter:

Jesus
Put your sword in its sheath! Am I not to drink the cup my
Father has given me?

5. Chorale CD1
Your will be done, o Lord,

On earth as it is in heaven.

Grant us patience in times of torment

That we may obey in love and suffering.
Thwart and direct all flesh and blood
That acts against your will!

6. Recitative CD1
Evangelist

The troops, their commander and the Jews' henchmen took Jesus
and bound him. They first led him to Annas, the father-in-law

of Caiaphas, the High Priest for that year. It was Caiaphas who
had advised the Jews to let one man die for the whole people.

4. Recitatif

Evangéliste

Ainsi devait saccomplir la parole qu’il avait dite:

«Je nai perdu aucun de ceux que tu m'as donnés.»

Alors Simon-Pierre, qui avait une épée, la tira du fourreau, en
[frappa le serviteur du grand-prétre et lui coupa Loreille droite; ce
serviteur avait pour nom Malchus. Alors Jésus dit i Pierre:

Jésus

Rengaine ton épée! Dois-je refuser de boire la coupe que m'a
donnée mon Pere?

5. Choral

Que ta volonté soit faite, Seigneur Dieu,

Sur la terre comme au ciel.

Rends-nous patients lorsque se présente la
souffrance,

Et obéissants dans 'amour et la douleur;

Préserve et empéche toute chair et tout sang

Daller a 'encontre de ta volonté.

6. Recitatif

Evangéliste

Alors la cohorte, ainsi que leur chef et les serviteurs des Juifs
semparérent de Jésus et le ligoterent; ils le conduisirent d'abord
chez Anne, qui était le beau-pere de Caiphe et qui était grand-
prétre cette année-l. Cétait Caiphe qui avait donné aux Juifs ce
conseil: Il vaut mieux quun seul homme meure pour tout le

peuple.»

4. Recitativo

Evangelista

Para que se cumpliese la palabra que habia dicho: de los que me
diste no perdi a ninguno. Simén Pedro, que tenta una espada, la
desenvaind e hirié a un siervo del pontifice, cortindole la oreja
derecha. Este siervo se llamaba Malco. Pero Jesis dijo a Pedro:

O
=
=~
=
=]
=

Jestis
Mete lu espada en la vaina; ;El ciliz
que me dio mi Padre no he de beberlo?

5. Coral

Cumplase Tu voluntad, Sefior Dios, tanto
En la tierra como en el Reino Celestial;
Danos paciencia en este tiempo de dolor,

Ser obedientes en amor y pena
Rechaza y encamina toda carne y sangre
Que obre contra Tu voluntad.

6. Recitativo

Evangelista

La cohorte, pues, y el tribuno y los alguaciles de los judios se
apoderaron de Jesiis y lo ataron y lo condujeron primero a Ands,
porque era suegro de Caifis, pontifice aquel ano. Era Caifis el
que habia aconsejado a los judios: conviene que un solo hombre
muera por el pueblo.

11
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7. Aria

Von den Stricken meiner Stinden
Mich zu entbinden,
Wird mein Heil gebunden.
Mich von allen Lasterbeulen
Véllig zu heilen,
Lific er sich verwunden.

8. Recitativo

Evangelista
Simon Petrus aber folgete Jesu nach und ein ander Jiinger.

9. Aria

Ich folge dir gleichfalls mit freudigen Schritten
Und lasse dich niche,
Mein Leben, mein Licht.

Bef6rdre den Lauf

Und hére nicht auf,

Selbst an mir zu ziehen, zu schieben, zu bitten!

10. Recitativo

Evangelista

Derselbige Jiinger war dem Hohenpriester bekannt und ging mit
Jesu hinein in des Hobenpriesters Palast. Petrus aber stund
draufien fiir der Tiir. Da ging der andere Jiinger, der dem
Hohenpriester bekannt war, hinaus und redete mit der
Tiirhiiterin und fiihrete Petrum hinein. Da sprach die Magd,

die Tiirhiiterin, zu Petro:

12

7. Aria CD1
To free me from the coils
Of my sins
They have bound my Saviour.
To heal me of all the sores
Of my vices
He bears his wounds.

8. Recitative CD1
Evangelist

Simon Peter and another disciple followed Jesus.

9. Aria CD1
1, too, follow you with joyful tread
And shall not leave you,
My Life, my Light.
Go on your way
And do not cease
To draw, to pull, to plead with me.

10. Recitative CD1
Evangelist

That same disciple was known to the High Priest and entered the
High Priest’s palace with Jesus. But Peter stood at the door outside.
So the other disciple, the one known to the High Priest, went out
and spoke to the woman minding the door, and led Peter in. The
woman minding the door then said to Peter:

7. Air

Afin de me libérer

Des liens de mes péchés.

Mon Sauveur est enchainé.
Ceest pour me guérir pleinement
De toutes les marques du vice
Qu'il accepte les blessures.

8. Recitatif

Evangéliste
Simon Pierre suivait Jésus, ainsi qu'un autre disciple.

9. Air

Je te suis, de méme, d’un pas joyeux,
Et je ne tabandonne pas;
Ma Vie, ma Lumiére.
Encourage ma marche
Et n'ai méme de cesse
De me tirer, de me pousser, de me solliciter.

10. Recitatif

Evangéliste

Ce méme disciple était connu du grand-prétre et il pénétra avec
Jésus dans le palais du grand-prétre. Mais Pierre demeura dehors,
preés de la porte. Alors cet autre disciple, qui était connu du
grand-prétre, sortit, parla avec la portidre et fit entrer Pierre.
Alors la servante, qui gardait la porte, dit & Pierre:

Ancilla

7. Aria

Desaténdose de los lazos
De mis pecados,
Mi salvacién serd establecida.

(@)
=
=~
=
=]
=

Para sanarme de las Ilagas
De mis vicios.

El permite que lo hieran.

8. Recitativo

Evangelista
Siguieron a Jestls, Simén Pedro y otro discipulo.

9. Aria

También yo te seguiré con pasos regocijados
Y no te abandonaré,
Mi vida y mi luz.
Anima el paso
Y no ceses
De arrastrarme, empujarme y advertirme.

10. Recitativo

Evangelista

Este discipulo era conocido del pontifice y entré al tiempo de Jesils
en el atrio del pontifice, mientras que Pedro se queds fuera de la
puerta. Salid, pues, el otro discipulo, conocido del pontifice, y
hablé a la portera e introdujo a Pedro. La portera dijo:

13
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Ancilla

Bist du nicht dieses Menschen Jiinger einer?

Evangelista

Er sprach:

Petrus

Ich bin's nicht.

Evangelista

Es stunden aber die Knechte und Diener und hatten ein
Kohlfeur gemacht (denn es war kalt) und wirmeten sich. Petrus
aber stund bei ihnen und wirmete sich. Aber der Hohepriester
[ragte Jesum um seine Jiinger und um seine Lebre. Jesus
antwortete ihm:

Jesus

Ich habe frei, iffentlich geredet fiir der Welt. Ich habe allezeit
gelehret in der Schule und in dem Tempel, da alle Juden
zusammenkommen, und habe nichts im Verborgnen gereds. Was
fragest du mich darum? Frage die darum, die gehoret haben, was
ich zu ihnen geredet habe! Siehe, dieselbigen wissen, was ich
gesaget habe.

Evangelista

Als er aber solches redete, gab der Diener einer, die dabeistunden,
Jesu einen Backenstreich und sprach:

Servus

Solltest du dem Hobenpriester also antworten?

Evangelista

Jesus aber antwortete:

Jesus

Hab ich iibel gereds, so beweise es, daff es bise sei, hab ich aber
recht geredt, was schliigest du mich?

11. Choral

Wer hat dich so geschlagen,
Mein Heil, und dich mit Plagen

14

Ancilla

Are you not one of this man’ disciples?

Evangelist

He replied:

Peter

Lam not.

Evangelist

The henchmen and servants stood about a charcoal fire to keep
warm (for it was cold). Peter stood with them, warming himself.
The High Priest questioned Jesus about his disciples and his

teachings. Jesus answered him:

Jesus

I have spoken freely and openly to all the world. I have always
taught in the synagogue, and in the temple, where all Jews
congregate and have said nothing in secret. Why do you question
me about it? Ask my listeners what I told them! They know what
Isaid.

Evangelist

When he had said this one of the servants standing nearby struck
Jesus on the face, exclaming:

Servus

Is this how you answer the High Priest?

Evangelist

Jesus replied:

Jesus

IfIspoke ill, prove that it is evil; if I spoke well, why do you

strike me?

11. Chorale CD1

Who has struck you thus,
My Saviour, and treated you

Nes-tu pas un des disciples de cet homme?
Evangéliste

1l répondit:

Pierre

Non, je wen suis pas.

Evangéliste
Les gardes et les serviteurs qui se trouvaient li avaient allumé un
Jeu de braise (car il faisait froid) et ils se réchauffaient. Pierre

qui se tenait aupres deux se chauffait aussi. Cep le grand-

Ancilla

sEres il acaso de los discipulos de este hombre?
Evangelista

El dijo:

Pedro

No soy.

E
=
=
/m
=

Evangelista
Los siervos del pontifice y los alguaciles habian preparado un
brasero porque hacta fiio y se calentaban, y Pedro estaba

bién con ellos calentdndose. El pontifice prequnté a Jesiis

prétre interrogea Jésus sur ses disciples et sur son enseignement.
Jésus répondit:

Jésus

Jai parlé au monde au grand jour. J'ai toujours enseigné i la
Synagogue et dans le Temple, oi tous les Juifs se rassemblent, et je
nai jamais parlé en cachette. Pourquoi m'interroges-tu i ce sujet?
Demande & ceux qui mont écouté, ce que je leur ai dit! Ils le
savent bien, ewx ce que je leur ai dit.

Evangéliste

Comme il disait cela, un des gardes qui se trouvaient lz, donna
une giffle & Jésus et lui dit:

Servus

Ceest ainsi que tu réponds au grand-prétre?

Evangéliste

Jésus lui répondit:

Jésus

Si jai mal parlé, prouve-le, mais si j'ai bien parlé, pourquoi me

frappes-tu?

11. Choral

Qui t'a ainsi frappé,
Mon Sauveur, et t'a st méchamment

sobre sus disctpulos y sobre su doctrina. Respondidle Jesiis:

Jestis

Yo piiblicamente he hablado al mundo; siempre ensené en las
sinagogas y en el templo, adonde concurren todos los judios; nada
hablé en secreto. ;Qué me preguntas? Pregunta a los que me han
otdo qué es lo que yo les he hablado; ellos deben saber lo que les
he dicho.

Evangelista
Habiendo dicho esto Jesiis,uno de los alguaciles que estaba a su
lado le dio una bofetada, diciendo:

Servus

sAsi respondes al pontifice?
Evangelista

Jestis le contestd:

Jestis

Si hablé mal, muéstrame en qué, y si bien, ;por qué me golpeas?

11. Coral

;Quién te ha pegado asf,
Mi salvacién, y con tantas penurias

15
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So tibel zugeriche?

Du bist ja nicht ein Stinder
Wie wir und unsre Kinder,
Von Missetaten weifSt du nicht.

Ich, ich und meine Siinden,
Die sich wie Kérnlein finden
Des Sandes an dem Meer,
Die haben dir erreget

Das Elend, das dich schliget,
Und das betriibte Marterheer.

12a. Recitativo

Evangelista

Und Hannas sandte iln gebunden zu dem Hohenpriester
Kaiphas. Simon Petrus stund und wiirmete sich, da sprachen sie
zu ihm:

12b. Chorus

Bist du nicht seiner Jiinger einer?

12c. Recitativo

Evangelista

Er leugnete aber und sprach:

Petrus

Ich bin's nicht.

Evangelista

Spricht des Hohenpriesters Knecht einer, ein Gefreundter des,
dem Petrus das Ohr abgehauen hatte:
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So cruelly and amiss?

You are not a sinner

Like ourselves and our children,

For you know nothing of wrongdoing.

I, Tand my sins

As numerous as grains

Of sand by the sca,

Have brought you

To the misery that besets you

And to the host of torments you bear.

12a. Recitative CD1
Evangelist

So Annas sent him bound to Caiaphas the High Priest. As Simon
Peter stood warming himself the others asked him:

12b. Chorus

Are you not one of his disciples?

12c. Recitative

Evangelist

But he denied it, saying:

Peter

Lam not.

Evangelist

One of the High Priests servants a friend of the man whose ear
Peter had struck off, then said:

Causé des tourments?

Tu n'es pourtant pas un pécheur
Comme nous et nos enfants,

Tu ignores les mauvaises actions.

Cest moi, moi et mes péchés

Qui sont aussi nombreux

Que les grains de sable au bord de la mer,
Qui avons attiré sur toi

Le malheur qui te touche

Et cette multitude de tortures qui t'accablent.

12a. Recitatif

Evangéliste
Alors Anne lenvoya, toujours ligoté, au grand-prétre Caiphe.

Simon Pierre érait li, en train de se chauffer; ils lui dirent alors:

12b. Cheeur

Nes-tu pas, toi aussi, un de ses disciples?

12c. Recitatif

Evangéliste

1 nia et répondit:

Pierre

Non je nen suis pas.

Evangéliste

Un des serviteurs du grand-prétre, parent de celui & qui Pierre
avait coupé Loreille dit:

Causado tanto mal?

Tt no eres un pecador,

Como nosotros y nuestros hijos,
Y nada sabes de crimenes.
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Yo y mis pecados

Que se cuentan

Cual granos de arena junto al mar,
Han suscitado la miseria

Que ahora te golpea

Y el afligido ejército de martirios.

12a. Recitativo

Evangelista
Ands le envii atado a Caifis, el pontifice. Entretanto Simén
Pedro, estaba de pie, calentindose, y le dijeron:

12b. Coro

sNo eres il también uno de sus discipulos?

12c. Recitativo

Evangelista

Negé el, y dijo:

Pedro

No lo soy.

Evangelista

Dijole uno de los siervos del pontifice, pariente de aquél a quien
Pedro habia cortado la oreja:
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Servus
Sahe ich dich nicht im Garten bei ihm?

Evangelista

Da verleugnete Petrus abermal, und alsobald kriihete der Hahn.

Da gedachte Petrus an die Worte Jesu und ging hinaus und
weinete bitterlich.

13. Aria

Ach, mein Sinn,

Wo willt du endlich hin,

Wo soll ich mich erquicken?
Bleib ich hier,

Oder wiinsch ich mir

Berg und Hiigel auf den Riicken?
Bei der Welt ist gar kein Rat,
Und im Herzen

Stehn die Schmerzen

Meiner Missetat,

Weil der Knecht den Herrn verleugnet hat.

14. Choral

Petrus, der nicht denke zuriick,
Seinen Gott verneinet,

Der doch auf ein ernsten Blick
Bitterlichen weinet.

Jesu, blicke mich auch an,
Wenn ich nicht will biiflen;
Wenn ich Béses hab getan,
Riihre mein Gewissen!

Servus

Did I not see you with him in the garden?

Evangelist

Once again Peter denied this, and just at this moment a cock
crowed. Peter, recalling Jesuss words, went out and wept bitterly.

13. Aria CD1

Ah, my soul,

Where do you wish to go,

‘Where shall I find succour?
Should I stay here,

Or do I want to bear

A mountainous burden?

The world gives but poor counsel,
And my heart

Suffers the pangs

Of my misdeeds

Since the servant denied his Lord.

14. Chorale CD1
Peter, oblivious to all,

Denies his Lord,

But at an earnest glance

Sheds bitter tears.

Jesus, look on me as well

‘When I fail to be contrite;

When I have done il

Touch my conscience!

Servus

Ne tai-je pas vu auprés de lui dans le jardin?

Evangéliste

Alors Pierre nia encore une fois et aussitot le coq chanta. Alors
Pierre se souvint des paroles du Christ; il sortit et pleura
amerement.

13. Air

Ah, mon 4me,

Ou veux-tu finalement aller?

O trouverai-je le réconfort?

Dois-je rester ici,

Ou bien souhaiter

Me réfugier derriere les monts et les collines?
1l ne me faut espérer aucun conseil du monde,
Et dans mon cceur

Se trouvent les souffrances

De mon crime,

Car le serviteur a renié le Seigneur.

14. Choral

Pierre, qui a oublié le passé,

Renié son Dieu,

Et qui pourtant sur un regard grave
Pleure amérement.

Jésus, pose aussi ton regard sur moi,
Lorsque j’ai fait le mal,

Emeus ma consience!

Servus

sNo te he visto yo en el huerto con EI?

Evangelista

Pedro negé de nuevo y al instante canté el gallo. Entonces recordd
Pedro las palabras de Jesiis y salié y llord amargamente.
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13. Aria

iAy! mi dnimo

;:Dénde quieres finalmente ir,
Dénde podré reconfortarme?

:Me quedo yo aqui,

O mds bien desco a las montanas

Y colinas sobre mi espalda?

Junto al mundo no hay buen consejo
Y en mi corazén

Se alzan los dolores

De mi crimen,

Dado que el siervo ha negado a su Sefior.

14. Coral

Pedro que no piensa en lo pasado,
Neg6 a su Dios

Y no obstante ante una mirada
Severa llora amargamente:

Jests, mirame también a mf,
Cuando yo no quiero arrepentirme;
Si algo malo he hecho,

Conmueve mi conciencia.
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Ted IT

15. Choral

Christus, der uns selig macht,
Kein Bés™ hat begangen,

Der ward fiir uns in der Nacht
Als ein Dieb gefangen,

Gefiihre fiir gottlose Leut

Und filschlich verklaget,
Verlacht, verhohnt und verspeit,
Wie denn die Schrift saget.

16a. Recitativo

Evangelista

Da fiibreten sie Jesum von Kaipha vor das Richthaus, und es
war frithe. Und sie gingen nicht in das Richthaus, auf daf sie
nicht unrein wiirden, sondern Ostern essen michten. Da ging
Pilatus zu ihnen heraus und sprach:

Pilatus

Was bringet ibr fiir Klage wider diesen Menschen?

Evangelista

Sie antworteten und sprachen zu ihm:

16b. Chorus

Wiire dieser nicht ein Ubeltiter, wir hitten dir ihn nicht
iiberantwortet.
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Part 11

15. Chorale CD1
Christ, our Saviour,

Who did no wrong,

‘Was captured in the night

For us like a thief,

‘Was led away for godless souls

And falsely accused,

Mocked, jeered and spat upon,

As the Scriptures had foreseen.

16a. Recitative CD1
Evangelist

From Caiaphas Jesus was led away to the house of judgment. It
was now early morning. The Jews remained outside the house to
avoid defilement, but took the Passover meal. Pilate went out to
them and said:

Pilate

What complaint do you bring against this man?

Evangelist

They answered him by saying:

16b. Chorus

If he were not a wrongdoer we would not have brought him

before you.

Partie IT

15. Choral

Christ, qui nous apporte le salut,

N’a fait aucun mal,

Pour nous, de nuit,

11 fut pris comme un voleur,

Mené devant des impies

Accusé A tort,

Raill¢, bafoué, on lui cracha au visage
Comme le dit 'Ecriture.

16a. Recitatif

Evangéliste

Alors ils conduisirent Jésus de Chez Caiphe au prétoire. Cétait le
matin. Et ils ne pénétrérent pas dans le prétoire, car ils ne
voulaient pas se souiller, désireux de manger la Paque. Alors
Pilate sortit & leur rencontre et leur dit:

Pilate

Quelle accusation portez-vous contre cet homme?

Evanggliste

1ls répondirent et lui dirent:

16b. Cheeur

Si cet homme n'était pas un malfaiteur, nous ne te [aurions pas
livré,

Parte Il

15. Coral
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Ciristo, que nos lleva a la bienaventuranza,

Ningtn crimen ha cometido,

Y en medio de la noche,

Por nuestra culpa fue tomado prisionero como un ladrén,
Fue llevado ante gente impfa

Y con falsedad acusado,

Escarnecido, burlado y escupido

Tal como lo dice la Escritura.

16a. Recitativo

Evangelista

Llevaron a Jesiis de la casa de Caifis al pretorio. Era muy de
manana. Ellos no entraron en el pretorio por no contaminarse y
ast poder comer la Pascua. Salid, pues, Pilato fuera, y dijo:

Pilato

sQué acusacidn traéis contra este hombre?
Evangelista

Ellos respondieron, diciéndole:

16b. Coro

Si no fuera malhechor, no te lo traeriamos.
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16¢. Recitativo

Evangelista

Da sprach Pilatus zu ihnen:

Pilatus

So nehmet ihr ihn hin und richtet ihn nach eurem Gesetze!
Evangelista

Da sprachen die Juden zu ibm:

16d. Chorus

Wir diirfen niemand toten.

16e. Recitativo

Evangelista

Auf dafC erfiillet wiirde das Wort Jesu, welches er sagte, da er
deutete, welches Todes er sterben wiirde. Da ging Pilatus wieder
hinein in das Richthaus und rief Jesu und sprach zu ihm:
Pilatus

Bist du der Juden Kinig?

Evangelista

Jesus antwortete:

Jesus

Redest du das von dir selbst, oder habens dir andere

von mir gesagt?

Evangelista

Pilatus antwortete:

Pilatus

Bin ich ein Jude? Dein Volk und die Hobenpriester haben dich

mir iiberantwortet; was hast du getan?
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16¢. Recitative (CD1
Evangelist

Pilate then said to them:

Pilate

Then take him and try him according to your own law!

Evangelist

The Jews replied:

16d. Chorus

We are not allowed to kill anyone.

16e. Recitative

Evangelist

In this way the prophecy was fulfilled by which Jesus foretold the
manner of his death. Pilate then returned to the house of
Judgment and summoned Jesus, saying:

Pilate

Are you the King of the Jews?

Evangelist

Jesus replied:

Jesus

It this your own thought or has it been said of me
by others?

Evangelist

Pilate replied:

Pilate

Am 1 a Jew? Your people and the high priests have brought you
before me. What have you done?

16¢. Recitatif

Evangéliste

Pilate leur dit:

Pilate

Alors prenez-le et jugez-le selon votre loi!

Evangéliste

Alors les Juifs lui dirent:

16d. Cheeur

Nous navons le droit de tuer personne.

16e. Recitatif

Evangéliste

Alors saccomplit la parole, que Jésus avait dite, pour annoncer,
de quelle mort il mourrait. Alors Pilate rentra dans le préroire; il
appela Jésus et lui di:

Pilate

Es-tu le roi de Juifs?

Evanggliste

Jésus répondit:

Jésus

Dis-tu cela de toi-méme, ou bien d autres te ['ont-ils
dit de moi?

Evangéliste

Pilate répondit:

Pilate

Suis-je un _Juif? Ton peuple et les grand-prétres font remis entre
mes mains; quel est ton crime?

16¢. Recitativo

o
Evangelista )
Dijoles Pilato: 5
Pilato )
=

Tomadle vosotros y juzgadle segin vuestra ley.

Evangelista
Le dijeron entonces los judios:

16d. Coro

Es que a nosotros no nos es permitido dar muerte a nadie.

16e. Recitativo

Evangelista

Para que se cumpliese la palabra que Jesiis habia dicho,
significando de qué muerte habia de morir. Entrd Pilato de
nuevo en el pretorio y llamando a Jesiis dijo:

Pilato

sEres Tt el rey de los judios?

Evangelista

Respondid Jesils:

Jesus

sPor tu cuenta dices eso o te lo han dicho otros de mi?

Evangelista

Pilato contestd:

Pilato

580y yo judio por ventura? Tu nacién y los pontifices te han
entregado a mb, & qué has hecho?
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Evangelista

Jesus antwortete:

Jesus

Mein Reich ist nicht von dieser Welt; wiire mein Reich von dieser
Welt, meine Diener wiirden darob kiimpfen, daf ich den Juden
nicht iiberantwortet wiirde; aber nun ist mein Reich nicht von
dannen.

17. Choral

Ach grofSer Konig, grof§ zu allen Zeiten,

Wie kann ich gnugsam diese Treu ausbreiten?
Keins Menschen Herze mag indes ausdenken,
Wias dir zu schenken.

Ich kann’s mit meinen Sinnen nicht erreichen,
Womit doch dein Erbarmen zu vergleichen.
Wie kann ich dir denn deine Liebestaten

Im Werk erstatten?

18a. Recitativo

Evangelista

Da sprach Pilatus zu ihm:

Pilatus

So bist du dennoch ein Kinig?

Evangelista

Jesus antwortete:

Jesus

Du sagsts, ich bin ein Konig. Ich bin dazu geboren und in die
Welt kommen, dafCich die Wahrheit zeugen soll. Wer aus der
Wahrheit ist, der hiret meine Stimme.

Evangelista

Spricht Pilatus zu ihm:
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Evangelist

Jesus replied:

Jesus

My kingdom does not belong to this world. If it did, my followers
would fight to keep me from being handed over to the Jews. Bur

now my kingdom is elsewhere.

17. Chorale CD1
Ah, mighty King, mighty in all ages,

How can I tell of your great loyalty?

No mortal heart can compass

A fitting gift for you.

My mind cannot fathom anything
To compare with your compassion.
How, then, can T hope to repay
Your benefaction with my deeds?

18a. Recitative CD1
Evangelist

Pilate then said:

Pilate

So you are a king after all?

Evangelist

Jesus replied:

Jesus

It is you who call me king. Iwas born and sent into the world to
bear witness to the truth. All who are alive to the truth listen to
my voice.

Evangelist

Pilate said to him:

Evangéliste

Jésus repondit:

Jésus

Mon royaume nest pas de ce monde; si mon royaume était de ce
monde, mes serviteurs auraient lutté, afin que je ne sois pas livré
aux Juifs; ainsi mon royaume nest pas d'ici-bas.

17. Choral

Heélas! Roi puissant, grand pour tous les temps,

Comment puis-je suffisamment faire connaitre ce
dévouement?

Aucun ceeur ¢’ homme n'est cependant & méme

D’imaginer ce qu'il pourrait offrir.

Je ne peux rien atteindre, par ma seule pensée,

Qui soit comparable & ta miséricorde.

Que puis-je donc mettre en ceuvre,

Pour te rendre les bienfaits de ton amour?

18a. Recitatif

Evangéliste

Alors Pilate lui di:

Pilate

Done, tu es roi?

Evangéliste

Jésus répondit:

Jésus

Tiu Las dit: je suis roi. Je suis né et je suis venu dans le monde,
pour témoigner de la vérité. Celui qui procede de la vérité
entend ma voix.

Evangéliste

Pilate lui dit:

Evangelista

Jesiis respondid:

Jesus

M;i reino no es de este mundo, si de este mundo fuera, mis
ministros habrian luchado para que no firese entregado a los
Judios, pero mi reino no es de aqui.
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17. Coral

iAy! Gran Rey, grande en todos los tiempos,

;Cémo podré suficientemente extender esta fidelidad?
Ningtin corazén humano puede imaginar

El regalo que habrfa que hacerte.

Con mis sentidos no puedo alcanzar

Lo que podrfa abarcar tu misericordia.

;Cémo podré retribuirte con obras

Tus hazanas de amor?

18a. Recitativo

Evangelista

Le dijo entonces Pilato:

Pilato

sLuego tii eres rey?

Evangelista

Respondid Jesils:

Jestis

Tit dices que soy rey. Yo para esto he nacido, y he venido al
mundo para dar testimonio de la verdad; todo el que es de la
verdad oye mi voz.

Evangelista

Pilato le dijo:
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Pilatus

Was ist Wahrheit?

Evangelista

Und da er das gesaget, ging er wieder hinaus zu den Juden und
spricht zu ihnen:

Pilatus

Ich finde keine Schuld an ihm. Ihr habt aber eine Gewohnbeit,
daff ich euch einen losgebe; wollt ihr nun, daff ich euch der
Juden Kinig losgebe?

Evangelista
Da schrieen sie wieder allesamt und sprachen:

18b. Chorus

Nicht diesen, sondern Barrabam!

18c. Recitativo

Evangelista
Barrabas aber war ein Mirder. Da nahm Pilatus
Jesum und geifielte ibn.

19. Arioso

Betrachte, meine Seel, mit 4ngstlichem Vergniigen,
Mit bittrer Lust und halb beklemmtem Herzen
Dein héchstes Gut in Jesu Schmerzen,

Wie dir auf Dornen, so ihn stechen,

Die Himmelsschliisselblumen blithn!

Du kannst viel siifle Frucht

Von seiner Wermut brechen,

Drum sieh ohn Unterlafl auf ihn!
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Pilate

What is truth?

Evangelist

And having said that, he went out again

1o the Jews, saying:

Pilate

I find no case against this man. But you have a custom that
release one man for you. Do you want me to release the King of
the Jews?

Evangelist
The Jews cried out in a single voice saying:

18b. Chorus

Not him; Barrabas!

18c. Recitative

Evangelist
Barrabas was a murderer. Pilate then took Jesus and had him
Slogged.

19. Arioso CD1
Consider, my soul, with timid delight,
With bitter joy and anxious heart,
Your supreme good in Jesus’s agony.
From the thorns that pierce him
Primroses blossom for you.
His wormwood bears you
much sweet fruit;
So look to him unceasingly.

Pilate

Quest-ce que la vérité?

Evangéliste

Ayant dit cela, il se rendit aupres

des Juifs et leur dit:

Pilate

Je ne reconnais cet homme coupable d aucun crime. Mais selon
votre coutume, je vais relicher un prisonnier & loccasion de la
Péque; voulez-vous donc que je reléche le roi de Juifs?
Evangéliste

Alors ils criérent & nouvean, tous en méme temps, et dirent:

18b. Cheeur

Non pas lui, mais Barrabas!

18c. Recitatif

Evangéliste
Mais Barrabas était un assassin. Alors Pilate prit Jésus et le fit
lageller.

19. Arioso

Contemple mon 4me, avec anxiété,

Le coeur oppressé d’un poids amer,

Ton bien supréme dans la souffrance de Jésus,

Vois, pour toi, sur les épines qui le blessent ainsi,

Fleurir les «fleurs qui touvrent la porte du Ciel»;

Tu peux cueillir beaucoup de doux fruits & son
arbre d’amertume,

Aussi ne te lasse pas de le regarder!

Pilato

;Y qué es la verdad?

Evangelista

Y dicho esto de nuevo salid a los judios y les dijo:
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Pilato

Yo no hallo en éste ningiin crimen. Hay entre vosotros costumbre
de que os suelte a uno en la Pascua. ;Queréis, pues, que os suelte
al rey de los judios?

Evangelista
Entonces de nuevo gritaron diciendo:

18b. Coro

No a éste sino a Barrabas!

18c. Recitativo

Evangelista
Y Barrabds un era ladrén. Tomd entonces Pilato a Jesiis y mandsé
azotarle.

19. Arioso

Contempla, alma mifa, con temeroso esparcimiento,
Con amargo placer, y algo acongojado el corazén,
Tu mds alto bien en los dolores de Jests,

Y como para tf en las espinas que lo hieren florece
La flor que es la llave del cielo;

Muchas dulces frutas en su amargura

Puedes cosechar,

Por eso miralo sin cesar.
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20. Aria

Erwige, wie sein blutgefirbter Riicken
In allen Stiicken
Dem Himmel gleiche geht,
Daran, nachdem die Wasserwogen
Von unsrer Siindflut sich verzogen,
Der allerschénste Regenbogen
Als Gottes Gnadenzeichen steht!

21a. Recitativo

Evangelista

Und die Kriegsknechte flochten eine Krone von Dornen und
satzten sie auf sein Haupt und legten ihm ein Purpurkleid an
und sprachen:

21b. Chorus

Sei gegriifiet, lieber Judenkinig!

21c. Recitativo

Evangelista

Und gaben ihm Backenstreiche. Da ging Pilatus wieder heraus
und sprach zu ihnen:

Pilatus

Sehet, ich fiihre ihn heraus zu euch, dafCihr erkennet, dafCich
keine Schuld an ihm finde.

Evangelista

Also ging Jesus heraus und trug eine Dornenkrone und
Purpurkleid. Und er sprach zu ihnen:
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20. Aria CD1
Imagine how his blood-spattered back
Resembles heaven
In every regard,
Just as the waves of the Flood receded
To reveal an exquisite rainbow
As a symbol of Divine Grace.

21a. Recitative CD1
Evangelist

The soldiers wove a crown of thorns and placed it on his head.
Then they clothed him in a purple robe saying:

21b. Chorus

Hail, 0 King of the Jews!

21c. Recitative

Evangelist

And they struck him on the face. Once again Pilate went out
and spoke to the Jews:

Pilate

See, [ am bringing him out to you to show that I find no case
against him.

Evangelist

S0 Jesus came out, wearing a crown of thorns and a purple robe.
Pilate said:

20. Air

Regarde comme son dos

Partout ensanglanté

Est semblable au ciel.
Ainsi sur les vagues
Formées par le déluge de nos péchés,
Le plus beau des arcs-en-ciel se leve
En signe de grace divine!

21a. Recitatif

Evangéliste

Et les soldats tressérent une couronne d'épines, la lui posérent sur
la téte et lui firent revétir un manteau de pourpre; ils criérent
alors:

21b. Cheeur

Salut, 6 roi des Juifs!

21c. Recitatif

Evangéliste

1ls le gifflerent. Alors Pilate sortit & nowveau et

il leur dit:

Pilate

Voyez, je vous Laméne dehors, afin que vous sachiez, que je ne
trouve en lui aucun crime.

Evangéliste

Jésus sortit alors, portant la couronne d'épines et le manteau de

pourpre. Pilate dit:

20. Aria

Considera como su espalda ensangrentada
En todas sus partes
Va conforme con el cielo.
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Y en eso, luego que las mareas

De nuestro diluvio de pecados han desaparecido,
Se presenta el més bello arco iris

Como signo de la gracia de Dios.

21a. Recitativo

Evangelista
Y los soldados tejieron una corona de espinas y la pusieron sobre
su cabeza, le vistieron un manto de piirpura y le dectan:

21b. Coro

Salve rey de los judios!

21c. Recitativo

Evangelista

Yle daban de bofetadas. Otra vez salid fuera Pilato y les dijo:
Pilato

Aqui os lo traigo fisera, para que vedis que no hallo en

El ningiin crimen.

Evangelista

Salid, pues, Jesiis con la corona de espinas y el manto de prirpura

y Pilato les dijo:
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Pilatus

Sehet, welch ein Mensch!

Evangelista

Da il die Hohenpriester und die Diener sahen, schrieen sie
und sprachen:

21d. Chorus

Kreuzige, kreuzige!

21e. Recitativo

Evangelista

Pilatus sprach zu ihnen:

Pilatus

Nehmet ihr ihn hin und kreuziget ihn; denn ich finde keine
Schuld an ihm!

Evangelista

Die Juden antworteten ihm:

21f. Chorus

Wir haben ein Gesetz, und nach dem Gesetz soll er sterben; denn
er hat sich selbst zu Gottes Sohn gemacht.

21g. Recitativo

Evangelista

Da Pilatus das Wort hirete, fiirchtet’ er sich noch mehr und ging
wieder hinein in das Richthaus und spricht zu Jesu:

30

Pilate (CD1
Behold the Man.

Evangelist

As the high priests and the servants saw him

they shouted:

21d. Chorus

Crucify! Crucify!

21le. Recitative

Evangelist

Pilate said to them:

Pilate

Take him and crucify him yourselves, for I find no case against
him.

Evangelist

The Jews replied:

21f. Chorus

We have a law, and by the law he deserves to die, for he has
declared himself to be the Son of God.

21g. Recitative

Evangelist

When Pilate heard this he became even more frightened. He
returned to the house of judgment and said to Jesus:

Pilate

Voici lhomme!.

Evangéliste

Lorsque les grand-prétres et les serviteurs le virent, ils cridrent en
disant:

21d. Cheeur

Crucifie-le, crucifie-le!

21e. Recitatif

Evangéliste

Pilate leur dit:

Pilate

Prenez-le vous-mémes et crucifiez-le; car je ne trouve cet homme
coupable d aucun crime!

Evangéliste

Les Juifs lui répliqueérent:

21f. Chaeur

Nous avons une loi et selon cette loi il doit mourir; car il sest fuit
lui-méme Fils de Dieu.

21g. Recitatif

Evangéliste

En entendant ces paroles, Pilate redouble de crainte; il alla de
nowveau dans le prétoire et dit & Jésus:

Pilato

Ahi tenéis al hombre!

Evangelista

Cuando lo vieron los principales sacerdotes y sus alguaciles,
gritaron diciendo:
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21d. Coro

Crucificale! ;Crucificale!

21e. Recitativo

Evangelista

Dijoles Pilato:

Pilatos

Tomadle vosotros y crucificadle, pues yo no hallo
crimen en EJ.

Evangelista

Respondieron los judios:

21f. Coro

Nosotros tenemos una ley y segiin nuestra ley debe morir, porque
se hizo a si mismo Hijo de Dios.

21g. Recitativo

Evangelista

Cuando Pilato 0y6 estas palabras temid y entrando otra vez en el
pretorio dijo a Jesis:
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Pilatus

Von wannen bist du?

Evangelista

Aber Jesus gab ihm keine Antwort. Da sprach Pilatus zu ihm:
Pilatus

Redest du nicht mit mir? Weiflest du nicht, daff ich Macht habe,
dich zu kreuzigen, und Macht habe, dich loszugeben?
Evangelista

Jesus antwortete:

Jesus

Du hiittest keine Macht iiber mich, wenn sie dir nicht wiire von
oben herab gegeben; darum, der mich dir iiberantwortet hat, der
hats grifire Siinde.

Evangelista

Von dem an trachtete Pilatus, wie er ibn losliefGe.

22. Choral

Durch dein Gefingnis, Gottes Sohn,

Muf uns die Freiheit kommen;

Dein Kerker ist der Gnadenthron,

Die Freistatt aller Frommen;

Denn gingst du nicht die Knechtschaft ein,
Miifit unsre Knechtschaft ewig sein.

23a. Recitativo

Evangelista
Die Juden aber schrieen und sprachen:
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Pilate

Where do you come from?

Evangelist

But Jesus did not answer him. Pilate then said:

Pilate
Do you refuse to speak to me? Do you not know that I have
power to crucify you and power to set you free?

Evangelist

Jesus responded:

Jesus

You would have no power over me if it had not been granted to
you from above. The deeper sin therefore lies with him who
handed me over to you.

Evangelist

From that moment Pilate tried to find a

way to release him.

22. Chorale CD1
It is through your prison, O Son of God,

That we attain our liberty;

Your dungeon is the Seat of Grace,

The refuge of all the pious.

For if you had not sought slavery

Our slavery would be eternal.

23a. Recitative CD1

Evangelist

The Jews shouted:

Pilate
Doix viens-tu?
Evangéliste

Mais Jésus ne lui répondit pas. Alors Pilate lui dit:

Pilate
Tit refuses de me parler? Ignores-tu que j'ai pouvoir de te crucifier
et pouvoir de te libérer?

Evangéliste

Jésus répondit:

Jésus

Tiu waurais aucun pouvoir sur moi, si tu ne lavass requ d'en-
haut; aussi celui qui ma livré i toi, commet un plus grand péché.
Evangéliste

Des lors, Pilate se demanda, comment il le relicherait.

22. Choral

Par ta captivité, Fils de Dieu,

Nous viendra la liberté;

Ton cachot est le trone de la grice,

Le pays de tous les croyants;

Car si tu n'avais pas été réduit 2 la servitude,
Notre propre servitude serait éternelle.

23a. Recitatif

Evangéliste
Mais les Juifs criérent et dirent:

Pilato

sDe dénde eres Tr?

Evangelista

Jestis no le dio respuesta ninguna. Dijole entonces Pilato:
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Pilato
A mi no me respondes? ;No sabes que tengo poder para soltarte y
poder para crucificarte?

Evangelista

Respondidle Jesiis:

Jestis

No tendrias ningiin poder sobre m#, si no te hubiese sido dado de
lo alto; por esto los que me han entregado a i tienen mayor
pecado.

Evangelista

Desde entonces Pilato buscaba librarle.

22. Coral

Por medio de tu prisién,

Hijo de Dios, nos ha sido dada la libertad,
Tu calabozo es el trono de la gracia,

La reunién de todos los piadosos,

Pues si no hubieses marchado como esclavo,
Nuestra esclavitud serfa eterna.

23a. Recitativo

Evangelista
Pero los judios gritaban diciéndole:
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23b. Chorus

Liissest du diesen los, so bist du des Kaisers Freund
nicht; denn wer sich zum Konige machet, der ist wider den
Kaiser.

23c. Recitativo

Evangelista

Da Pilatus das Wort hirete, fiibrete er Jesum heraus und satzte
sich auf den Richtstubl, an der Stiitte, die da heiffet:
Hochpflaster, auf Ebritisch aber: Gabbatha.

Es war aber der Riisttag in Ostern um die sechste Stunde, und er
spricht zu den Juden:

Pilatus

Sehet, das ist euer Kinig!

Evangelista

Sie schrieen aber:

23d. Chorus

Weg, weg mit dem, kreuzige ibn!

23e. Recitativo

Evangelista

Spricht Pilatus zu ihnen:

Pilatus

Soll ich euren Konig kreuzigen?
Evangelista

Die Hohenpriester antworteten:
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23b. Chorus (CD1
Ifyou let this man go you are no friend of Caesar, for anyone who
declares himself king rises up against the emperor.

23c. Recitative

Evangelist

When Pilate heard this he led Jesus out, sat on the chair of
Judgment in a place called the High Pavement or Gabbatha in
Hebrew. It was around noontime on the Friday of Passover.
Pilate said to the Jews:

Pilate
Here is your king!
Evangelist

And the Jews shouted:

23d. Chorus

Away with him, crucify him!

23e. Recitative

Evangelist

Pilate asked them:

Pilate

Am I to crucify your king?
Evangelist

The high priests replied:

23b. Cheeur

Si tu reliches cet homme, cest que tu n'es pas lami de César; car
celui qui se fait roi, soppose & César.

23c. Recitatif

Evangéliste

En entendant ces paroles, Pilate conduisit Jésus dehors et sassit
sur le sidge du tribunal, & l'endroit appelé: le Haut Pavé, en
hébreu: Gabbatha. Mais c'était le jour de la récollection avant la
Pégque, vers la sixieme heure et il dit aux Juifs:

Pilate

Voyez, voici votre roi!

Evangéliste

Mais ils sécriérent:

23d. Cheeur

Débarasse-nous de lui, crucifie-le!

23e. Recitatif

Evangéliste

Pilate leur dit:

Pilate

Dois-je crucifier votre roi?
Evangéliste

Les grand-prétres lui répondirent:

23b. Coro

Si sueltas a ése, no eres amigo del César; todo el que se hace rey al
César se opone.
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23c. Recitativo

Evangelista

Cuando 0yé Pilato estas palabras sacd a Jesiis fuera y se sentd en
el tribunal, en el sitio llamado litdstratos, en hebreo gdbbata. Era
el dia de la Parasceve, preparacion de la Pascua, alrededor de la
hora sexta. Dijo a los judios:

Pilato

Ahi tenéis a vuestro rey!

Evangelista

Pero ellos gritaron:

23d. Coro

Quita, quita, crucificale!

23e. Recitativo

Evangelista

Dijoles Pilato:

Pilato

A vuestro rey voy a crucificar?

Evangelista

Contestaron los principes de los sacerdotes:
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23f. Chorus

Wir haben keinen Konig denn den Kaiser.

23g. Recitativo

Evangelista

Da iiberantwortete er ihn, daff er gekreuziget wiirde. Sie nah-
men aber Jesum und fiihreten ihn hin. Und er trug sein Kreuz
und ging hinaus zur Stiitte, die da heifSet Schidelstiitt, welche
heifiet auf Ebriiisch: Golgatha.

24. Aria

Eilt, ihr angefochtnen Seclen,

Geht aus euren Marterhshlen,

Eilt - Wohin? - nach Golgatha!
Nehmet an des Glaubens Fliigel,
Flicht - Wohin? - zum Kreuzeshiigel,
Eure Wohlfahrt bliiht allda!

25a. Recitativo

Evangelista

Allda kreuzigten sie ihn, und mit ihm zween andere zu beiden
Seiten, Jesum aber mitten inne. Pilatus aber schrieb eine Uber-
schrift und satzte sie auf das Kreuz, und es war geschrieben:
Jesus von Nazareth, der Juden Kinig*. Diese Uberschrift lasen
viel Juden, denn die Stiitte war nahe bei der Stadt, da Jesus
gekreuziget ist. Und es war geschrieben auf ebriiische, griechi-
sche und lateinische Sprache. Da sprachen die Hohenpriester
der Juden zu Pilato:
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23f. Chorus

We have no king but Caesar.

23g. Recitative

Evangelist

Jesus was now handed over to be crucified. He was led away.
Carrying his own cross, he went to the place known as the Place
of Skull, of Golgotha in Hebrew.

24. Aria CD1
Hurry, ye oppressed souls,
Leave your dens of travail
And hurry ~where? — to Golgotha!
Take the wings of faith
And fly — where? — to the Hill of the Cross
Where salvation everywhere awaits you!
25a. Recitative CD1

Evangelist

Having arrived, they crucified him along with two others on
either side of him, with Jesus in the

middle. Pilate wrote an inscription and put it on the cross. It
read: Jesus of Nazareth, King of the Jews. Many Jews read this
inscription, because the place where Jesus was crucified was
near the city, and the inscription was written in Hebrew, Greek

and Latin. Then the high priests of the Jews said to Pilate:

23f. Cheeur

Nous n'avons pas d autre roi que César.

23g. Recitatif

Evanggliste
Alors il le remit entre leurs mains, afin quils le crucifient. Ils
privent done Jésus et lemmenerent. Et il porta sa croix jusqu’a

lendroit, appelé liew du Crine, en hébreu: Golgotha.

24. Air

Hatez-vous, 4mes craintives,

Sortez de vos antres de martyre,

Hitez-vous — «ott donc? — sur le Golgotha!
Prenez les ailes de la foi,
Fuyez — «Ou donc?» — vers le calvaire,
Ceest la que fleurit votre salut!

25a. Recitatif

Evanggliste

Cest lix quils le crucifidrent, ainsi que dewx autres, un de cha-
que coté et Jésus au milien.

Mais Pilate rédigea alors un écritean et le fit placer sur la croix;
il portait ces mots: «Jésus de Nazareth, le roi des Juifs».
Beaucoup de Juifs purent lire cet écriteau, car cet endroit oil
Jésus fut crucifié est proche de la ville. Et il était écrit en
hébreu, en grec et en latin. Alors les grands-prétres Juifs dirent &
Pilate:

23f. Coro

Nosotros no tenemos ms rey que el César.
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23g. Recitativo

Evangelista

Entonces se lo entregd a ellos para que lo crucificaran. Tomaron
pues a Jesits, que llevando su cruz salié al sitio llamado
Calvario, que en hebreo se dice Gélgota.

24. Aria

Corred, almas contrariadas,
Salid de vuestras cuevas de martirios,
Corred -;adénde?- al Gélgota.
Tomando las alas de la Fe,
Huid -;adénde?- a la colina de la cruz,
Pues allf florecerd vuestro beneficio.

25a. Recitativo

Evangelista

Alli le crucificaron y con El a otros dos, uno a cada lado y Jesits
en medio. Escribid Pilato un titulo y lo puso sobre la cruz; estaba
escrito: Jesiis Nazareno, Rey de los Judios. Muchos de los judios
leyeron este titulo, porque estaba cerca de la ciudad el sitio donde
fue crucificado Jesiis y estaba escrito en hebreo, en latin y en
griego. Dijeron, pues, a Pilato los principes de los sacerdotes de los
Judios:
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25b. Chorus

Schreibe nicht: der Juden Konig, sondern daf er gesaget habe:
Ich bin der Juden Kinig.

25c¢. Recitativo

Evangelista
Pilatus antwortet:
Pilatus

Was ich geschrieben habe, das habe ich geschrieben.

26. Choral

In meines Herzens Grunde
Dein Nam und Kreuz allein
Funkelt all Zeit und Stunde,
Drauf kann ich frohlich sein.
Erschein mir in dem Bilde
Zu Trost in meiner Not,

Wie du, Herr Christ, so milde
Dich hast geblut’ zu Tod!

27a. Recitativo

Evangelista

Die Kriegsknechte aber, da sie Jesum gekreuziget hatten, nahmen
seine Kleider und machten vier Teile, einem jeglichen
Kriegesknechte sein Teil, dazu auch den Rock. Der Rock aber
war ungeniihet, von oben an gewiirket durch und durch. Da
sprachen sie untereinander:
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25b. Chorus (CD1

Do not write ‘King of the Jews’; write that he said ‘[ am King
of the Jews.

25c¢. Recitative

Evangelist

Pilate replied:

Pilate

What I have written, I have written.

26. Chorale CD1

In the bottom of my heart
Your name and cross alone
Glow with everlasting flame
To my delight.

Come to me, Lord Jesus,
As comfort in my adversity,
In the form in which you

Gently bled to death!

27a. Recitative CD2
Evangelist

Having crucified Jesus, the soldiers took his clothes and divided
them into four parts, one for each soldier, apart from the tunic.
The tunic was seamless, woven in a single piece from top to
bottom. They said to each other:

25b. Cheeur

Ncris pas: le roi des Juifs, mais plutor: il a dit:
«Je suis le roi de Juifor.

25c. Recitatif

Evanggliste

Pilate leur répondit:

Pilate

Ce qui est écrit, je L'ai éerit.

26. Choral

Dans le fond de mon ceeur,
Seuls ton nom et ta croix
Brillent en tout temps, 4 chaque heure,
Ils mapportent la joie.
Apparais-moi sous cette image
Qui me console dans ma détresse.
Toi, Seigneur Christ, si clément,
Au point de répandre ton sang
jusqu’a la mort!

27a. Recitatif

Evangéliste

Mais les soldats, aprés avoir crucifié Jésus, privent ses vétements et
en firent quatre parts, une pour chaque soldat, il en fut de méme
pour la tunique. Mais cette tunique n'avait pas de coutures, tissée
dune seule pitce de haut en bas. Alors ils se dirent entre eux:

25b. Coro

No escribas Rey de los Judios, sino que El ha dicho: Soy el Rey
de los Judios.
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25c¢. Recitativo

Evangelista

Respondié Pilato:
Pilato

Lo escrito, escrito estd.

26. Coral

En el fondo de mi corazén

Sélo tu nombre y cruz

Resplandece a toda hora,

De modo que puedo alegrarme.
Aparéceme en esa imagen

Para consuelo de mi miseria,

Cémo T, Sefior Cristo, tan sumiso,
Has sangrado hasta morir.

27a. Recitativo

Evangelista

Los soldados, una vez que hubieron crucificado a Jesils, tomaron
sus vestidos, haciendo cuatro partes, una para cada soldado, y la
tinica. La tinica era sin costura, tejida toda desde arriba.
Dijéronse, pues, unos a otros:
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27b. Chorus

Lasset uns den nicht zerteilen, sondern darum
losen, wes er sein soll!

27c¢. Recitativo

Evangelista

Auf dafC erfiillet wiirde die Schrift, die da saget: ,Sie haben
meine Kleider unter sich geteilet und haben iiber meinen Rock
das Los geworfen”. Solches taten die Kriegesknechte. Es stund
aber bei dem Kreuze Jesu seine Mutter und seiner Mutter
Schwester, Maria, Kleophas Weib, und Maria Magdalena. Da
nun Jesus seine Mutter sahe und den Jiinger dabei stehen, den er
lieb hatte, spricht er zu seiner Mutter:

Jesus

Weib, siehe, das ist dein Sohn!

Evangelista

Darnach spricht er zu dem Jiinger:

Jesus

Siehe, das ist deine Mutter!

28. Choral

Er nahm alles wohl in acht

In der letzten Stunde,

Seine Mutter noch bedacht,
Setzt ihr ein’ Vormunde.

O Mensch, mache Richtigkeit,
Gott und Menschen liebe,
Stirb darauf ohn alles Leid,
Und dich nicht betriibe!
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27b. Chorus (CD2

Let us not divide this garment but gamble for it.

27c. Recitative

Evangelist

In this way the Scripture came true: “They divided my clothes
among them and cast lots for my tunic’. That is what the soldiers
did. Near Jesuss cross there stood his mother with her sister, Mary
the wife of Cleopas, and Mary Magdalene. When Jesus saw his
mother and the disciple he loved standing there he said to his
mother:

Jesus

Woman, here is your son!
Evangelist

He then said to his disciple:
Jesus

Here is your mother!

28. Chorale cD2HA
He took account of everything

In his final hour,

Gave thought to his mother

And provided a guardian for her.

O son of man, practice justice,

Love God and your fellow man,

And when you die, do so

Without suffering or care!

27b. Cheeur

1 ne faut pas la partager, mais tirons au sort, pour savoir & qui
elle reviendra.

27c¢. Recitatif

Evangéliste

Ainsi saccomplit la parole de IEcriture: «lls se sont partagé mes
vétements et ont tiré ma tunique au sort». Ainsi firent les soldats.
Mais prés de la croix de Jésus se tenait sa mere et la seeur de sa
mere Marie, femme de Cléophas et Marie Madeleine. En voyant
sa mere et auprés delle le disciple qu'il aimait, il dit & sa mere:

Jésus

Femme, voici ton fils!
Evangéliste

Puis il dit au disciple:
Jésus

Voici ta mére!

28. Choral

11 prit bien soin de tout

Dans sa derniére heure,

1l pensa encore 4 sa mere,

Lui assurant protection.

O homme, sois juste,

Aime Dieu et les hommes,

Tu peux ensuite mourir sans peine,
Et ne plus te désoler!

27b. Coro

No la rasguemos, sino echemos suertes sobre ella para ver de
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27c¢. Recitativo

Evangelista

Esto fue para que se cumpliese la Escritura: dividiéronse mis
vestidos, y sobre mi tiinica echaron suertes. Es lo que hicieron los
soldados. Estaban junto a la cruz de Jesis, su madre y la
hermana de su madre, Maria la de Cleofas, y Maria Magdalena.
Jestis viendo a sumadre y al discipulo a quien amaba, que estaba

alli, dijo a la madre.

Jestis

Mujer, he ahi a tu hijo.
Evangelista

Dijo al discipulo:

Jestis

He aht a tu madre.

28. Coral

En la dltima hora

Tomé buen cuidado de todo,
Pensé atin en su madre,

Y le nombré un tutor.

iOh! hombre, procura la justicia
Por amor a Dios y a los hombres,
Muere luego sin pena alguna

Y ya no te aflijas.
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29. Recitativo

Evangelista

Und von Stund an nahm sie der Jiinger zu sich. Darnach, als
Jesus wufite, daf€ schon alles vollbracht war, daf¢ die Schrift
erfiillet wiirde, spricht er:

Jesus

Mich diirstet!

Evangelist

Da stund ein Gefiifie voll Essigs. Sie fiilleten aber einen
Schwamm mit Essig und legten iln wm einen Isopen, und hiel-
ten es ihm dar zum Munde. Da nun Jesus den Essig genommen
hatte, sprach er:

Jesus

Es ist vollbracht!

30. Aria

Es ist vollbracht!

O Trost vor die gekrinkten Seelen!

Die Trauernacht

Lift nun die letzte Stunde zihlen,

Der Held aus Juda siegt mit Macht
Und schliefit den Kampf.

Es ist vollbracht!

31. Recitativo

Evangelista

Und neiget das Haupt und verschied.
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29. Recitative CD2
Evangelist

From that moment the disciple took Mary into his care. After
that, when Jesus saw that evertyhing had come to pass exactly as
Joretold in the Scriptures, he said:

Jesus

I am thirsty!

Evangelist

A jar stood there full of vinegar. They filled a sponge with vine-
gar, put it on a javelin, and held it to his lips. After he had
tasted the vinegar he said:

Jesus

It is finished!

30. Aria CD2
It is finished!

O comfort for the stricken spirit!

The night of sorrow

Has struck its final hour.

The hero of Judea triumphs in his migth

And ends the fray.

It is finished!

31. Recitative CD2

Evangelist

Then he bowed his head and gave up his spirit.

29. Recitatif

Evangéliste

Et & partir de ce moment le disciple la prit avec lui. Aprés cela,
comme Jésus savait que tout était déja fini, et pour que ce qui
était dans UEcriture soit accompli, il dit:

Jésus

Jai soif!

Evangéliste

11y avait lis un vase rempli de vinaigre. Ils imbibérent alors
une éponge de vinaigre, laccrochérent i une branche d'hysope et
Lapprochérent de sa bouche. Quand Jésus eut pris le vinaigre il
dit:

Jésus

Tout est accompli!

30. Air

Tout est accompli!

O consolation pour les dmes affligées!

La nuit de deuil

Laisse maintenant sonner sa derniere heure.
Le héros de Juda triomphe avec force

Et met un terme au combat.

Tout est accompli!

31. Recitatif

Evangéliste
1 inclina la téte et rendit [ime.

29. Recitativo

Evangelista

Y desde aquella hora el discipulo la tuvo en su casa. Después de
esto, sabiendo Jesils que todo estaba ya consumado, para que se
cumpliera la Escritura, dijo:

Jestis

Tengo sed!
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Evangelista

Habia all una vasija llena de vinagre, fijaron en un hisopo
una esponja empapada en vinagre, y se la acercaron a la boca.
Cuando hubo tomado el vinagre, dijo Jesiis:

Jestis

Consumado es!

30. Aria

Todo ha acabado,

Consuelo para las almas ofendidas.
La noche de luto

Causa que yo cuente la ltima hora.
El héroe de Jud4 vence con poderio
Y finaliza la lucha.

Todo ha acabado.

31. Recitativo

Evangelista
E inclinando la cabeza,entregd el espiritu.
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32. Aria

Mein teurer Heiland, laf8 dich fragen,
Jesu, der du warest tot,
Da du nunmehr ans Kreuz geschlagen
Und selbst gesagt: Es ist vollbracht,
Lebest nun ohn Ende,
Bin ich vom Sterben frei gemache?
In der letzten Todesnot
Nirgend mich hinwende
Kann ich durch deine Pein und Sterben
Das Himmelreich ererben?
Ist aller Welt Erlésung da?
Als zu dir, der mich versiihnt,
O du lieber Herre!
Du kannst vor Schmerzen zwar nichts sagen;
Gib mir nur, was du verdient,
Doch neigest du das Haupt
Und sprichst stillschweigend: ja.
Mehr ich nicht begehre!

33. Recitativo

Evangelista

Und siehe da, der Vorhang im Tempel zerrif§ in zwei Stiick von
oben an bis unten aus. Und die Erde erbebete, und die Felsen
zerrissen, und die Griiber tiiten sich auf, und stunden auf viel

Leiber der Heiligen.

34. Arioso
Mein Herz, in dem die ganze Welt

Bei Jesu Leiden gleichfalls leidet,
Die Sonne sich in Trauer kleidet,
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32. Aria CD2
My sweet Saviour, may I ask,
Jesus, once you were dead
Now that you are broken on the cross
And have said, It is finished,
But now you live forever.
Am T now liberated from death?
In my final hour of death
T'will turn nowhere
Can T inherit paradise
Through your pains and death?
It there now salvation for all?
But to you, my Redeemer,
My Lord and Master!
Your torments keep you from speaking,
Grant me that which you deserved,
But you incline your head
And say silently: Yes.

T do not wish for more!

33. Recitative CD2
Evangelist

And look, the curtain of the temple was torn in two from top to
bottom. The earth trembled, the mountains parted, the graves

opened and the bodies of the saints rose up.

34, Arioso CD2
My heart, while the whole world

Suffers with the sufferings of Jesus,

While the sun puts on mourning,

32. Air

Mon cher Sauveur, laisse-toi interroger,
Jésus, Toi qui étais mort,
Maintenant que tu es cloué sur la croix
Et que tu as dit: tout est accompli!
Tu vis maintenant pour ['éternité,
Suis-je délivré de la more?
Que dans la derniére détresse de la mort
Je ne me tourne vers nul autre
Puis-je grice 4 ton supplice et & ta mort,
Heériter du royaume des cieux?
Est-ce la la Rédemption pour le monde entier?
Que vers toi, qui m'as délivré de mes péchés,
O mon Seigneur bien-aimé!
Certes la douleur tempéche de parler;
Donne-moi, seulement ce que tu as mérité:
Pourtant tu baisses la téte
Et dis en silence: oui!
Je n'en désire pas plus!

33. Recitatif

Evangéliste

Et voici que le voile du Temple se déchira en dews, du haut en
bas. Et la terre trembla, et les rochers se fendirent; les tombes
Souvirent et Lon vit de corps de saints re

34. Arioso

Mon cceur, alors que le monde entier
Souffre pareillement les souffrances de Jésus,

Le soleil s’habille de deuil,

32. Aria

Mi caro Salvador, déjame preguntarte:
Jests, T que habfas muerto,

Dado que has sido fijado en la cruz

Y has dicho: consumado es,
Vives ahora para siempre,

;Estaré liberado ahora de la muerte?
En la dltima miseria de la muerte
A ninguna otra parte gufame,

;Podré por medio de tu pena y muerte

Obtener el Reino de los Cielos?

;Llegé la salvacién a todo el mundo?
Sino hacfa Tf, que me redimes,
;Oh, mi amado Sefior

A causa de tanto dolor nada puedes decir,
Dame sélo lo que Tt ganaste,

Pero Tt inclinaste la cabeza
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Y expresaste en silencio: Si.
Que mds yo no ansfo!

33. Recitativo
Evangelista
La cortina del templo se rasgé de arriba abajo en dos partes, la

tierra tembld y se hundieron las rocas; se abrieron los sepulcros y
muchos cuerpos de santos, que habian muerto, resucitaron.

34. Arioso
Corazén mfo, viendo que todo el mundo

Sufre con la Pasién de Jests,
El sol se viste de luto,
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Der Vorhang reifSt, der Fels zerfillt,
Die Erde beb, die Griber spalten,
Weil sie den Schépfer sehn erkalten,
Was willst du deines Ortes tun?

35. Aria

Zerfliefe, mein Herze, in Fluten der Zihren
Dem Héchsten zu Ehren!
Erzihle der Welt und dem Himmel die Not:

Dein Jesus ist tot!

36. Recitativo

Evangelista

Die Juden aber, dieweil es der Riisttag war, daff nicht die
Leichname am Kreuze blieben den Sabbat iiber (denn desselbi-
gen Sabbats Tag war sehr grofs), baten sie Pilatum, daff ihre
Beine gebrochen und sie abgenommen wiirden. Da kamen die
Kriegsknechte und brachen dem ersten die Beine und dem andern,
der mit ilm gekreuziget war. Als sie aber zu Jesu kamen, da sie
sahen, dafS er schon gestorben war, brachen sie ihm die Beine
nicht; sondern der Kriegsknechte einer erifffnete seine Seite mit
einem Speer, und alsobald ging Blut und Wasser heraus. Und der
das gesehen hat, der hat es bezeuget, und sein Zeugnis ist wahr,
und derselbige weifS, daff er die Wahrheit saget, auf daff ihr gliu-
bet. Denn solches ist geschehen, auf daff die Schrift erfiillet wiirde:
oIy sollet ihm kein Bein zerbrechen”. Und abermal spricht eine
andere Schrift: ,Sie werden sehen, in welchen sie gestochen
haben".
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The curtain tears, the mountains topple,
The earth trembles, the graves open up
Because they sce the Creator grown cold —
What do you intend to do?

35. Aria CD2
Melt, my heart, in floods of tears
To pay homage to my Lord.

Tell earth and heaven of your distress:

Your Jesus is dead!

306. Recitative CD2
Evangelist

Because it was the Friday of Passover, the Jews did not want the
bodies to remain on the crosses for the coming Sabbath (for that
Sabbath was a very holy day).

So they asked Pilate to have the legs broken and the bodies
taken down. The soldiers came to the first one and broke his
legs and then did the same to the other one who was crucified
with him. When they came to Jesus, however, and saw that he
had already died,

they did not break his legs. Instead, one of the soldiers pierced
his side with a lance, and at once blood and water flowed from
it. This was seen by eyewitness whose evidence can be trusted.
He knows that he is telling the truth so that you too may belie-
ve. For this happened in fulfillment of the Scripture: ‘No bone
of his shall be broken”. And another passage says: “They shall
look upon the man they stabbed’.

Le voile se déchire, le rocher tombe et se brise,
La terre tremble, les tombeaux s'ouvrent,
Parcequ'ils voient séteindre le Créateur,

De ton c6té que veux-tu faire?

35. Air

Répands-toi, mon cceur, en torrents de larmes,
En I'honneur du Trés-Haut.
Raconte au monde et au ciel cette peine:
Ton Jésus est mort!

36. Recitatif

Evangéliste

Mais les Juifs, comme cétait le jour de la récollection avant la
Péque, demanderent & Pilate, (car ce jour du Sabbat était trés
important), afin que les corps ne restent pas sur la croix durant
le Sabbat, de leur faire briser les jambes et de faire enlever les
corps de la croix. Alors vinrent les soldats et ils brisérent les jam-
bes, au premier et au second de ceux qui avaient été crucifiés
avec lui. Lorsqu'ils arrivérent au tour de Jésus, ils virent qu'il
était déji mort; ils ne lui brisérent pas les jambes; mais un des
soldats lui perca le coté de sa lance, et aussitit il sortit du sang
et de lean. Et celui qui a vu cela en a témoigné, et son témoig-
nage est vrai et il le sait bien, lui, qu'il a dit la vérité, afin que
vous le croyiez. Car cela est arrivé, afin que [Ecriture saccom-
plisse: «on ne lui brisera aucun os». Et IEcriture dit encore: «lls
verront, qui ils ont transpercél

La cortina se rasga, la roca se desmenuza,
La tierra tiembla, los sepulcros se abren,
Viendo que el Creador se enfrié:

;Qué quieres hacer i de tu parte?
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35. Aria

Deshdcete, mi corazén, en mareas de
Légrimas, en honor del Altisimo.
Relata al mundo y al cielo la miseria,
Tu Jests ha muerto.

36. Recitativo

Evangelista

Los judios, como era el dia de Parasceve, para que no quedasen
los cuerpos en la cruz el dia de sdbado (pues aquél dia de reposo
era de gran solemnidad), rogaron a Pilato que les rompiesen las
piernas y los quitasen. Vinieron, pues, los soldados y rompieron
las piernas al primero y al otro que estaba crucificado con El;
pero llegando a Jesils, como le vieron muerto, no le rompieron
las piernas, sino que uno de los soldados le atravesé con su
lanza el costado, y al instante salié sangre y agua.

El que lo vid, da jo, y su testimonio es verdadero; é|
sabe que dice la verdad, para que vosotros credis; porque esto
sucedid para que se cumpliese la Escritura: no romperéis ni uno
de sus huesos. Y otra Escritura dice también: mirardn al que
traspasaron.
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37. Choral

O hilf, Christe, Gottes Sohn,
Durch dein bitter Leiden,

Dafd wir dir stets untertan

All Untugend meiden,

Deinen Tod und sein Ursach
Fruchtbarlich bedenken,

Dafiir, wiewohl arm und schwach,
Dir Dankopfer schenken!

38. Recitativo

Evangelista

Darnach bat Pilatum Joseph von Arimathia, der ein Jiinger Jesu
war (doch heimlich aus Furcht vor den Juden), daf¢ er mischte
abnehmen den Leichnam Jesu. Und Pilatus erlaubete es.
Derowegen kam er und nahm den Leichnam Jesu herab. Es kam
aber auch Nikodemus, der vormals bei der Nacht zu Jesu
kommen war, und brachte Myrrhen und Aloen untereinander,
bei hundert Pfunden. Da nahmen sie den Leichnam Jesu und
bunden ihn in leinen Tiicher mit Spezereien, wie die Juden
Pflegen zu begraben. Es war aber an der Stiitte, da er gekreuziget
ward, ein Garte, und im Garten ein neu Grab, in welches
niemand je geleget war. Daselbst hin legten sie Jesum, um des
Riisttags willen der Juden, dieweil das Grab nahe war.

39. Chorus
Ruht wohl, ihr heiligen Gebeine,
Die ich nun weiter nicht beweine,

Ruht wohl und bringt auch mich zur Ruh!
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37. Chorale CD2
Help us, O Jesus, Son of God,

By your bitter sufferings

To shun all vice

In obedience to your will,

To recall your death and its causes

To our great benefit.

For this, however poor and frail,

We give you our offerings of thanks!

38. Recitative CD2
Evangelist

After that, Joseph of Arimathea, a disciple of Jesus who kept his
beliefsecret for fear of the Jews, asked Pilate for permission to
remove Jesuss body. Pilate granted him permission. So Joseph
came and took down Jesus’s body. He was joined by Nicodemus,
who had first visited Jesus by night. Nicodemus brought a
mixture of myrrh and aloes, nearly a hundredweight. They took
the body of Jesus and wrapped it with the spices in strips of linen,
as is the Jewish burial custom. Now, at the place where he was
crucified there was a garden with a new tomb which had never
been used for burial. Here, because it was the eve of the Jewish
Passover and because the tomb was nearby, they laid Jesus.

39. Chorus cD2[B
Rest in peace, ye sacred remains.

No longer shall I mourn for you;

Rest in peace and grant me peace as well!

37. Choral

Aide-nous, Christ, Fils de Dieu,

Par ton ameére souffrance,

Que toujours soumis a Toi

Nous évitons tout vice,

Et que ta mort et sa cause

Nous y pensions avec profit,

Et que pour cela, quoique pauvres et faibles,
Nous te rendions grice, par des sacrifices!

38. Recitatif

Evangéliste

Ensuite Joseph d Arimathie, qui était un disciple de Jésus,
demanda i Pilate (mais secrétement, par crainte des Juifs), de
pouvoir enlever le corps de Jésus. Et Pilate lui en donna le
permission. Il vint donc et emporta le corps de Jésus. Nicodeme
vint aussi, qui était autrefois venu voir Jésus; il apporta de la
myrrhe et de l'aloés mélangés, environ cent livres. Alors ils prirent
le corps de Jésus, l'enveloppérent dans des linges de lin avec des
aromates, selon la coutume funéraire juive. Mais il y avait, i
lendroit oil Jésus avait été crucifié, un jardin et dans ce jardin
une tombe fraichement creusée, dans laquelle personne n'avait
encore été enseveli. Comme ce tombeau était proche, et par égard
pour la récollection pour préparer la Péque, ils y déposerent le
corps de Jésus.

39. Cheeur

Repose en paix, dépouille sainte,
Que désormais je ne pleure plus,
Repose en paix et conduis-moi aussi au repos!

37. Coral

Aytdanos, Cristo, Hijo de Dios,

Por medio de tu amargo sufrimiento
Para que nosotros, siempre tus stbditos,
Evitemos todo pecado,

Que temerosamente pensemos

En tu muerte y sus causas

Y te ofrezcamos, aunque pobres y débiles,
Sacrificios de gratitud.

38. Recitativo

Evangelista

Después de esto José de Arimatea, que era discipulo de Jesils, rogé
a Pilato en secreto por temor de los judios, que le permitiesen
tomar el cuerpo de Jestis, y Pilato se lo permitié. Vino pues y tomé
su cuerpo. Llegd Nicodemo, el mismo que habia venido a El de
noche al principio, y trajo una mezcla de mirra y dloe, como cien
libras. Tomaron pues el cuerpo de Jesiis y lo fajaron con bandas y
aromas, segiin es costumbre de sepultar entre los judios. Habia
cerca del sitio donde fue crucificado un huerto, y en el huerto un
sepulero nuevo, en el cual nadie avin habia sido depositado. Alls,
a causa de la Parasceve de los judios, y por estar cerca el sepulcro,
pusieron a Jests.

39. Coro
Descansad bien, sagrados despojos,
Por lo que ahora no lloraré,

Y llevadme también a mf hacia la paz.
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Das Grab, so euch bestimmet ist
Und ferner keine Not umschlief3t,
Macht mir den Himmel auf

Und schlie¢ die Hélle zu.

40. Choral

Ach Herr, laff dein lieb Engelein
Am letzten End die Seele mein

In Abrahams Schof§ tragen,

Den Leib in seim Schlafkimmerlein
Gar sanft ohn einge Qual und Pein
Ruhn bis am jiingsten Tage!
Alsdenn vom Tod erwecke mich,
Dafl meine Augen sehen dich

In aller Freud, o Gottes Sohn,
Mein Heiland und Genadenthron!
Herr Jesu Christ, erhére mich,

Ich will dich preisen ewiglich!

Anhang
1". Choral

O Mensch, bewein dein Siinde grofi,
Darum Christus seins Vaters Schof§
AuBert und kam auf Erden;

Von einer Jungfrau rein und zart
Fiir uns er hie geboren ward,

Er wollt der Mittler werden.

Den Toten er das Leben gab

Und legt dabei all Krankheit ab

Bis sich die Zeit herdrange,
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The grave for which your are destined,
And which knows no affliction,
Opens paradise to me

And shuts the gates of hell.

40. Chorale

O Lord, let your sweet cherubim
Bear my soul to Abraham’s bosom
At its final hour;

Let my body rest in its little chamber
Gently, free from torment and pain,
Until the Day of Judgment!

Then wake me from death

So that my eyes may see you

In full delight, O Son of God,

My Saviour and Seat of Grace!

Lord Jesus Christ, hear my prayer,

I shall praise you unto Eternity!

Appendix
1", Chorale

O man, bewail thy sin so great,

For which Christ parted from his father
And came to earth:

Of a Virgin pure and tender

He was born here for us,

He wanted to be the mediator.

To the dead he gave life

And banishes all sickness

Until the time presses

cp2|

CD2[B

La tombe qui Ces destinée,

Et qui désormais ne renferme plus la détresse,
M’ouvre le Ciel

Et ferme 'Enfer.

40. Choral

Ah! Seigneur, laisse tes chers anges,

Man dernitre heure étant venue, porter mon ime
Dans le sein d’Abraham,

Que le corps, dans son lieu de sommeil
Bien doucement, sans tourment ni peine,
Repose jusqu’au dernier Jour.

Alors éveille-moi de la mort,

Pour que mes yeux te contemplent,

Dans la joie absolue, 6 Fils de Dieu,

Mon Sauveur et trone de la grace!
Seigneur Jésus Christ, entends-moi,

Je veux te célébrer éternellement.

Appendice
1". Choral

O Homme, pleure sur tes grands péchés,
Clest pour eux que, du sein de son pere,
Le Christ sortit et vint sur terre;

D’une vierge pure et tendre

Pour nous il naquit ici-bas,

1l voulait devenir I'intercesseur,

Lui qui redonnait la vie aux morts

Et guérissait toutes les maladies
Jusqu'au jour ol le temps fut venu

La tumba que a vosotros fue destinada
Y no encierra otra miseria,

Abre para mi el cielo

Y cierra para mi el infierno.
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40. Coral

Sefior, dispone que los queridos angelitos,
Cuando llegue el dltimo fin,

Lleven a mi alma al regazo de Abraham.
Al cuerpo en su alcoba, para dormir
Muy suavemente sin penas ni dolores,
Déjalo reposar hasta el Juicio Final.
Entonces despiértame de la muerte
Para que mis ojos te contemplen

Con todo regocijo. Ah, Hijo de Dios,
Mi Salvador y Trono de las gracias!
Sefior Jesucristo, esctichame, pues,

Yo quiero alabarte en la eternidad.

Anexo
1", Coral

Llora, hombre, tus grandes pecados
Por los que Cristo abri el seno
Del Padre y vino a la Tierra;

Naci6 aqui por nosotros

De una Virgen pura y limpia

Y quiso ser el Mediador.

A los muertos dio la vida

Y curd toda enfermedad

Hasta que el tiempo le llevé
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Daf er fiir uns geopfert wiird,
Triig unser Siinden schwere Biird
Wohl an dem Kreuze lange.

11", Aria

Himmel, reifle, Welt erhebe,
Fallt in meinen Trauerton,
Jesu, deine Passion
Sehet meine Qual und Angst,
Was ich, Jesu, mit dir leide!
Ist mir lauter Freude,
Ja, ich zihle deine Schmerzen,
O zerschlagner Gottessohn,
Deine Wunden, Kron und Hohn

Ich erwihle Golgatha
Vor dies schndde Weltgebiude.
Meines Herzens Weide.
Werden auf den Kreuzeswegen
Deine Dornen ausgesiit,
Meine Seel auf Rosen geht,
Weil ich in Zufriedenheit
Mich in deine Wunden senke,
Wenn ich dran gedenke,
So erblick ich in dem Sterben,
Wenn ein stiirmend Wetter weht,
In dem Himmel eine Stite
Diesen Ort, dahin ich mich
Téglich durch den Glauben lenke.
Mir deswegen schenke!
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when he should be sacrificed for us,
bearing the heavy burden of our sins
upon the cross indeed.

11", Aria

Heaven, rend, world, quake,
Echo my lamentation,
Jesu, thy passion
sees my grief and fear.
‘What I suffer, Jesu, with you!
Is pure joy to me,
yes, I count your pains,
O smitten Son of God,
Thy wounds, crown and mockery.

I choose Golgotha
Before this tawdry earthly dwelling.
My heart’s delight.
If on the way of the Cross
Thy thorns are sown,
My soul walks upon roses,
Because I in contentment
Sink into thy wounds,
‘When I think of it,
So I see in the hour of death,
‘When a stormy gale blows,
In heaven a mansion.
This place, which I daily
Approach by faith,
Therefore grant to me!

CD2 Il

ot il offrit sa vie pour nous,
porta le lourd fardeau de nos péchés
longtemps, cloué sur la croix.

11", Air

Que le ciel se déchire, que le monde tremble,
Ta passion, Jésus,
Confere 2 mon chant ces accents de tristesse.
Voyez mes tourments et mon angoisse,
Ce que je souffre avec toi, Jésus!
Ceest pour moi une pure joie,
Oui, je compte tes souffrances,
O Fils de Dieu fustigé,
Les blessures, la couronne et les sarcasmes
Que tu subis.
Jai choisi Golgotha
Face & ce méprisable édifice du monde.
Pature de mon ceeur,
Si sur le chemin de la croix,
Tes épines sont semées,
Mon 4me marche sur des roses.
Parce que plein de contentement,
Je m’abime dans tes plaies,
Lorsque j'y songe,
Je vois dans la mort,
Lorsque souffle un vent de tempéte,
Dans le ciel, un endroit,
Ce lieu vers lequel
Je me tourne chaque jour par la foi,
Ceest pourquoi, offre-le moi!

A ofrecerse por nosotros
Soportando el enorme peso
De nuestros pecados

Hasta llevarlo a la cruz.
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11", Aria

Rdsgate cielo y tiembla derra,
Pues entra en mi entonacién finebre,
Jests, tu Pasién.
Contemplad mi tormento y el miedo
Que padezco contigo, Jests,
Y que se torna para mi en puro gozo
Porque cuento tus padecimientos,
Oh Hijo de Dios abatido,
Tus llagas, tu corona y humillacién
Y elijo el Gélgota
Antes que este indigno mundo.
Pasto de mi corazén.
Son en el camino de la cruz
Tus espinas dispersadas.

Mi alma va sobre rosas
Porque en plena complacencia
Me sumerjo en tus heridas.

Cuando lo pienso
Contemplo la muerte
Al soplar la tormenta

Y cada dfa por la fe
Me pongo en camino al cielo,
Esa morada que espero

Recibir de ti en obsequio
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13", Aria

Zerschmettert mich, ihr Felsen und ihr Hiigel,

Wirf, Himmel, deinen Strahl auf mich!

Wie freventlich, wie stindlich, wie vermessen

Hab ich, o Jesu, dein vergessen!
Ja, nihm ich gleich der Morgenréte Fliigel,
So holte mich mein strenger Richter wieder;
Ach! fallt vor ihm in bittern Trinen nieder!

19" Aria

Ach windet euch nicht so, geplagte Seelen,
Bei eurer Kreuzesangst und Qual!
Kénnt ihr die unermefine Zahl
Der harten GeifSelschlige zihlen,
So zihlet auch die Menge eurer Siinden,
Thr werdet diese grofier finden!

40". Choral

Christe, du Lamm Gottes,

Der du trigst die Stiind’ der Welt,
Erbarm dich unser!

Christe, du Lamm Gottes,

Der du trigst die Stiind’ der Welt,
Erbarm dich unser!

Christe, du Lamm Gottes,

Der du trigst die Stind’ der Welt,
Gib uns dein’ Frieden!

Amen.
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13", Aria

Crush me, you rocks and you hills,

Hurl, heaven, thy bolt at me!

How wilfully, how sinfully, how presumptuously

Have I, O Jesu, forgotten thee!
Yes should I take the wings of the morning dawn,
My strict Judge would fetch me back;
Ah! fall down before him with bitter tears!

19", Aria

Ah, do not twist and turn so, tortured souls,

In your fear of the cross and torment!
If you can count the immeasurable number
Of hard scourge-blows,
Then count too the number of your sins,
You will find this to be greater!

40". Chorale

Christ, thou Lamb of God,

Thou that bearest the sin of the world,
Have mercy upon us!

Christ, thou Lamb of God,

Thou that bearest the sin of the world,
Have mercy upon us!

Christ, thou Lamb of God,

Thou that bearest the sin of the world,
Give us thy peace!

Amen.

CD2ME

CD2IB

CD2[E

13" Air

Ecrasez-moi, vous rochers et vous collines,
Jette sur moi, ciel, tes rayons!
Quelle fut mon impiété, mon péché, ma présomption
Lorsque je foubliai, 6 Jésus!
Oui, quand s'approchent les ailes de I'aurore,
Mon juge inflexible vient me chercher & nouveau;
Ah! prosternez-vous devant lui, baignés de pleurs amers!

19", Air

Ah! Ne vous tordez pas ainsi, mes affligées,
Ecrasées par votre peur de la croix et votre tourment!
Si vous pouvez compter le nombre infini
Des coups de fouets,
Comptez aussi le nombre de vos péchés,
Vous verrez qu'il est bien plus grand.

40". Choral

Christ, Agneau de Dieu,

Toi qui effaces les péchés du monde,
Aie pitié¢ de nous

Christ, Agneau de Dieu,

Toi qui effaces les péchés du monde
Aie pitié de nous!

Christ, Agneau de Dieu

Toi qui effaces les péchés du monde,
Donne-nous la paix.

Ainsi soit-il.

13", Aria

Trituradme, rocas y colinas,

Lanza cielo, tu rayo sobre mf:

Con qué pecado, profanacién y desatino
Te olvidé, oh Jests.

Tomaré inmediatamente
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Las alas del lucero del alba
Para retornar a mi Juez severo,
Ah, postréos ante ¢l con ldgrimas amargas.

19". Aria

Ay, no os retorzdis asf, almas atormentadas

En medio de vuestra angustia de cruz y dolor
No podréis contar el nimero interminable
De los duros azotes infligidos,
Pues contad el cimulo de vuestros pecados
Y veréis que es atiin mayor.

40". Coral

Cristo, Cordero de Dios

Que quitas el pecado del mundo,
Ten piedad de nosotros.

Cristo, Cordero de Dios

Que quitas el pecado del mundo,
Ten piedad de nosotros.

Cristo, Cordero de Dios

Que quitas el pecado del mundo,
Danos la paz.

Amén.
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Andreas Glickner

Bachs Johannes-Passion und
ihre verschiedenen Fassungen

Als Johann Sebastian Bach im Mai 1723 das Amt des Tho-
maskantors iibernahm, fand er die Auffithrung figuraler Passi-
onsmusiken in Leipzig als feste Tradition vor. Bereits am
Karfreitag des Jahres 1717 hatte der damalige Organist und
Musikdirektor Johann Gottfried Vogler den Messestidtern
erstmalig eine ,musicierte Passion® (offenbar Telemanns
Brockes-Passion) in der Neuen Kirche dargeboten. Vier Jahre
spiter, im April 1721, folgte Bachs Amtsvorginger Johann
Kuhnau mit der Auffithrung seiner Markus-Passion in der
Thomaskirche. Von 1724 an fanden die Passionsauffiihrungen
— gemifl einer Festlegung von Seiten des Leipziger Rates — in
jahrlichem Wechsel zwischen den beiden Hauptkirchen
St. Nikolai und St. Thomas statt.

Bach selbst beschiftigte sich relativ frith mit der oratorischen
Passion. Vielleicht schon 1708, spitestens aber im Jahre 1713
hatte er die Markus-Passion des Hamburger Opernkomponi-
sten Reinhard Keiser abgeschrieben und fiir eine Auffithrung
eingerichtet. Mglicherweise kannte er das Werk bereits seit
seiner Reise nach Norddeutschland im Spitherbst 1705. Kei-
sers Opus war fiir den jungen Bach eine bedeutsame Studien-
vorlage, enthilt es doch vieles im Keim, was er in seinen spite-
ren Passionen zu hdchster Vollendung fithree. Vor allem der
dramatische Rezitativstil scheint Bach mafigeblich beeinflusst
zu haben.

Nach Mitteilung des Biographen Carl Ludwig Hilgenfeldt
(1850) komponierte Bach seine erste Passionsmusik bereits im
Jahre 1717. Wie jiingste Recherchen ergaben, entstand diese
offenbar fiir eine Auffithrung am Karfreitag (26. Mirz) in der
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Kirche auf Schloss Friedenstein zu Gotha. Bach hatte dort
Christian Friedrich Wite (t 13. April 1717) im Amt zu vertre-
ten. Der langjihrige Kapellmeister des Herzogs (Friedrich I1.)
lag auf dem Sterbebett und war nicht mehr in der Lage, die am
Hof bereits zur Tradition gewordene Passionsauffithrung zu di-
rigieren. Am 12. April, wenige Tage nach dem Osterfest, erhielt
Bach fiir die Darbietung seiner Passion eine Gratifikation von
zwolf Talern. Das nachweislich gedruckte Textbuch ist leider
verschollen; iiberlieferte Textdrucke aus den angrenzenden
Jahren deuten jedoch darauf hin, dass die von Bach aufgefiihr-
te Komposition ein Passionsoratorium war. Erhalten geblieben
sind davon lediglich einige Sitze in spiteren Werken (vor-
nehmlich in der zweiten Fassung der Johannes-Passion BWV
245 und - wie neueste Quellenuntersuchungen erbrachten —
offensichtlich auch in der Tenor-Solokantate ,Ich armer
Mensch, ich Siindenknecht BWV 55 [EDITION BACHAKA-
DEMIE Vol. 18]).

Bachs Weimarer Werke bildeten dann auch eine wesentliche
Grundlage fiir seinen ersten Leipziger Kantatenjahrgang, den
er wohl aus Zeitmangel und wegen der betrichtlichen Mehr-
belastung im ersten Amtsjahr nicht v6llig neu zu komponieren
vermochte. Im Gegensatz dazu hatte Bach zur Vorbereitung
seiner ersten Leipziger Passionsmusik im Frithjahr 1724
offenbar hinreichend Zeit, da im sogenannten ,tempus clau-
sum" — das sind die Sonntage von Invokavit bis Palmarum — in
den Leipziger Kirchen nicht figuraliter musiziert wurde und
der Thomaskantor demzufolge auch keine Kantaten in
wiochentlichem Turnus zu komponieren und aufzufiithren hat-
te. Seine Entscheidung, den ungekiirzten Passionsbericht nach
dem Evangelisten Johannes zu vertonen, erwies sich als folgen-
reich fiir das Gesamtkonzept des Werkes; denn der dramatische
Ablauf der geschilderten Ereignisse erméglichte nur an weni-
gen Stellen die Eingliederung von betrachtenden Arien und
Ariosi, und hinsichtlich der Plazierung solcher das Passionsge-
schehen reflektierenden Partien fand Bach auch nach mehre-

ren Umgestaltungen des Werkes keine letztlich befriedigende
Losung. Daf§ er die Christus-Worte nicht als Accompagnato wie
in Keisers Markus-Passion oder in seiner eigenen spiteren Mat-
thius-Passion (BWV 244), sondern secco (also lediglich mit
Continuobegleitung) komponierte, kénnte im Blick auf jene
inhaldlichen und formalen Eigenheiten des Passionsberichtes
nach Johannes erfolgt sein, und es ist bezeichnend, daff er auch
in den spiteren Fassungen an der musikalisch relativ sachlichen
Darstellungsweise der Person Jesu festhielt und auf die Ausin-
strumentierung der Christus-Rezitative verzichtete. Zwei Text-
stellen, das Weinen Petri und das Zerreiffen des Vorhangs im
Tempel, wurden — da musikalisch besonders ergiebig — dem
Matthius-Evangelium (Kap. 26, 75 und Kap. 27, 51-52) ent-
lehnt. Bach unterstreicht sie durch motivisch ausgearbeitete
und metrisch gebundene Rezitativ-Gestaltung und fiigt ihnen
lingere, kontemplative Partien an. Weshalb Bach jene Textein-
fiigungen voriibergehend (und zwar anlifllich einer Wieder-
auffithrung im Jahre 1732) eliminierte, lifit sich definitiv nicht
sagen. Spiter (1739) wurden sie in die Partitur der Johannes-
Passion wieder aufgenommen.

Besonderes Gewicht legte er auf die musikalische Ausarbeitung
der Turba-Chére. Diese stellen hinsichlich ihrer auflerge-
wohnlichen formalen Dimension und dramatischen Schlag-
kraft die bedeutsamste musikalische Komponente der Passion
dar. Augenfillig sind hierbei thematisch-motivische Korre-
spondenzen zwischen einigen Volkschéren im zweiten Teil. Sie
fithren zur Bildung von sogenannten Chorpaaren (, Wire die-
ser nicht ein Ubeltiter und , Wir diirfen niemand t6ten” oder
,Sei gegriifiet, lieber Judenkdnig!“ und ,Schreibe nicht: der Ju-
den Kénig®). Mit diesem dramaturgischen Mittel gelingt Bach
die Herstellung von iibergreifenden formalen Zusammenhin-
gen in der Architektur des Werkes.

Die madrigalischen Sitze der Passion

Ungeklirt bleibt, ob ein unbekannter Librettist die madrigali-
schen Texte zusammenstellte bezichungsweise inwieweit Bach
selbst bei der Textgestaltung mitgewirke hat. In den meisten
Fillen sind sie an zeitgendssische Vorbilder angelehnt. Hierzu
gehdren das Passionslibretto ,Der fiir die Siinde der Welt Ge-
marterte und Sterbende Jesus® aus der Feder des Hamburger
Ratsherrn Barthold Heinrich Brockes, ,,Der weinende Petrus®
in Christian Weises ,,Der griinen Jugend nothwendige Gedan-
ken® und die Johannes-Passion des Hamburger Operndichters
Christian Heinrich Postel. Diese Textkompilation aus den be-
sten zeitgendssischen Passionslibretti war fiir Bach sicherlich
keine Ideallsung, sondern eher ein Kompromif}, da ihm ein
geeigneter Textdichter offenbar nicht zur Verfiigung stand.

In Bachs Johannes-Passion (wie auch in der 1731 komponier-
ten Markus-Passion) tritt die madrigalische Dichtung zugun-
sten von Bibel- und Choraltext in den Hintergrund. Im Ge-
gensatz zur Matthdus-Passion ist die Anzahl der betrachtenden
Arien und Ariosi auf ein Mindestmaf reduziert. Bis auf die Te-
norarie ,Erwige, wie sein blutgefirbter Riicken® (in der Fas-
sung von 1749 mit der verinderten Textunterlegung ,Mein Je-
schmerzhaft  bitter Leiden®), deren
tiberdurchschnittliche Linge einen tiefgreifenden Einschnitt
im Evangelienbericht bewirke, sind die solistischen Partien ver-
gleichsweise knapp gehalten. Bei ihrer Einbettung in das Passi-
onsgeschehen ergaben sich gewisse Disproportionen: So folgen
nach Jesu Tod gleich drei Arien und ein Arioso, wihrend der
Passionsbericht bis dahin lediglich an zwei Textstellen (nach
der Geiflelung Christi und nach seiner Freigabe zur Kreuzi-
gung) durch kontemplative Sitze unterbrochen wird.

su, ach! dein

An exponierter Stelle (nach Petri Verleugnung) setzte Bach ei-
ne geradezu erschiitternde, musikalisch dufSerst expressive und
vom formalen Aufbau her véllig unkonventionelle Arie (,Ach,
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mein Sinn*), die er in einer spiteren Fassung (1739) von allen
Instrumenten ausfiihren lieB. An ebenso einschneidender Stel-
le (nach den Worten ,,Es ist vollbracht !“) durchbricht er ein
weiteres Mal den traditionellen Aufbau einer Da capo-Arie. Im
Unterschied zur iiblichen A-B-A-Formgebung, bei der im Mit-
telteil ein deutlicher Kontrast durch Zuriicknahme der Dyna-
mik bewirkt wird, geht Bach in diesem ungewdhnlichen Satz
den umgekehrten Weg: Wihrend der A-Teil durch die kam-
mermusikalische Besetzung von Viola da gamba und Continuo
bewufSt verhalten angelegt ist, akzentuiert Bach im B-Teil —
dem Text ,,Der Held aus Juda siegt mit Macht* entsprechend —
einen scharfen Kontrast durch den Einsatz des vollstimmigen
Streichorchesters, dem er bei der Auffiihrung im Jahre 1749
sogar ein Bassono grosso (Kontrafagott) hinzufiigte. Dieser
Gegensatz wird durch die unterschiedlichen Tempoangaben
Molto Adagio (fir den A-Teil) und Vivace (fiir den B-Teil) noch

verstirke.

Fiir den diister-erhabenen Eingangschor wihlte Bach eine
Form, die weniger in der Tradition des barocken Passions-Ora-
toriums steht, sondern mehr an die Passions-Historie des 17.
Jahrhunderts ankniipft. Finden wir dort ein schlichtes Exordi-
um (beispielsweise in den Passionen von Schiitz, Peranda,
Theile oder Scarlatti), welches in der Regel mit den Worten
»Das Leiden unseres Herrn Jesu Christi, wie es geschrieben
steht... beginnt, so ist hier das Vorbild eine damals in Kur-
sachsen gebriuchliche Gebetserdffnungsformel. Im Unter-
schied zu den Passionsvorbildern aus dem 17. Jahrhundert
stehtam Ende des Werkes nicht die Danksagung fiir Christi Er-
lsungswerk (als Conclusio), sondern ein fiir das barocke Pas-
sions-Oratorium typischer Grabeschor in c-Moll. Thm folgt ein
schlichter vierstimmiger Choral, der das Werk bereits mit dem
Ausblick auf die Auferstehung in lichtem Es-Dur beschlief3t.
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Wiederauffiihrungen der Passion nach 1724

Im Unterschied zur Matthius-Passion hat die Johannes-Passi-
on nie eine endgiiltige Fassung erhalten. Die weitestreichende
Umgestaltung erfuhr das Werk anliflich einer Wiederauf-
fiihrung zu Karfreitag 1725 — also bereits ein Jahr nach seiner
Entstehung. Offensichtlich entschloff sich Bach zu dieser ein-
schneidenden Umarbeitung, da er ein gerade erst im Vorjahr
prisentiertes Werk nicht ohne deutlich erkennbare Verinde-
rungen darbieten wollte. Vielleicht aber erfolgte diese erneute
Auffithrung mehr aus Verlegenheit und mufite unter Zeitdruck
vorbereitet werden, weil der Plan fiir eine neue Passionsmusik
(vielleicht ein Passionsoratorium?) aus irgendwelchen Griin-
den nicht realisiert werden konnte. Denkbar wire, dafl Bach
zunichst Picanders Passionslibretto , Erbauliche Gedanken ...
iiber den leidenden Jesum* vertonen wollte, von diesem Vor-
haben aus liturgischen und vielleicht auch aus textlichen
Griinden jedoch Abstand nehmen mufte.

Von den fiinf nachweisbaren Fassungen der Johannes-Passion
entfernt sich die zweite aus dem Jahre 1725 am weitesten von
der urspriinglichen Version: zwei Ecksitze und zwei Bin-
nensitze sind ausgetauscht, ein Arioso entféllt; an anderer Stel-
le ist eine Arie mit Choral zusitzlich eingefiigt. Dafl die Passi-
on bei ihrer Neugestaltung um drei Choralbearbeitungen (zwei
ausgedehnte Choralchdre und eine Bafi-Arie mit Sopran-Can-
tus-firmus) bereichert wurde, ist eine offensichdlich gezielt vor-
genommene Verinderung, mit der Bach einen sinnvollen und
logischen Bezug zu seinem Choralkantatenjahrgang (dessen
Auffiihrung sich von Trinitatis 1724 bis Ostern 1725 erstreck-
te) herstellte. Die Provenienz der neu aufgenommenen Sitze
konnte erst in jiingster Zeit hinreichend geklirt werden. Alle
Anzeichen deuten darauf hin, daf8 sie (vielleicht mit Ausnahme
des Choralchors ,0 Mensch, bewein dein Siinde grofl“) der
schon erwihnten Gothaer Passionsmusik aus dem Jahre 1717
entstammen.

Bach hat diese fiinf Sitze bereits im Jahre 1732 aus der Partitur
seiner Johannes-Passion wieder entfernt. Wihrend die beiden
grofangelegten Choralchére in anderen Werken ihren endgiil-
tigen Platz erhielten, sind die drei Arien ,Himmel reifle, Welt
erbebe”, ,Zerschmettert mich, ihr Felsen und ihr Hiigel“ und
»Ach windet euch nicht so, geplagte Seelen® — soweit wir wis-
sen — nicht wieder verwendet worden und somit weitgehend
unbekannt geblieben. Als Bestandteil der Fassung von 1725
wurden sie zusammen mit den beiden Choralchdren in die vor-
liegende Einspielung einbezogen und sind auf CD 2, im An-
schluff an den Schlufichoral , Ach Herr laf§ dein lieb Engelein®,

separat zu horen.

In den Texten der drei Passionsarien offenbart sich jene typi-
sche bild- und symbolhafte Sprache, wie sie uns aus den Versen
von Salomon Franck (1659-1725) vertraut ist. Der Hausdich-
ter am Weimarischen Fiirstenhof hatte bereits seit 1714 be-
stindig Kantatenlibretti fiir Bach geliefert und kénnte auch
hier als Verfasser am Werk gewesen sein. Vielleicht stammt das
gesamte Libretto fiir die 1717 komponierte Passion aus seiner
Feder?

Nachdem bereits drei deutlich voneinander abweichende Auf-
fithrungsversionen der Johannes-Passion existierten, unter-
nahm Bach 1739 den Versuch einer endgiiltigen Fixierung des
Werkes. Allerdings brach er dieses Vorhaben bereits nach der
Uberarbeitung und Niederschrift von 21 Partiturseiten ab und
iiberlief die Fertigstellung der Reinschrift einem Kopisten, der
dann aber nur den unrevidierten Notentext der Erstfassung
von 1724 in die von Bach begonnene Partitur iibertrug.

Helmuth Rilling beschreibt und beurteilt die Verinderun-
gen wie folgt: ,Die Verinderungen betreffen die Nummern
1 bis 10 und sind in der Partitur notiert. Nicht enthalten
sind die Anderungen in den Stimmen der Auffihrung von
1749. Es kann daher davon ausgegangen werden, daff Bach
den Anfang der Passion in der verinderten Fassung nie auf-
gefiihrt hat. Gleichwohl sind die Verinderungen Basis aller
heute iiblichen Auffiihrungen der Johannes-Passion wie
auch dieser Einspielung. Im einzelnen handelt es sich um
folgende Passagen:

No. 1 Chor: Urspriinglich spielten alle Baffinstrumente re-
gelmifige Achtel. In der verinderten Fassung spielen nur
Cello und Fagott die Achtel, wihrend Kontrabaf§ und Or-
gel Viertel mit Viertelpausen spielen. Dadurch wird der
Satz gewichtiger und majestitischer; die rhythmischen
Schwerpunkee bereiten die folgenden Anrufungen ,Herr,
Herr, Herr“ des Chores vor.

No. 3 Choral: Urspriinglich war der Choral rein akkordisch
gesetzt. In der verinderten Fassung schreibt Bach Durch-
gangsnoten und unterstreicht durch die zusitzlichen Be-
wegungen Worte wie ,Marterstrale” und ,Lust und Freu-
de*.

No. 4 Rezitativ: Urspriinglich spielt der Continuo nur Ak-
korde. In der verinderten Fasung schreibt Bach zu den
Worten ,Kelch, den mir mein Vater gegeben hat* eine
fliefende, den Text unterstreichende Bewegung in der Bafi-
stimme.

No. 7 Aria: Grofle Notenwerte der Singstimme werden in
der spiteren Fassung durch Bewegungen ausgefiillt:
Durch die Stricke meiner Siinden...”.

No. 9 Aria: Die Stimmfiihrung wird in der spiteren Fas-
sung strikter am Kanon ausgerichtet: ,Ich folge dir gleich-
falls®.

No. 10 Rezitativ: Die Petrus-Szene beginnt urspriinglich in
tiefer Lage; ein hoher Ton betont den ,Hohepriester®, das
Wort Tirhiiterin wird falsch betont. Spiter beginnt die
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Szene in hoher Lage, und Bach verzichtet auf die genann-
ten Hervorhebungen. Offenbar war ihm nun die allgemein
erregte Atmosphire der Szene wichtiger.

Die Revisionen sind insgesamt nicht grundsitzlicher
Natur, erméglichen jedoch einen Einblick in Bachs Kom-
positionsprozef3.

Zu einer erneuten Auffiihrung der Johannes-Passion kam es erst
1749, ein Jahr vor Bachs Tode. Mit betrichtlich erweiterter Strei-
cherbesetzung wurde sie am Karfreitag (4. April) den Leipzigern
noch einmal dargeboten. Schwer nachzuvollzichen bleibt freilich,
dass Bach seine Komposition bei dieser letzten Auffiihrung im
wesentlichen in der Erstfassung von 1724 und ohne Beriick-
sichtigung der 1739 begonnenen tiefgreifenden Umarbeitung zu
Gehér brachte.

Fiir eine klangliche Realisierung dieser Letztfassung, die mit
der hier vorgelegten Einspielung der Erstfassung von 1724
weitgehend identisch ist, hat das freilich Folgen, denn im Ver-
gleich zu der uns bisher vertrauten Auffithrungsversion des
Werkes — sie basiert auf jener Teilrevision von 1739 — ergeben
sich zahlreiche Notentextabweichungen in den Sitzen 1-10
(vorallem im Eingangschor, in der ersten Arie sowie in den Re-
zitativen). Hinzu kommt fiir die Fassung von 1749 eine parti-
elle beziehungsweise vollige Neutextierung der Arien Nr. 9
(Sopran) und Nr. 20 (Tenor) sowie des Bafi-Arioso Nr. 19.
Welches Ziel Bach mit diesen Textinderungen verfolgte, ist
schwer zu erkennen. Die allzu bildhaft erscheinenden Passagen
aus der Feder von Barthold Heinrich Brockes wurden damit je-
denfalls kaum abgeschwicht, wie ein Vergleich beider Textver-
sionen vom B-Teil der Tenorarie Nr. 20 zeigt:
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iltere Version:

Daran, nachdem die Wasserwogen
Von unsrer Siindflut sich verzogen,
Der allerschinste Regenbogen

Als Gottes Gnadenzeichen steht!

Fassung von 1749

Ich sehe zwar mit vielen Schrecken

Den heilgen Leib mit Blute decken;
Doch muf mir dies auch Lust erwecken,

Es macht mich frei von Holl und Tod.

Geiindert wurde von Bach 1749 auch die Instrumentierung
cinzelner Sitze. Véllig neu — und in seinem Vokalwerk, soweit
wir wissen, erstmalig — wird ein Bassono grosso (Kontrafagott)
in den Chéren, Chorilen, im Baf8-Arioso Nr. 19 und in eini-
gen stirker besetzten Arien (Nr. 13, 24 und 30) zur Mitwir-
kung herangezogen. Die vergrofierte Streicherbesetzung erhile
somit ein adiquates Bafundament, was auch bei der vorlie-
genden Einspielung durch den Einsatz des Bassono grosso
beriicksichtigt wurde. In der fiir das Arioso Nr. 19 separat aus-
geschriebenen obligaten Organo-Stimme — sie entstammt ei-
ner Auffiihrung aus dem Jahre 1732 - vermerkte Bach 1749:
,wird auf der Orgel mit 8 u. 4 Fufl Gedackt gespielet”. Statt der
beiden Violen d’amore, die sowohl fiir diesen Satz als auch fiir
die nachfolgende Tenorarie (Satz 20) urspriinglich vorgeschen
waren, verwendete er bereits seit jener schon erwihnten Auf-
fiihrung im Jahre 1732 zwei Violini con sordino (gedimpfre
Violinen) und entsprach damit einer moderneren Besetzungs-
variante.

Wichtig erschien ihm auch eine hérbare Verstirkung der obliga-
ten Bliserpartien in den Turba-Chéren ,Sei gegriiffet, lieber
Judenkénig!“ und ,Schreibe nicht: der Juden Kénig®. Bach ak-
zentuiert sie durch zusitzliche Streicherstimmen. Im Tenor-Ario-
50 ,Mein Herz, indem die ganze Welt" tauschte er auflerdem die

beiden Oboi da caccia gegen zwei Oboi d’amore aus, und in der
daran anschlielenden Sopranarie , Zerfliefle, mein Herze wurde
dem Flauto traverso noch eine gedimpfte Violine hinzugefiigt,
was den eigentiimlichen Klangreiz dieser Trauerarie vertieft.

Es hat den Anschein von Resignation, wenn Bach den Leipzi-
gern in seinen letzten Lebensjahren zwar mehrere fremde Pas-
sionsmusiken (darunter Werke von Hindel, Keiser und
Graun) darbot, aber sein eigenes Werk (abgesehen von den er-
wihnten Text- und Besetzungsverinderungen) lediglich in der
Erstfassung von 1724 wieder zu Gehor brachte. Die im Jahre
1739 begonnene tiefgreifende Partiturrevision blieb torsohaft,
und Bach hat sie (aus welchen Griinden auch immer) bei sei-
ner Auffiihrung im Jahre 1749 ignoriert, geschweige denn, den
Versuch ihrer Fertigstellung unternommen.

Nach Bachs Tod gelangte die Johannes-Passion in den Besitz
seines zweitiltesten Sohnes Carl Philipp Emanuel, der sie im
Jahre 1772 noch einmal bei der Auffiihrung eines Passions-
Pasticcios in Hamburg mit heranzog. Allerdings verwendete er
nur den Chor ,Ruht wohl, ihr heiligen Gebeine®, dem er einen
vollstindig verinderten und dem Zeitgeist der Aufklirung ver-
pflichteten Text unterlegte.

Das Werk fiel dann ginzlich in Vergessenheit, und auch von
der nach dem Jahre 1800 allmihlich einsetzenden Renaissance
der Werke Johann Sebastian Bachs blieb es zunichst
unberiihrt. Viele der Choralkantaten Johann Sebastian Bachs
waren durch die Konzerte des Leipziger Thomanerchors zu je-
ner Zeit lingst bekannt geworden, und die spektakulire Wie-
derauffithrung der Matthius-Passion durch Felix Mendelssohn
Bartholdy (1829) gehérte schon beinahe zur Geschichte, als
die Johannes-Passion endlich stirker in das éffentliche Interes-
se riickte. Erst relativ spit entdeckte man die besonderen Vor-
ziige des Werkes und begann, seine einzigartige Substanz zu
wiirdigen.

Zu weiteren Fragen der Entstehung und Uberlieferung, der
formalen Gestaltung, zum Johanneischen Passionsbericht, zur
theologischen Ausdeutung bei Bach und zur Stellung der Pas-
sion im Gottesdienst gibt detailliert und umfassend Auskunft
das Buch ,Johann Sebastian Bach: Johannes-Passion BWV
245%, Schriftenreihe der Internationalen Bachakademie Stutt-
gart, Hrsg. Ulrich Prinz, Kassel u.a.1993. Autoren dieses Ban-
des sind die Musikwissenschaftler und Theologen Alfred Dirr,
Bernhard Hanssler, Peter Kreyssig, Martin Petzoldt, Ulrich
Prinz, Hans-Joachim Schulze, Lothar und Renate Steiger und
Christoph Wolff.

Juliane Banse

erhielt bereits mit fiinf Jahren Violinunterricht und absolvierte ei-
ne vollstindige Ballettausbildung an der Oper Ziirich. Seit ihrem
15. Lebensjahr erhielt sie Ge richt und studierte spiiter
bei Brigitte FafSbaender und Daphne Evangelatos. Sie gewann ei-
nige Preise, zuletzt 1993 den Grand Prix Franz Schubert in Wi-
en. Ihr Operndebut gab sie 1989 als Pamina in der Zauberflite-
Inszenierung Harry Kupfers in Berlin. Es folgten Engagements
w.a. in Briissel (Pamina und Despina), Salzburg (Sophie), Glyn-
debourne (Zerline), Wien (Zdenka, Pamina, Susanna, Sophie,
Marzelline) und Kisln (Musette). 1998/99 singt sie an der Deut-
schen Oper Berlin die Titelpartien der ,Manon“ von Massenet
und bei der Urauffiibrung der Oper ,Sch jttchen“ von Heinz
Holliger in Ziirich. Im Dezember 1999 folgt das Miinchner De-
but als Pamina. Als Konzertsingerin verbindet sie eine enge Zu-
sammenarbeit mit Dirigenten wie Claudio Abbado, Pierre Bou-
lez, Riccardo Chailly, Carlo Maria Giulini, Lorin Maazel, And-
7é Previn, Simon Rattle und Helmuth Rilling. Ihre besondere Lie-
be gilt dem Liedgesang. Zahlreiche CD-Einspielungen liegen vor,
2. B. mit Oratorien und Liedern von Othmar Schoeck, Bach,
Brahms, Dvo #ik, Reger und Berg. Im Rahmen der EDITION
BACHAKADEMIE  singt sie die Sopran II-Partie in der
h-Moll-Messe (Vol. 70).
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Ingeborg Danz

In Witten an der Rubr geboren. Schulmusikstudium in Detmold.
Nach den Staatsexamen Gesangsstudium bei Heiner Eckels. Ab-
schluf§ mit Auszeichnung. Ergiinzende Studien u.a. bei Elisabeth
Schwarzkopf- Bereits wiihrend des Studiums zablreiche Preise und
Stipendien. 1987 Gastspiele an verschied. Opernhiiusern.
Schwerpunkt jedoch im Bereich Konzert- und Liedgesang. Zahl-
reiche Konzerte und ausgedehnte Tourneen (USA, Japan, Siida-
merika, Ruffland und innerhalb Europas). Seit 1984 stiindige
Z beit mit der Liedbegleiterin Almut Eckels. Regel-
miifige Aufiritte bei der Internationalen Bachakademie Stuttgart
und bei zahlreichen inter; len Festivals (Europiisches Musik-
Jest Stustgart, Ludwigsburger Schloffestspiele, Schwetzinger Fest-
spiele, Bachwoche Ansbach, Hiindel-Festspiele Halle, Oregon
Bach Festival, Tanglewood Festival, Salzburger Festspiele). Um-
Jangreiches Repertoire mit allen grifieren Werken aus Oratorien-
und Konzertfach sowie zahlreiche Lieder. Zahlreiche Rundfunk-,
Fernseh- und Schallplattenprodukti (.a. Passi und
weltliche Kantaten von Bach unter Helmuth Rilling).

Michael Schade

Der deutsch-kanadische Tenor Michael Schade ist innerhalb kur-
zer Zeit zu einem der meistgefragten Siinger der jungen Generati-
on geworden und gastierte bereits an der Wiener Staatsoper, an der
Met, der San Francisco Opera, der Nederlandse Opera, der Cana-
dian Opera Company, der Hamburger Oper und bei den Salzbur-
ger Festspielen. In Wien sang er in der Zauberflite, Arabella, I Bar-
biere di Siviglia, Die Meistersinger von Niirnberg, Der fliegende
Hollinder und 1996 debiitierte er an der Los Angeles Opera; wei-
tere wichtige Opernengagements fiihrten ihn 1997 an die Opéra de
Bastille und zu den Salzburger Festspielen sowie 1999 an die Ly-
ric Opera of Chicago. Seine intensive Tiitigkeit als Konzertsiinger

fafSien bereits Er beim Philadelphia Orchestra mit

Helmuth Rilling, mit Nikolaus Harnoncourt im Wiener Musik-
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verein, beim Los Angeles Philbarmonic Orchestra unter Esa-Pekka
Salonen, unter Carlo Maria Giulini in Wien, Auftritte in Florenz,
Minnesota sowie mit John Eliot Gardiner in London, New York
und Salzburg. Liederabende gibt der Kiinstler u.a. in Stuttgart,
Toronto und Paris. Eine enge Zusammenarbeit verbindet Michael
Schade mit Helmuth Rilling, mit dem er die Johannes- und die
Matthiius-Passion, Die Schipfung sowie Mendelssohns Oratorien
Elias und Palus aufnalm und zuletzt Franz Liszts Christus. Wei-
tere Aufnahmen entstanden mit John Eliot Gardiner, Sir Colin
Davis, Wolfgang Sawallisch, Myung Whun Chung und Trevor

Pinnock.
James Taylor

Im Jahre 1966 in Dallas, Texas, geboren. Gesangsausbildung bei
Arden Hopkin an der Texas Christian University, Abschluf¢ 1991
als Bachelor of Music Education. Durch Fulbright-Stipendium
1991 an die Hochschule fiir Musik Miinchen zu Adalbert Kraus
und Daphne Evangelatos, Abschluf¢ mit Meisterklassendiplom.
1992-1994 Mitglied des Opernstudios der Bayerischen Staatsoper.
Zahlreiche Konzerte w.a. mit Bachs Passionen, , Weibnachts-
Oratorium”, ,Magnificat und Kantaten, Mendelssohns ,, Elias*,
Kodilys ,, Psalmus Hungaricus“ und Bialas', Oraculum . Zahl-
reiche Verpflichtungen mit der Giichinger Kantorei unter
Helmuth Rilling. Seit Friihjahr 1995 Zusammenarbeit mit der
Oper in Stuttgart. CD-Produktionen u.a. unter Philippe Herre-
weghe und Helmuth Rilling.

Matthias Goerne

Gesangsausbildung bei Hans-]. Beyer in Leipzig, spiiter bei
Dietrich Fischer-Dieskau und Elisabeth Schwarzkopf. Seither
Zusammenarbeit mit Dirigenten wie Ashkenazy, Masur, Blom-
stedt, Stein und Honeck. 1996/97 Einladungen zum Philadel-
phia und San Francisco Symphony Orchestra, Danish National
Radio Symphony Orchestra. Seit einigen Jahren enge Zusam-

menarbeit mit der Internationalen Bachakademie Stuttgart und
Helmuth Rilling, mehrere Schallplattenprojekte. Erfolgreiche Opern-
auftritte in Kiln, Ziirich, Dresdner Semperoper, Komische Oper
Berlin. Sensationelles Lied-Debiit und regelmiifiige Auftritte in
der Londoner Wigmore Hall. April 1996 Debiit als Liedinterpret
in New York. August 1996 CD mit Schuberts , Winterreise®. Par-
tie des Christus in Bachs Passionen unter Helmuth Rilling

Andreas Schmidt

wurde in Diisseldorf geboren. Er studierte zuniichst Klavier, Or-
gel und Dirigieren, dann Gesang bei Ingeborg Reichelt in Diissel-
dorf und Dietrich Fischer-Dieskau in Berlin.

Nach seinem Abschluf das er mit Auszeich bestand,
gewann er 1983 den Deutschen Musikwettbewerb und wurde be-
reits 1984 festes Ensemblemitglied der Deutschen Oper Berlin.
Seitdem hat er in Berlin in zablreichen Rollen auf der Biibne ge-
standen.

Gastverpflichtungen  fiihrten Andreas Schmidt an - fiihrende
Opernhiiuser wie die Staatsopern in Hamburg, Miinchen und
Wien sowie an das Grand Théitre de Geneve, zum Royal Opera
House Covent Garden London, an das Gran Teatre del Liceu Bar-
celona, an die Grande Opéra und die Opéra de la Bastille in Pa-
ris und 1991 erstmals an die Metropolian Opera New York, wo er
seitdem in zahlreichen Partien zu hiren war. Fiihrende amerika-
nische Orchester verpflichteten den Bariton fiir Konzerte und
Schallplattenaufnahmen.

In Europa ist er mit nahezu allen bedeutenden Orchestern aufge-
treten.

Neben seinen Verpflichtungen als Opern- und Konzertsinger hat
sich Andreas Schmids als einer der wenigen Siinger seiner Genera-
tion auch als Liedsiinger einen Namen machen kinnen. Bei hiins-
sler Classic ist eine CD mit Liedern von Robert Schumann erschie-
nen (CD 98.159).

Zahlreiche Rundfunk- und Fernsehaufnah dok: jere
die kiinstlerische Bandbreite des Siingers ebenso wie die umfang-

reichen Plattenproduktionen. Mit Helmuth Rilling entstanden
fiir hinssler Classic u. a.: Beethovens ,Missa Solemnis, Haydn
»Die Schipfung*, Liszt ,, Christus*, Mendelssohn , Paulus, Mo-
zart ,Requiem", ,Requiem der Versihnung®. Im Rahmen der
EDITION BACHAKADEMIE: h-Moll-Messe, Johannes-Passion, Weih-
nachts-Oratorium, Geistliche Lieder.

Auch bei den bedeutenden Festivals ist Andreas Schmids ein ge-
fragter Kiinstler, so bei den Salzburger Festspielen, den Wiener und
Berliner Festwochen, in Aix-en-Provence, Edinburgh und Glynde-
bourne. 1996 war er erstmals Gast bei den Bayreuther Festspielen,
wo er den Beckmesser in Wagners , Die Meistersinger von Niirn-
berg“ unter der Leitung von Daniel Barenboim sang. 1997 sang
er in Bayreuth neben dem Beckmesser auch in drei Vorstellungen
den Amfortas (,Parsifal). Auch in den nichsten Jabren wird er
bei den Bayreuther Festspielen aufireten.

Im Juni 1997 wurde Andreas Schmidt in Wiirdigung seiner
kiinstlerischen Leistungen durch den Senat der Hansestadt Ham-
burg der Titel , Kammersiinger “verliehen.

Die Gichinger Kantorei Stuttgart

wurde 1953 von Helmuth Rilling gegriindet. Sie erarbeitete sich
zunichst die gesamte damals verfiigbare a-cappella-Literatur,
dann zunehmend auch oratorische Werke aller Epochen. Sie hat-
te mafSgeblichen Anteil an der Wiederentdeckung und Durchset-
zung des Chorrepertoires der Romantik, namentlich von Brahms
und Mendelssohn. Herausragend war ihre Rolle bei der ersten und
bis

heute einzigen G inspielung aller Kirchenk Johann
Sebastian Bachs sowie bei der Urauffiihrung des , Requiem der
Versihnung® 1995 in Stuttgart. Zablreiche Schallplattenpreise
und begeisterte Kritiken begleiten die Produktionen dieses Chores
fiir CD, Rundfuntk und Fernsehen sowie seine Konzerttiitigkeit in
vielen Liindern Europas, Asiens, Nord- und Siidamerikas. Der
Name des Chores — er nennt den Griindungsort, ein Dorf auf der
Schwiibischen Alb — ist weltweit ein Begriff fiir erstklassige Chor-
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kunst. Heute betiitigt sich die Gichinger Kantorei als Aus-
wahlchor stimmlich ausgebildeter Singerinnen und Siinger, der
nach den Anforderungen der jeweils auf dem Prog hende

Arvo Pirt, die Vollendung des »Lazarus«-Fragments von Franz
Schubert durch Edison Denissow, 1995, das »Requiem der Ver-

i , ein internationales Gemeinschaftswerk von 14 Kompo-

Werke zusammengestellt und besetzt wird.
Das Bach-Collegium Stuttgart

setzt sich zusammen aus freien Musikern, Instrumentalisten
fiibrender in- und auslindischer Orchester sowie nambafien
Hochschullehrern. Die B jirke wird nach den Anforde-
rungen des jeweiligen Projekss festgelegt. Um sich stilistisch nicht
einzuengen,  spielen  die  Musiker —auf  herkimmlich

7

nisten, sowie 1998 das »Credo« des polnischen Komponisten Kr-
gysatof Penderecki.

Helmuth Rilling ist kein gewihnlicher Dirigent. Niemals hat er
seine Wurzeln in der Kirchen- und Vokalmusik verleugnet. Nie-
mals aber macht er auch einen Hehl daraus, daf¢ Musik um der Mu-
sik, Betrieb um des Betriebs willen nicht seine Sache ist. Im glei-
chen MafSe, wie er seine Konzerte und Produktionen akribisch
und philologisch genau vorbereitet, geht es ihm bei seiner Arbeit

A,

Instrumenten, ohne sich den Erk issen der historisi
Auffiibrungspraxis zu verschliefien. Barocke ,, Klangrede “ist ihnen
also ebenso geliiufig wie der philharmonische Klang des 19. Jahr-
hunderts oder solistische Qualitiiten, wie sie von K jti
unserer Zeit verlangt werden.

Y

darum, eine positive Atmosphiire zu schaffen, in der Musiker un-
ter seiner Anleitung Musik und ihre Inhalte fiir sich selbst und fiir
das Publikum entdecken kinnen. »Musikmachen heifst, sich ken-
nen-, verstehen und friedlich miteinander umgehen zu lernen«
lautet sein Credo. Die von Helmuth Rilling 1981 gegriindete »In-
ternationale Bachakademie Stuttgart« wird deshalb gerne ein

Helmuth Rilling »Goethe-Institut der Musik« genannt. Nicht kulturelle Belehrung

ist ihr Ziel, sondern A g, Einladung zum Nachdenken und
wurde 1933 in Stuttgart geboren. Als Student i jerte Rilling ~ Verstindigung von Menschen verschiedener Nationalitiit und
sich zundichst fiir Musik aufSerhalb der gingigen Auffiihrungspra-  Herkunft.

xis. Altere Musik von Lechner, Schiitz und anderen wurde ausge-
graben, als er sich mit Freunden in einem kleinen Ort namens
Giichingen auf der Schwiibischen Al traf, um zu singen und mit
Instrumenten zu musizieren. Das begann 1954. Auch fiir die ro-

Nicht zuletzt deshalb sind Helmuth Rilling zahlreiche hochrangi-
ge Auszeich zuteil den. Beim Festakt zum Tag der
Deutschen Einheit 1990 in Berlin dirigierte er auf Bitten des Bun-
despriisidenten die Berliner Philharmoniker. 1985 wurde ihm die

mantische Musik begeisterte sich Rilling schnell — ungeachtet der
Gefahr, in den fiinfziger Jahren hiermit an Tabus zu riihren. Vor
allem aber gehirte die aktuelle Musikproduktion zum Interesse
von Rilling und seiner »Giichinger Kantorei; sie erarbeiteten sich
schnell ein grofies Repertoire, das dann auch dffentlich zur Auf-
fiibrung  gebracht wurde.  Uniiberschaubar die  Zahl der

Ehrendoktorwiirde der theologischen Fakultit der Universitiit
Tiibingen verliehen, 1993 das Bundesverdienstkreuz am Bande,
sowie, in Anerkennung seines bisherigen Lebenswerks, 1995 der

Theodor-Heuss-Preis und der UNESCO-Musikpreis.

Helmuth Rilling wird regelmiiflig auch ans Pult renommierter

Urauffiihrungen jener Zeit, die fiir den leidenschaftlichen Musi-
ker und sein junges, hungriges Ensemble entstanden. Noch heute
reicht Rillings Repertoire von Monteverdis »Marienvesper« bis in
die Moderne. Er initiierte zahlreiche Aufiragswerke: » Litany« von
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Sinfonieorchester eingeladen. So dirigierte er als Gast Orchester
wie das Israel Philharmonic Orchestra, die Sinfonieorchester des
Bayerischen, des Mitteldeutschen und des Siidwest-Rundfunks
Stuttgart, die New Yorker Philharmoniker, die Rundfunkorchester

in Madrid und Warschau, sowie die Wiener Philharmoniker in
begeistert aufgenommenen Auffiibrungen von Bachs »Matthiius-
Passion« 1998.

Am 21. Miirz 1985, Bachs 300. Geburtstag, vollendete Rilling ei-
ne in der Geschichte der Schallplatte bislang einzigartige Unter-

h die G spi aller Kirchenk Johann
Sebastian Bachs. Sie wurde sogleich mit dem » Grand Prix du Dis-
que« ausgezeichnet.

Bis zum 28. Juli 2000, Bachs 250. Todestag, wird auf der Basis
dieser epochemachenden  Einspielung unter Helmuth Rillings
kiinstlerischer Gesamtleitung von hiinssler Classic erstmals das Ge-

k Johann Sebastian Bachs aufg und veriffent-
licht. Die EDITION BACHAKADEMIE wird 170 CDs umfassen
und ist sowohl als Subskription (bereits ab 1998) wie auch als Ge-
samtset (ab 28. Juli 2000) erhiiltlich.
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Andreas Glickner

Bachs St. John Passion
and it’s different versions

When Johann Sebastian Bach took over the post of Thomas-
kantor in Leipzig in May 1723, the performance of figural Pas-
sions was already a firmly established tradition in the city. On
Good Friday of 1717 Gottfried Vogler, the organist and musi-
cal director of the Neue Kirche, had for the first time presented
a “Passion to music” — presumably Telemann’s Brockes Passion
— in this, the city of the world’s oldest international trade fair.
Four years later, in 1721, Bach’s predecessor Johann Kuhnau
had followed this up with a performance of his own St Mark
Passion in St Thomas’s church. In accordance with a Leipzig ci-
ty council resolution, a Passion was performed each year from
1724 onwards, alternating between the two main churches, St
Nikolai and St Thomas.

Bach concerned himself relatively early with the oratorio Passion.
Possibly as carly as 1708, but certainly by 1713, he had made a
copy of the St Mark Passion by the Hamburg opera composer
Reinhard Keiser and arranged it for performance. It is possible
that Bach had become acquainted with the work during his trip
to North Germany in the late autumn of 1705. Keiser's work was
a valuable study object for the young Bach, containing the germ
of much of what he would later develop to the peak of perfection
in his own Passions. Particularly the dramatic recitative style ap-
pears to have influenced Bach a great deal.

According to biographer Carl Ludwig Hilgenfeldt in 1850,
Bach composed his first Passion music as early as 1717. Recent
research indicates that the music referred to was probably writ-
ten for a performance on Good Friday (March 26) in the
church at Friedenstein Palace in Gotha. There Bach was sub-
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stituting for the long-standing Hofkapellmeister to Duke
Friedrich II, Christian Friedrich Witt, who was at the time on
his death bed and no longer able to conduct the annual per-
formance of the Passion, already a tradition at Court; he died
shortly afterwards, on April 13, 1717. Only days after Easter,
on April 12, Bach received a gratuity of twelve talers for his
presentation of the Passion. Although we know that the libret-
to was printed, it has unfortunately not come down to us;
printed works from around the same time indicate however
that the composition performed by Bach in Gotha was an
oratorio Passion. Only a few of its movements have been pre-
served in later works (chiefly in the second version of the St
John Passion BWV 245, and apparently — as the latest studies
of source documents have brought to light — also in the solo te-
nor cantata “Ich armer Mensch, ich Stindenknecht” BWV 55
[EDITION BACHAKADEMIE Vol. 18]).

Owing no doubr to lack of time and the greatly increased pres-
sure of work his new position brought with it, Bach made sub-
stantial use of the works he had written in Weimar in the can-
tatas performed during this first year in Leipzig. It would seem
however that in the spring of 1724 Bach found the time he
needed to prepare the Passion music for his first Easter in Lei-
pzig that year. During the “tempus clausum” — the Sundays
from Quadragesima to Palm Sunday — figural music was not
performed, meaning that the Thomaskantor had no weekly
cantatas to write and perform. His decision to set to music the
unabridged Passion story according to St John had serious
consequences for the conception of the work as a whole, since
in only a few places in the course of the dramatic events it
depicts did it allow the insertion of reflective arias and ariosos,
and even after revising the work several times Bach arrived at
no completely satisfactory solution to the problem of just whe-
re to position these sections of contemplative commentary.
That Bach did not set Christs words in recitativo
accompagnato as Keiser had done in his St Mark Passion and

later in his own St Matthew Passion (BWV 244) but in recita-
tivo secco instead (i.e. with continuo accompaniment only)
could have had to do with his perception of the contextual and
formal peculiarities of the St John gospel, and it is typical that
he retained the musically relatively objective representation of
Jesus even in the later versions, and did not orchestrate Christ’s
recitative passages. Two musically especially rewarding sec-
tions, where Peter weeps and where the veil of the temple is
torn apart, are borrowed from the St Matthew gospel (26.75
and 27.51-52). Bach lends them weight by means of motivic
development in metrically anchored recitative, and inserts
lengthy contemplative sections into them. The reason for
Bach’s temporary removal of these textual insertions (on the
occasion of another performance of the work in 1732) can on-
ly be speculated upon. He later reinstated them in the score of
the St John Passion (1739).

Bach devoted particular attention to the composition of the
turba choruses. In view of their extraordinary formal dimen-
sions and dramatic power, they represent the most important
musical component of the Passion. They evince obvious moti-
vicand thematic correspondences with some of the choruses of
the people in the second part. They result in the formation of
“pairs of choruses” (“Wire dieser nicht ein Ubeltiter” : “Wir
diirfen niemand tdten” and “Sei gegriisset lieber Jiidenkénig!”
: “Schreibe nicht: der Jiden Konig”). By this dramaturgical
means Bach was able to lend overall formal coherence to the
architecture of the work.

The madrigal movements of the Passion

It is not known whether an anonymous librettist compiled the
madrigal texts or to what extent Bach himself had a hand in
their formulation. They are in most cases indebted to contem-
porary models, among them the Passion libretto “Der fiir die

Siinde der Welt Gemarterte und Sterbende Jesus” from the pen
of the Hamburg councillor Barthold Heinrich Brockes, “Der
weinende Petrus” in Christian Weise’s “Der griinen Jugend no-
thwendige Gedanken” and the St John Passion by the Ham-
burg opera composer Christian Heinrich Postel. This selection
of texts from the best of the contemporary Passion librettos al-
most certainly did not represent the ideal solution for Bach but
was, in the absence of a suitable librettist, an unavoidable com-
promise.

In Bach’s St John Passion (as in his St Marcus Passion of 1731)
the madrigal poetry takes second place to the passages from the
Bible and the chorales. In comparison with the St Matthew
Passion the number of the commentative arias and ariosos is
minimal. Except for the tenor aria “Erwige, wie sein blutge-
farbter Riicken” (in the version of 1749 underlaid by the text
“Mein Jesu, ach! dein schmerzhaft bitter Leiden”), whose abo-
ve-average length makes it an event of crucial significance in
the gospel story, the solo parts are kept relatively short. Their
integration in the Passion story results in a certain amount of
disproportion, one instance being the placement of three arias
and an arioso immediately following upon Jesus’s death, whe-
reas the progress of the whole Passion story thus far has only
twice been interrupted by contemplative movements (after
Christ’s flagellation and after he has been sent to be crucified).
Bach chose a dramatically apt place (after Peter’s renunciation)
for the insertion of an aria that is veritably shattering, musical-
ly of the utmost expressive power and entirely unconventional
in its formal construction (“Ach, mein Sinn”) which, in a later
version (1739), he orchestrated for all instruments. At an
equally crucial place (after the words “Es ist vollbracht!”) he
again breaks the rules of the traditional da capo aria. Instead of
using the usual A-B-A form, in which the middle section pro-
duces a clear contrast by virtue of its reduced volume of sound,
Bach applies the opposite strategy in this unusual movement.
While the tone of the A section is intentionally subdued
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through the use of the chamber-musical forces of viola da gam-
ba and continuo, Bach accentuates a sharp contrast in the B
section — fitting the text “Der Held aus Juda siegt mit Macht”
— by calling for the entire string section of the orchestra, which
he then augmented in 1749 by the addition of a bassono gros-
so (contra-bassoon). The contrast is emphasized the more by
the different tempo headings — Molto Adagio for the A section
and Vivace for the B section.

For the darkly sublime opening chorus Bach chose a form
which is less part of the Baroque Passion oratorio tradition
than of the seventeenth-century Passion historiae. There we
find a simple exordium (e.g. in the Passions of Schiitz, Peran-
da, Theile and Scarlatti), which as a rule begins with the words
“Das Leiden unseres Herrn Jesu Christi, wie es geschrieben
steht ...” (The Passion of Our Lord Jesus Christ according to
the Holy Scripture ...), whereas the model here is the opening
line of a prayer commonly used in Saxony at the time. In con-
trast to the existing seventeenth-century Passions, the work
does not end with a prayer of thanks for Christ’s work of salva-
tion (as conclusio), but with a graveside chorus in C minor ty-
pical of the Baroque oratorio Passion, followed by a simple
four-part chorale, which brings the work to a radiant E flat
Major close in anticipation of the Resurrection.

Further performances of the Passion after 1724

In contrast to the St Matthew Passion, the St John Passion was
never arranged in a final version. The most far-reaching chan-
ges were made to the work for the occasion of its performance
on Good Friday 1725 — a year after its composition. It seems
clear that Bach undertook these considerable changes because
he did not want to present the same work in obviously unal-
tered form two years in a row. It is however also possible that
the changes represented a kind of hasty cover-up on Bach’s part
because he had for some reason not had the time to produce a
new Passion (perhaps an oratorio Passion?). It is also conceiva-
ble that Bach initially intended setting to music Picander’s Pas-
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sion libretto “Erbauliche Gedanken ... iiber den leidenden
Jesum”, but had to give up the idea for liturgical or textual rea-

sons.

Of the five documented versions of the St John Passion, it is
the second of 1725 which differs most from the original. Two
outer and two inner movements have been replaced, an arioso
deleted, an aria with chorale added elsewhere. The augmenta-
tion of the Passion in its new version by the addition of three
chorale arrangements (two extended choruses and a bass aria
with soprano cantus firmus) is to be seen as an alteration in
which Bach obviously aimed at creating a relevant and logical
link to his year’s work in the field of chorale cantatas (perfor-
med in the time from the Feast of the Holy Trinity 1724 to Ea-
ster 1725). The sources of the newly-included movements ha-
ve only very recently been satisfactorily ascertained. All evi-
dence points to the fact that, with the possible exception of the
chorale chorus “O Mensch, bewein dein Siinde gross”, they
were taken from the previously-mentioned Gotha Passion of
1717.

In 1732 Bach again removed these five movements from the
score of his St John Passion. Whereas the two large chorale
choruses found their final place in other works, the three arias
“Himmel reisse, Welt erbebe”, “Zerschmettert mich, ihr Fel-
sen und ihr Hiigel” and “Ach windet euch nicht so, geplagte
Seelen” were, so far as we know, never reused, and are thus
relatively unknown. As part of the 1725 version they were in-
cluded in the current recording with the two chorale choruses
and can be heard separately on CD 2, after the final chorale
Ach Herr, laf§ Dein lieb Engelein.

The texts of the three Passion arias are couched in language,
rich in imagery and symbols, of the kind typically found in the
verses of Salomon Franck (1659-1725). This resident poet at
the Court of Weimar had been a reliable source of cantata li-

brettos for Bach from as early as 1714 onwards, and could in-
deed have been the author of these texts. Did perhaps the ent-
ire libretto for the Passion of 1717 flow from his pen?

Three substantially different versions of the St John Passion
were in existence when, in 1739, Bach made an attempt to fix
the final form of the work. After revising and copying only
twenty-one pages of the score, however, he abandoned the ef-
fort and left the copying of the remaining portion of the unre-
vised original score of the 1724 version to a copyist.

Helmuth Rilling describes and judges the changes as follo-
ws: “The changes concern numbers 1 to 10 and are noted
in the score. They do not contain changes in the scores of
the 1749 performance. We may therefore assume that Bach
never performed the opening of the Passion in the changed
version. Still these changes constitue the basic material of
all performances of the St. John Passion used today such as
this recording. They pertain to the following passages:

No. 1 Chorus: Originally all the bass instruments played
regular quavers. In the changed version only the cello and
bassoon play the quavers, while the double bass and organ
play crotchets with crotchet rests. This makes the move-
ment weightier and more majestic; the rhythmic accents
prepare us for the subsequent cries of “Herr, Herr, Herr”
(Lord, Lord, Lord) in the chorus.

No. 3 Chorale: Originally the chorale was set in pure
chords. In the changed version Bach wrote passing notes
and stressed words like “Marterstraffe” (road of torture) and
“Lust und Freude” (joy and pleasure) by the added motion.
No. 4 Recitative: Originally the continuo only played
chords. In the changed version Bach wrote a flowing mo-
vement emphasising the motion in the bass voice on the
words “Kelch, den mir mein Vater gegeben hat” (cup that my
father has given me).

No. 7 Aria: Long notes in the singing voice were filled by

motion in the later version: “Durch die Stricke meiner Siin-
den...” (From the coils of my sins).

No. 9 Aria: Voice leading in the later version focuses more
strictly on the canon: “Ich folge dir gleichfalls” (“I too, fol-
low you”).

No. 10 Recitative: The St. Peter scene originally began in a
low register; a high note emphasised the high priest, the
word “Tiirhiiterin” (usher) was wrongly stressed. Later the
scene started in a high register and Bach did without the
quoted accents. Obviously he attached greater importance
to the heated general atmosphere of the scene

None of the revisions is of a fundamental nature, but they
give us a glimpse of Bach’s composing process.”

The next performance of the St John Passion did not take pla-
ce until 1749, one year before Bach's death. It was presented in
Leipzig on Good Friday (April 4) with a greatly augmented
string section. It is difficult to understand why, in this last per-
formance, Bach resorted substantially to the original version of
1724 and not to the profoundly changed version he had begun
in 1739.

This fact of course raises a multitude of questions in any at-
tempt at a modern-day realization of the last version, which is
in most points identical to the first version of 1724 as recorded
here. In comparison with the familiar performing versions of
the work — based on the partial revision of 1739 — there are nu-
merous deviations in the score in movements 1-10 (especially
in the opening chorus, the first aria and the recitatives).
Moreover, in the 1749 version the texts of the arias nos 9 (so-
prano) and 20 (tenor), and of the bass arioso no 19 are partial-
ly or completely different. It is difficult to discern Bach’s pur-
pose in making these changes. The seemingly overdone ima-
gery of the passages written by Barthold Heinrich Brockes is
scarcely remedied by the new ones, as a comparison of the two
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versions of the B section text of the tenor aria No. 20 shows:

Old version:

Just as the waves

Of Flood receded

To reveal an exquisite rainbow

As a symbol of Divine Grace.

1749 version:

Though with much fright I see

The Holy Corpse all blood-besmeared,

Yet pleasure too it awakens in me,

Redeeming me from Hell and Death.

Bach also altered the orchestration of certain movements in
1749. A completely new element — appearing in his vocal
works for the first time as far as we know — was the inclusion of
the bassono grosso (contra-bassoon) in the choruses, chorales,
the bass arioso no 19 and some of the more heavily accompa-
nied arias (nos 13, 24 and 30). The extended string section was
thus ensured an adequate fundamental tone. The present re-
cording includes a bassono grosso for this reason. The obbliga-
to organ part for the arioso no 19 was written out separately for
a performance in 1732 and bears Bach’s comment of 1749: “to
be played on the organ with 8" and 4’ Gedackt”. The pair of
violas d’amore originally used in this movement and in the
ensuing tenor aria (movement 20) were replaced from the time
of the abovementioned 1732 performance by two violins con
sordino (with mutes) in keeping with more modern perfor-
mance practice.

It also seemed important to him to provide noticeable reinfor-
cement for the obbligato wind parts in the turba choruses “Sei
gegriisset, lieber Jiidenkénig!” and “Schreibe nicht: der Jiiden
Konig”. What Bach did was to accentuate them with additio-
nal string parts. In the tenor arioso “Mein Herz, indem die
ganze Welt” he exchanged the pair of oboes da caccia for oboes
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d’amore and in the ensuing soprano aria “Zerfliesse, mein
Herze” added a muted violin to the flute, thereby enhancing
the special tonal charm of this aria of lamentation.

A certain amount of resignation seems to be shown by the fact
that in the last few years of his life Bach presented the people
of Leipzig with several Passions by other composers (Handel,
Keiser and Graun among them), but — allowing for the above-
mentioned textual and instrumental changes — with only the
original version of 1724 of his own work. The far-reaching sco-
re revision begun in 1739 remained unfinished; whatever the
reasons, Bach neither carried it through to completion for the
performance of 1749 nor used the changes it already contai-
ned.

After Bach's death the St John Passion passed into the possessi-
on of his second-eldest son Carl Philipp Emanuel, who refer-
red to it in a pasticcio Passion presentation in Hamburg in
1772. The chorus “Ruht wohl, ihr heiligen Gebeine” was the
only part of it he used, and then only the music, replacing the
original text with one more suited to the spirit of the Enligh-
tenment.

The work was soon forgotten completely; even during the Jo-
hann Sebastian Bach revival that gradually gained momentum
after 1800 the work at first received no attention. The concerts
given by the choir of the Leipzig Thomaskirche during this pe-
riod had firmly established many of Johann Sebastian Bach’s
chorale cantatas in the repertory, and Felix Mendelssohn Bart-
holdy’s spectacular revival performance of the St Matthew Pas-
sion in 1829 had itself almost become history before, at last,
the St John Passion again became a subject of general interest.
The special merits of the work, its unique qualities, were slow
in coming to light, in receiving the appreciation they deserve.

*

Other questions regarding the creation and tradition, formal
design, St. John’s account of the passion story, Bach's theologi-
cal interpretation and the significance of the passion in the li-
turgy are dealt with extensively and in depth in the book Jo-
hann Sebastian Bach: Johannes-Passion BWV 245, publications
of Internationale Bachakademie Stuttgart, ed. Ulrich Prinz,
Kassel et al. 1993. The authors of this volume are the musico-
logists and theologists Alfred Diirr, Bernhard Hanssler, Peter
Kireyssig, Martin Petzoldt, Ulrich Prinz, Hans-Joachim Schul-
ze, Lothar and Renate Steiger, and Christoph Wolff.

Juliane Banse

was taking violin lessons at the age of five and did a full course of
ballet training at the Zurich Opera. She started singing lessons at
15 and later studied with Brigitte Fassbaender and Daphne Evan-
gelatos. She won a number of prizes, culminating in the 1993
Grand Prix Franz Schubert in Vienna. She gave her opera debut
in 1989 as Pamina in Harry Kupfer’s staging of The Magic Flute
in Berlin. There followed engagements in Brussels (Pamina and
Despina), Salzburg (Sophie), Glyndebourne (Zetline), Vienna
(Zdenka, Pamina, Susanna, Sophie, Marzelline) and Cologne
(Musette). In the 1998/99 season she is singing the title roles in
Massenet’s Manon at the Deutsche Oper in Berlin and at the pre-
miere of Heinz Holliger’s opera Schneewittchen (Snow White) in
Zurich. Her Munich debut as Pamina will follow in December
1999. As a concert singer she has been closely associated with con-
ductors like Claudio Abbado, Pierrre Boulez, Riccardo Chailly, Car-
lo Maria Giulini, Lorin Maazel, André Previn, Simon Rattle and
Helmuth Rilling. She has a particular love of lieder singing. Her
many CD recordings include oratorios and lieder by Othmar
Schoeck, Bach, Brahms, Dvo idk, Reger and Berg. She is featured
on EDITION BACHAKADEMIE singing the soprano Il-part in the
Mass in B Minor (Vol. 70).

Ingeborg Danz

was born in Witten, on the Rubr, and studied school music in
Detmold. After passing her state teacher’s examination she studied
singing with Heiner Eckels, graduating with distinction. She took
advanced courses with Elisabeth Schwarzkopfand others, and won
many competition prizes and scholarships even while still a stu-
dent. In 1987 she made guest appearances at various opera hou-
ses; her main field, however, is concert performance and lieder sin-
ging. She has given many recitals and made extended tours
through the USA and to Japan, South America, Russia and across
Europe. She has an unbroken history of work with the lieder ac-
companist Almut Eckels since 1984. She regularly appears at the
International Bach Academy in Stuttgart and at international
festivals including the European Music Festival in Stuttgart,
Schloss Ludwigsburg Festival, Sch Festival, Bach Festi-
val in Ansbach, Handel Festival in Halle, Oregon Bach Festival,
Tanglewood Festival and Salzburg Festival. She has an extensive
repertoire including all the major works in the oratorio and con-
cert literature and dozens of songs. Comprehensive repertoire with
all the larger works from the oratorio and concerto fach along with
various lieder. Numerous radio, TV and record productions (in-
cluding Passions and Bach’ secular cantatas under the direction of
Helmuth Rilling).

Michael Schade

The German-Canadian tenor Michael Schade has become one of
the most popular singers of the young generation in a short period
of time and has already performed at the Vienna State Opera, at
the Met, the San Francisco Opera, Nederlandse Opera, the Cana-
dian Opera Company, the Hamburg Opera and at the Salzburg
Festival. In Vienna he sang in the Magic Flute, Arabella, I Bar-
biere di Siviglia, The Mastersingers of Niirnberg, The Flying
Dutchman and he made his debut at the Los Angeles Opera in
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1996; other major engagements took him to the Opéra de Bastille
in 1997, to the Salzburg Festival and to the Lyric Opera of Chi-
cago in 1999. His numerous engagements as a concert singer in-
clude performances with the Philadelphia Orchestra under Hel-
muth Rilling, in the Wiener Musikverein under Nikolaus Har-
noncourt, with the Los Angeles Philharmonic Orchestra under
Esa-Pekka Salonen, under Carlo Maria Giulini in Vienna, per-
formances in Florence, Minnesota and with John Eliot Gardiner
in London, New York and Salzburg. The artist has given lied re-
citals in Stuttgart, Toronto and Paris. Michael Schade co-operates
closely with Helmuth Rilling, with whom he has recorded the St.
John's and St. Matthew’s Passions, The Creation and Mendels-
sohn’s oratorios Elias and Paulus and most recently Franz Liszt's
Christus. He has also made recordings with John Eliot Gardiner,
Sir Colin Davis, Wolfgang Sawallisch, Myung Whun Chung and

Trevor Pinnock.

James Taylor

Born in Dallas in 1966, he studied singing with Arden Hopkin
at the Texas Christian University and graduated as Bachelor of
Music Education in 1991. A Fulbright Scholarship enabled his
attendance at the Hochschule fiir Musik in Munich with Adalbert
Kraus and Daphne Evangels Iminating in his grady with a
master class diploma. From 1992 to 1994 he was a member of the
opera studio at the Bayerische Staatsoper. He has taken part in nume-
rous concerts including Bachs Passions, “Christmas Oratorio’, “Magni-
ficat” and cantatas, Mendelssobns “Elijah’, Koddlys “Psalmus
Hungaricus”, and Giinter Bialass “Oraculum’. He has also made
numerous appearances with the Giichinger Kantorei under Helmuth
Rilling. Since the spring of 1995 he has been associated with the
Stuttgart Opera. James Taylor has recorded CDs with Philippe Herre-
weghe and Helmuth Rilling among others.
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Matthias Goerne

Following  vocal  studies  with  Professor  Hans-].  Beyer
in Leipzig, and later with Dietrich Fischer-Dieskau and Elisabeth
Schwarzkopf;, he has lately worked with conductors such as Ashkena-
2y, Masur, Blomstedt, Stein and Honeck. He has received invitations
Jor 1996197 to perform with the Philadelphia and San Francisco
Symphony Orchestras and the Danish National Radio Symphony
Orchestra. Closely associated in recent years with the Internationale
Bachakademie Stuttgart and Helmuth Rilling, he has also been in-
volved in several recording projects.
He has made successful opera appearances in Cologne, Zurich, the
Dresden Semperoper and the Komische Oper Berlin. London’s
Wigmore Hall was the location for his sensational lieder debut
and he has appeared there reqularly. His American lieder debut
was in New York in April 1996. Matthias Goerne recorded Schu-
berts “Winterreise” on CD in August 1996. Sings part of Christ
in Bach Passions under the direction of Helmuth Rilling.

Andreas Schmidt

was born in Diisseldorf. He initially studied piano, organ, and con-
ducting, and subsequently voice with Ingeborg Reichelt in Diisseldorf,
and Dietrich Fischer-Dieskau in Berlin.

Following his final which he passed with honors, he
won the 1983 German Music Competition, and already in 1984
became a regular ensemble member of the German Opera Berlin.
Since then he has appeared on the stage in Berlin in numerous roles.
Guest engagements have led Andreas Schmidt to leading opera hou-
ses, including the State Operas in Hamburg, Munich, and Vienna,
as well as tho the Grand Théitre de Genéve, the Royal Opera House
Convent Garden, the Gran Teatre del Liceu Barcelona, the Grande
Opéra and the Opéra de la Bastille in Paris, and in 1991, for the first
time, to the Metropolitan Opera New York, where he has since been
heard in numerous roles. Leading American orchestras have engaged

Schmidt for concerts and CD recordings. In Europe he has appeared
with nearly every major orchestra.

Besides his commitments as opera and concert singer, Andreas Schmids
has, as one of the few singers of his generation, also been able to make
a name for himself as a Lied singer. For hiinssler Classic e recorded
a CD with Lieder from Robert Schumann (CD 98.159).

N radio and televisi lings docu the artistic spectrus
of the singer; as do the many CD productions. With Helynuth Rilling for
hiinssler Classic: Beethovens “Missa Solemnis’, Haydn “The Creation’,
Lisat “Christus’, Mendelssohn “Paulus’, Mozart “Requiem” and “Re-
quiem of Reconciliation”. For EDITION BACHAKADEMIE he sings in
B Minor Mass, St. Johns Passion, Christmas Oratorio and Sacred Songs.
Andreas Schmids is also a sought-after artist at the important festi-
vals, including the Salzburg Festival, the Vienna and Berlin Festi-
vals, in Aix-en-Provence, Edinburgh, and Glyndebourne. In 1996
he appeared as guest for the first time at the Bayreuth Festival, where
he sang Beckmesser in Wagners The Mastersingers of Nuremberg,
under the direction of Daniel Barenboim. In 1997 in Bayreuth, he
sang, besides Beckmesser, also Amfortas in three performances of Par-
sifal. Also in the coming years he will be a guest at the Bayreuth Fest-
ival. In June 1997, Andreas Schmidt was granted the title of “Kam-
mersiinger” by the Senate of the Hanseatic City of Hamburg, in ap-

preciation of his artistic achievements.

The Gichinger Kantorei Stuttgart

was founded by Helmuth Rilling in 1953. After mastering the
entire a cappella repertoire available at the time, the choir turned
towards oratorios of every period. It has played a considerable part
in the rediscovery and representation of the Romantic choral re-
pertoire, especially works by Brahms and Mendelssohn. It is nota-
ble for its role in performing the first and hitherto only complete
cycle of all J. S. Bach’s church cantatas and in giving the first per-
Jormance of the Requiem of Reconciliation in 1995 in Stutigart.
The choir has won many recording prizes and has received critical

acclaim for its CD, radio and television recordings as well as for its
concerts throughout Europe, Asia and the Americas. Named after
the village in the Swabian mountains where it was founded, the
Giichinger Kantorei is a synonym for excellence in choral singing
throughout the world. Today the choir is a flexible body of trained
singers, who are brought together as required to suit the demands
and scoring of the season’s programme.

The Bach-Collegium Stuttgart

is a group of freelance musicians, including players from leading
German and foreign orchestras and respected teachers, whose com-
position varies according to the requirements of the programme. To
avoid being restricted to a particular style, the players use modern
instruments, while taking account of what is known about period
performance practice. They are thus equally at home in the Baro-
que “sound world” as in the orchestral sonorities of the nineteenth
century or in the soloistic scoring of composers of our own time.

Helmuth Rilling

was born in Stuttgart, Germany in 1933. As a student Helmuth
Rilling was initially drawn to music that fell outside the normal
performance repertoire. He dug out old works by Lechner, Schiitz
and others for his musical gatherings with friends in a little Swabi-
an mountain village called Giichingen, where they sang and played
together from 1954 on. He soon became enthusiastic about Roman-
tic music too, despite the risk of violating the taboos which applied
to this area in the 1950s. But it was above all the output of contem-
porary composers that interested Rilling and his »Giichinger Kan-
toreic they soon developed a wide repertoire which they subsequent-
by performed in public. An immense number of the first performan-
ces of those years were put on by this passionate musician and his yo-
ung, hungry ensemble. Even today, Rilling’s repertoire extends from

75

a
w)
=
)
Z
=




9

HSI'T

Monteverdis » Vespers« to modern works. He was also responsible for
many commissions, including Arvo Piirts » Litany«, Edison Deniso-
vs completion of Schuberts »Lazarus« fragments and, in 1995, the

Requiem of Reconciliation«, an international collaboration bet-
ween 14 composers and 1998 the>Credo« of the Polish composer Kr-
gysztof Penderecki.

Helmuth Rilling is no ordinary conductor. He has always remained
true to his roots in church and vocal music, yet he has never made
any secret of the fact that he is not interested in making music for the
sake of making music or in working for works sake. The meti-
culousness and philological accuracy with which he prepares his con-
certs is matched by the importance he attaches to creating a positive
atmosphere, one in which the musicians under his direction can di-
scover the music and its meaning, both for themselves and for the
audience. »Making music means learning how to know and under-
stand other people and how to get on peacefully with them« this is his
creed. That is why the Internationale Bachakademie Stutgart
Jounded by Helmuth Rilling in 1981 is often called a »Goethe In-
stitute of musice. Its aim is not to teach culture, but to inspire and to
encourage reflection and understanding between people of different
nationalities and backgrounds.

Helmuth Rillings philosophy is largely responsible for the many
outstanding honours he has received. For the ceremony in Berlin
marking the Day of German Unity in 1990 he conducted the Ber-
lin Philharmonic at the request of the German President. In 1985
he received an Honorary Doctorate in Theology from the Univer-
sity of Tiibingen, and in 1993 the Federal Service Medal and rib-
bon. In 1995, in recognition of his lifé’s work, he was awarded the
Theodor Heuss prize and the UNESCO music prize.

Helmut Rilling is regularly invited to lead renowned symphony
orchestras. As a guest conductor he has thus led orchestras such as
the Israel Philharmonic Orchestra, Bavaria Radio Symphony Or-
chestra, the Mid-German Radio Orchestra and the Southwest Ra-
dio Orchestra, Stuttgart, the New York Philharmonic, the radio
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orchestras in Madrid and Warsaw as well as the Vienna Philhar-
monic in well-received performances of Bach’s St. Matthew Passi-
on in 1998.

On 21st March 1985, J. S. Bach’s 300th birthday, Rilling com-
Ppleted a project which is still unparalleled in the history of recor-
ded music: A complete recording of all Bach’s church cantatas. This
achievement was immediately recognized by the award of the
»Grand prix du disque«.

By 28th July 2000, the 250th anniversary of Bachs death, an
epoch-making recording of the complete works of Johann Sebasti-
an Bach will for the first time be produced and published under
Helmuth Rillings artistic directorship by »hiinssler Classic«. The
EDITION BACHAKADEMIE will comprise 170 CDs and is avai-
lable both on subscription (since 1998) and also as a complete set
(from 28th July 2000).

Andreas Glickner

La Passion selon Saint Jean de Bach et
ses différentes versions

Lorsqu'en mai 1723, Johann Sebastian Bach prit ses fonctions
de cantor 4 I'église Saint-Thomas, il découvrit & Leipzig une
tradition bien établie d’exécution de passions dramatiques. Dés
le Vendredi saint de 'année 1717, 'organiste et directeur de la
musique dalors Johann Gottfried Vogler avait pour la premie-
re fois présenté aux habitants de Leipzig, dans la Neue Kirche,
une «passion mise en musique » (sans doute la Brockes-Passion
de Telemann). Quatre ans plus tard, en avril 1721, le prédéces-
seur de Bach, Joachim Kuhnau faisait de méme en présentant
sa Passion selon saint Marc 3 Péglise Saint-Thomas. A partir de
1724, une passion fut présentée chaque année - conformément
3 une ordonnance du Conseil municipal de Leipzig — en alter-
nance 2 Saint-Nicolas et & Saint-Thomas, les deux églises prin-
cipales de la ville.

Bach s'intéressa relativement tot 4 la passion-oratorio. Peut-ét-
re des 1708, au plus tard toutefois en 1713, il avait copié la pas-
sion d’apres saint Marc du compositeur hambourgeois d’opéras
Reinhard Keiser et I'avait préparée pour une exécution. Il est
possible qu'il connut cette ceuvre dés le voyage qu'il fit en Alle-
magne du Nord,  la fin de I'automne 1705. La composition
de Keiser fut pour le jeune Bach un précieux document de tra-
vail tant il contient en germe tous les éléments que Bach allait
porter plus tard 2 une perfection extréme dans ses Passions. Le
style de récitatif dramatique semble avoir influencé Bach de
maniére décisive.

Selon le biographe de Bach Carl Ludwig Hilgenfeldt (1850),
Bach composa sa premiére passion des 'année 1717. Ainsi que

P'ont montré des recherches récentes, celle-ci fut sans doute
écrite en vue d’une exécution le Vendredi saint (26 mars) dans
I'église du chiteau Friedenstein & Gotha ou Bach dut rempla-
cer Christian Friedrich Witt. Le Cappellmeister, depuis
longtemps au service du duc Frédéric II, éait & I'agonie — il
mourut le 13 avril 1717 — et n'était plus en mesure de diriger
Pexécution de la passion traditionnellement présentée ala cour
ducale. Le 12 avril, quelques jours apres la féte de Paques, Bach
reut, pour la présentation de sa passion, une gratification de
douze thaler. Le texte, dont on sait quil fut imprimé, a mal-
heureusement disparu; les textes imprimés des années précé-
dentes et suivantes qui sont nous parvenus incitent toutefois &
penser que la composition exécutée par Bach était une passion-
oratorio. Seuls ont subsisté quelques versets insérés dans des
ceuvres ultérieures (surtout dans la deuxieme version de la Pas-
sion selon Saint Jean BWV 245 et—ainsi que I'a montré une étu-
de tres récente des sources — visiblement dans la Cantate pour
ténor solo «Ich armer Mensch, ich Siindenknecht» [Pauvre de
moi, je suis un serviteur qui vit dans le péché -] BWV 55 [EpI-
TION BACHAKADEMIE Vol. 18])

Les ceuvres composées & Weimar fournirent & Bach, 2 Leipzig,
Pessentiel de son premier cycle annuel de cantates, incapable
qu'il érait d’écrire un cycle enti¢rement nouveau par manque
de temps et 2 cause du surcroft de travail induit par cette pre-
miere année dans de nouvelles fonctions. Bach eut en revanche,
pour la préparation de sa premitre passion en musique pour
Leipzig, au printemps 1724, suffisamment de temps. On ne
faisait en effet pas de musique (figuraliter) dans les églises de
Leipzig dans la période dite du «tempus clausum, qui s'étend
du premier dimanche de Caréme au dimanche des Rameaux;
le cantor de Saint-Thomas n'avait donc pas 4 écrire ni 4 exécu-
ter, ces semaines-13, de cantate. Sa décision de mettre en musi-
que le récit intégral de la Passion selon saint Jean 'Evangeliste,
se révéla riche de conséquences pour la conception de I'ceuvre.
En effet, le cours dramatique des événements rapportés n’auto-
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risait qu'en de rares endroits I'insertion d'airs et d’ariosi de réfle-
xion. Méme apres avoir procédé a plusieurs remaniements afin
de trouver une place adéquate 2 ces parties qui présentent une
méditation sur les événements de la Passion, Bach ne trouva
point de solution qui lui apportat totale satisfaction. Si, comme
dans la passion d’aprés saint Marc de Keiser ou comme, plus
tard, dans sa propre Passion selon saint Matthieu (BWV 244), il
ne donna pas aux paroles du Christ la forme d’un récitatif ac-
compagné, mais en fit seulement un récitatif sec (donc accom-
pagné par le continuo uniquement), ce fut peut-étre en raison
du contenu et de la forme particuliers du récit de la Passion de
saint Jean. Il est par ailleurs significatif que, méme dans les ver-
sions ultérieures, il s'en ting, sur le plan musical, 4 cette repré-
sentation relativement objective du personnage de Jésus et re-
nonga A instrumenter ses récitatifs. Deux passages — les larmes
de Pierre et la scéne ot le rideau du Temple se déchire - riche-
ment instrumentés, furent empruntés 3 I Evangile de Matthieu
(26, 75 et 27, 51-52). Bach les met en valeur par un
accompagnement a la métrique précise et aux motifs élaborés et
I'ajout de longues parties instrumentales méditatives. Les rai-
sons qui amenerent Bach & supprimer temporairement (notam-
ment  l'occasion d’une nouvelle exécution en 1732) ces ajouts,
ne sont pas définitivement élucidées. Ils furent plus tard (en
1739) réintégrés a la partition de la Passion selon saint Jean.

Bach accorda une attention particuliére 4 la composition des
cheeurs de foule (turba) qui, eu égard 2 leurs dimensions for-
melles peu communes et  leur puissance dramatique, consti-
tuent P'élément musical le plus important de la Passion. A cet
égard, les correspondances de thémes et motifs entre plusieurs
cheeurs de foule dans la deuxieme partie sont évidentes. Elles
entrainent la formation de paires de cheeurs («Wire dieser
nicht ein Ubeltiter» — $'il n'était pas un malfaiceur- et « Wir
diirfen niemand tdten» — Nous n'avons pas le droit de faire
mourir quelqu’un — ou «Sei gegriiflt, licber Jiidenkdnig!» — Sa-
lut a toi, cher roi des Juifs -et «Schreibe nicht: der Jiiden Ko-
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nigy — N’écris pas: le roi des Juifs). Par ce tour dramatique, Bach
crée des liens formels qui sous-tendent toute I'architecture de
I'ceuvre.

Les ¢

ns madrig; de la Passion

On ne sait si les poésies madrigalesques sont I'ceuvre d’un li-
brettiste inconnu ou si — et dans quelle mesure — Bach a lui-mé-
me mis la main & leur rédaction. Ils empruntent le plus souvent
4 des modeles contemporains parmi lesquels figurent le livret
de la passion Der fiir die Siinde der Welt Gemarterte und Ster-
bende Jesus (Jésus qui a souffert et qui est mort pour les péchés
du monde) de la plume du sénateur de Hambourg Barthold
Heinrich Brockes, Der weinende Petrus (Les larmes de Pierre),
extrait des Der griinen Jugend nothwendige Gedanken (Réflexi-
ons indispensables 2 une jeunesse inexpérimentée) de Christi-
an Weise et la passion selon saint Jean du librettiste d’opéras
hambourgeois Christian Heinrich Postel. Cette compilation de
textes repris des meilleurs livrets de la passion de I'époque ne
fut sans doute pas pour Bach une solution idéale, mais plutot
un compromis 2 défaut de disposer d’un librettiste acceptable.

Dans la Passion selon saint Jean de Bach (comme dans la Passi-
on selon saint Marc composée en 1731), le potme madrigales-
que perd de I'importance au profit de textes tirés de la Bible et
de chorals. A la différence de la Passion selon saint Matthieu, le
nombre des airs et arioso qui commentent ['action est extré-
mement réduit. A I'exception de I'air du ténor «Erwige, wie
sein blutgefirbter Riicken» (Regarde comme son dos partout
ensanglanté) — dans la version de 1749, avec la variante «Mein
Jesu, ach! dein schmerzhaft bitter Leiden» (Mon Jésus, ah, tes
ameres souffrances) — qui, par sa longueur plus importante crée
une césure importante dans le récit de 'Evangile, les parties so-
listes sont relativement concises. Leur insertion dans le drame
dela Passion fit naitre quelques disproportions: ainsi la mort de

Jésus est-elle suivie de trois airs et d’un arioso alors que jusqu’i-
ci le flux du récit est seulement interrompu en deux points
(apres la flagellation du Christ et la décision de le crucifier) par
des pieces méditatives.

A un moment important du drame (aprés le reniement de Pier-
re), Bach plaga un air véritablement bouleversant, d’une extré-
me expressivité sur le plan musical et brisant avec les conventi-
ons par sa structure formelle, «Ach, mein Sinn» (Ah, mon 4me)
que, dans une version ultérieure (1739), il fait exécuter par tous
les instruments. En un endroit tout aussi crucial (apres les pa-
roles «Es ist vollbracht!» — Tout est accomplil), il rompt une
nouvelle fois avec la structure traditionnelle de I'air da capo.
Contrairement a la forme habituelle A-B-A, ot une réduction
de la dynamique crée un net contraste, Bach suit le chemin
inverse dans cette piéce singuliere: tandis que la partie A mani-
feste une retenue volontaire par sa distribution instrumentale
restreinte (viole de gambe et continuo), dans la partie B, Bach
crée — ainsi que le demande le texte «Der Held aus Juda siegt
mit Macho (Le héros de Juda triomphe avec force) — un vif
contraste en faisant appel 2 toute la puissance des cordes de l'or-
chestre auquel, lors de I'exécution de I'année 1749, il ajouta
méme un bassono grosso (contrebasson). Cette opposition est
encore accrue par les différentes indications de tempo Molto
adagio (pour la partie A) et Vivace (partie B).

Pour le choeur d’entrée empreint d’une sombre noblesse, Bach
choisit une forme qui s'écarte de la passion-oratorio baroque
traditionnelle et se rattache plutdt aux récits de la passion du
17e siecle. Si nous trouvons dans ceux-ci un exorde d’une gran-
de simplicité (dans les passions de Schiitz, Peranda, Theile et
Scarlatti) qui en général commence par les paroles «Les souf-
frances de notre Seigneur Jésus Christ, telles que les rapporte
I'Evangile ..», le modele est ici une formule d’introduction 4 la
prire alors courante en Saxe. A la différence des modeles du
17e siecle, I'ceuvre ne s'achéve par une action de grices pour le

sacrifice de Jésus, mais par un cheeur fun¢bre en ut mineur, ty-
pique de la passion-oratorio baroque. Il est suivi d’'un sobre
choral & quatre voix qui conclut I'ceuvre par la perspective de la
résurrection prochaine dans la tonalité radieuse de mi bémol
majeur.

Les nouvelles exécutions de la Passion selon saint Jean
apres 1724

Ala différence de la Passion selon saint Matthieu, il ny a jamais
eu de version définitive de la Passion selon saint Jean. L ceuvre
futle plus profondément remaniée lors de la nouvelle exécution
qu'elle connut le Vendredi saint de 1725, donc un an déjaapres
sa composition. Manifestement Bach se résolut & cette refonte
importante car il ne voulait pas présenter une ceuvre exécutée
seulement 'année précédente sans y avoir apporté des modifi-
cations nettement marquées. Peut-étre cette exécution eut-elle
lieu plus par embarras et dut-elle étre préparée 4 la hate parce
que le projet d’une nouvelle passion en musique (peut-étre une
passion-oratorio?) ne put aboutir pour diverses raisons. Il est
possible que Bach ait tout d’abord voulu mettre en musique le
liviet  Erbauliche Gedanken ...iiber den leidenden  Jesum
(Réflexions édifiantes sur les souffrances de Jésus) de Picander,
mais dut cependant, pour des raisons tenant 4 la liturgie et
peut-Etre méme au texte, reNONCEr a ce projet.

Des cinq versions de la Passion selon saint Jean que nous con-
naissons, c’est la seconde élaborée en 1725, qui s'éloigne le plus
de la version originale: deux pi¢ces du début et de la fin et deux
parties centrales ont été remplacées, un arioso a été supprimé;
ailleurs un air avec choral a été ajouté. La Passion, lors de cette
révision, a été enrichie de trois transcriptions de chorals (deux
longs cheeurs et un air de basse avec cantus firmus soprano). Par
cette modification préméditée, Bach a voulu créer un lien logi-
queetsignificatifavec le cycle annuel de cantates en cours (dont
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I'exécution s'étendait de la Trinité 1724 & Paques 1725). Lori-
gine de ces nouveaux emprunts ne fut élucidée de maniere suf-
fisante qu'a une date récente. Tout incite 4 penser qu'ils pro-
viennent (2 'exception, peut-étre, du cheeur «O Mensch, be-
wein dein Siinde grofly — O homme, pleure sur tes grands
péchés) de la musique de la passion présentée 2 Gothaen 1717,
déja évoquée.

Des 1732, Bach a supprimé ces cinq compositions de la parti-
tion de sa Passion selon saint Jean. Alors que les deux grands
chorals chantés par le cheeur retrouvaient une place définitive
dans d’autres ceuvres, les trois airs «Himmel reifle, Welt erbe-
be» (Que le ciel se déchire, que le mond tremble), «Zerschmet-
tert mich, ihr Felsen und ihr Hiigel» (Ecrasez-moi, vous rochers
et vous collines), et «Ach windet euch nicht so, geplagte See-
len» (Ah, ne vous tordez pas ainsi, 4mes affligées) ne furent pas
—autant qu'on le sache — réutilisées et ont ainsi été quasiment
oubliées. Comme ils font partie de la version de 1725 ils ont été
inclus dans I'enregistrement présent avec les deux cheeurs et on
les trouvera sous forme de morceaux séparés sur le CD 2, 2 la
suite du choral conclusif Ach Herr, laf dein lieb Engelein (Seig-

neur, laisse ses chers anges).

Les textes des trois airs de la Passion sont écrits dans cette lan-
gue chargée de symboles et de métaphores, que nous connais-
sons des poemes de Salomon Franck (1659-1725). Le potte de
la cour princiere de Weimar n'avait cessé,  partir de 1714,
d’écrire pour Bach des textes de cantates et il pourrait étre 'au-
teur de ces poemes. Peut-étre I'ensemble du livret pour la Pas-
sion de 1717 est-il aussi de sa plume?

Alors qu'il existait déja trois versions nettement différentes de
la Passion selon saint Jean congues pour des exécutions, Bach
tenta, en 1739, de donner une forme définitive a cette ceuvre.
Toutefois il s'arréta apres avoir révisé et copié seulement 21 pa-
ges de la partition et laissa le soin d’achever la copie définitive
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A un copiste qui se contenta de transcrire les notes non-révisées
de la version originale de 1724 dans la partition commencée
par Bach.

Helmuth Rilling décrit et commente les modifications de
la maniére suivante: «Les modifications sappliquent aux
numéros 1 2 10 et sont notées dans la partition. Elles ne fi-
gurent pas dans les parties de 'exécution de 1749. On peut
donc supposer que Bach n'a jamais exécuté le début de la
Passion dans sa version révisée. Pourtant, aujourd’hui, tou-
tes les exécutions courantes de la Passion selon saint Jean
prennent pour base ces modifications, le présent enregist-
rement comme les autres. Les passages concernés sont les
suivants.

No 1, cheeur: A Porigine, tous les instruments de la basse
jouaient des croches régulieres. Dans la version révisée,
seuls le violoncelle et le basson jouent les croches, tandis que
la contrebasse et 'orgue jouent des noires avec soupirs. Ce-
ci donne plus de poids et de majesté au mouvement; les ac-
cents rythmiques préparent les invocations du cheeur qui
von suivre «Herr, Herr, Herr» (Seigneur, Seigneur, Seig-
neur).

No 3, choral: A lorigine, le choral était composé seulement
d’accords. Dans la version révisée, Bach écrit des notes de pas-
sage et meten relief, par les mouvements supplémentaires, des
mots comme Marterstraffe (chemin de supplice) et Lust und
Fireude (plaisir et joie).

No 4, récitatif: A Porigine, la basse continue ne jouait que
des accords. Dans la version révisée, Bach écrit sur les mots
Kelch, den mir mein Vater gegeben har (Coupe que m'a-
donnée mon Pére) un mouvement fluide de la partie de bas-
se qui met le texte en valeur.

No 7, aria: Les valeurs longues de la partie chantée sont
remplies de mouvements dans la seconde version: Von den
Stricken meiner Siinden.... (Destiens de mes péchés...).

No 9, aria: Dans la seconde version, la conduite des voix s'a-

ligne plus rigoureusement sur le canon: Ich folge dir gleich-
Jalls (Je te suis, de méme).

No 10, récitatif: La scéne de Pierre débute a l'origine dans les
basses; un son aigu met Iaccent sur le grand prétre (Hobe-
priester), le mot Tiirhiiterin (la portiere) est mal accentué.
Dans la seconde version, la scéne débute dans les aigus et
Bach renonce aux mises en relief citées. Apparemment, il
attachait maintenant plus dimportance & 'ambiance généra-
le d’énervement.

Aucune de ces modifications n’est d’ordre fondamental,
mais elles donnent un apercu de la fagon dont Bach com-
posait.»

Une nouvelle reprise de la Passion selon saint Jean n’eut lieu qu'en
1749, un an avant la mort de Bach. Elle fut présentée au public
leipzigois le Vendredi saint (4 avril) avec un effectif de cordes
considérablementaccru. On a, d vrai dire, quelque peine & com-
prendre pourquoi, lors de cette derniere exécution, Bach fit en-
tendre, pour I'essentiel, sa composition dans la version originale
de 1724, et sans tenir compte des profonds remaniements ent-
amés en 1739.

Pour une réalisation sonore de cette derniére version qui est
pratiquement identique avec le présent enregistrement de la
version originale de 1724, ce choix n’est pas sans conséquences.
Une comparaison avec la version de 'ceuvre qui nous était jus-
qu'ici familiere — elle se réfere & cette révision partielle de 1739
- révele nombre de différences du texte musical dans les
numéros 1-10 (surtout dans le cheeur d’entrée, dans le premier
air et dans les récitatifs). A cela sajoute, dans laversion de 1749,
la présence d’un texte partiellement modifié ou totalement
nouveau des airs no 9 (soprano) et no 20 (ténor) ainsi que I'a-
rioso de la basse no 19. Il est difficile de déceler quelle était I'in-
tention poursuivie par Bach en modifiant ces textes. Les passa-
ges trop imagés dus 2 Barthold Heinrich Brockes furent en tout

cas 4 peine affaiblis ainsi que le montre une comparaison des
deux versions du texte de la partie B de 'air No. 20 du ténor:

Version ancienne

Ainsi sur les vagues

Formées par le déluge de nos péchés,
Le plus beau des arcs-en-ciel se lve
En signe de grice divine!

Version de 1749

Certes, je vois avec grande épouvante
Le corps sacré couvert de sang;

1l doit aussi me donner envie,

1l'me libére de ['enfer et de la mort

Bach a également modifié, en 1749, I'instrumentation de dif-
férents numéros. Entierement nouvelle - et, autant que 'on sa-
che, unique dans son ceuvre vocale — est 'utilisation d’un bas-
sono grosso (contrebasson) dans les cheeurs, chorals, arioso de la
basse no 19 et quelques airs a la distribution instrumentale ren-
forcée (nos 13, 24 et 30). Leffectif des cordes accru acquiert
ainsi une assise appropriée dans le registre grave. Le présente
enregistrement tient compte de cet aspect par ['utilisation du
bassono grosso. Dans la partie d’orgue obligée, écrite  part, pour
I'arioso no 19 — elle provient d’une exécution de 1732 — Bach
note en 1749 «est jouée sur I'orgue avec partie inférieure de 8
et 4 pieds». Au lieu des deux violes d’amour, prévues a lorigi-
ne pour ce mouvement ainsi que pour l'air de ténor (no 20) qui
suit, le compositeur utilisa dés 'exécution de 1732 déja men-
tionnée, deux violons avec sourdine donnant ici la préférence &
une variante instrumentale plus moderne.

Il sembla également important pour Bach de renforcer sensible-
ment les parties avec vents obligés dans les cheeurs de foule «Sei
gegriiflet, lieber Jiidenkdnig!» et «Schreibe nicht: der Jiiden Ko-
nigy. Bach les souligne par I'ajout de violons. Dans I'arioso du
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ténor «Mein Herz, in dem die ganze Welo» (Mon coeur ot le
monde entier...), il remplaga les deux hautbois d caccia par deux
hautbois &zmorce et, dans Iair de soprano qui le suit immédia-
tement «Zerfliee, mein Herze» (Répands-toi, mon cceur...), un
violon avec sourdine fut ajouté  la fliite traversitre, ce qui
accroit encore le charme sonore de cet air chargé de tristesse.

Il semble y avoir de la résignation dans le fait que Bach ait, dans
les derniéres années de sa vie, certes présenté aux habitants de
Leipzig plusieurs musiques de la passion d’autres compositeurs
(dont des ceuvres de Haendel, Keiser et Graun), mais redonna
sa propre composition (les modifications du texte et de la dis-
tribution évoquées plus haut mises & part) simplement dans la
version initiale de 1724. La révision radicale de la partition ent-
amée en 1739 demeura 2 I'état de fragment et Bach I'a com-
pletement laissée de coté lors de Iexéeution de 1749 et n'a pas
tenté de la mener 2 bien.

A la mort de Bach, la partition de la Passion selon Saint Jean al-
la 2 son deuxieme fils, Carl Philipp Emanuel, qui I'utilisa en
1772 pour I'exécution d’une passion-pasticcio 4 Hambourg.
Son emprunt se limita toutefois au chaeur «Ruht wohl, ihr hei-
ligen Gebeine» sur un texte enti¢rement modifié et fidele a I'e-

sprit de I'Aufklirung.

Leeuvre tomba ensuite dans 'oubli et ne fut pas touchée par la
renaissance de la musique de Johann Sebastian Bach qui inter-
vint peu 2 peu aprés 1800. Nombre de ses cantates étaient alors
connues depuis longtemps grice aux concerts du Cheeur de
Saint-Thomas et la nouvelle exécution spectaculaire de la Pas-
sion selon saint Matthieu sous la direction de Felix Mendelssohn
Bartholdy (1829) appartenait déja presque a I'histoire lorsque
le public s'intéressa enfin & la Passion selon Saint Jean. Ce n'est
qu'assez tard que 'on découvrit les qualités particulieres de cet-
te ceuvre et que I'on célébra sa substance musicale sans pareil-
le.
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Pour toute autre question concernant la création et la trans-
mission, I'organisation formelle, le récit de la Passion par seint
Jean, son interprétation théologique chez Bach ainsi que la pla-
ce de la Passion dans le service religieux, on se reportera au liv-
re tres détaillé et exhaustif Johann Sebastian Bach: Johannes Pas-
sion BWV 245, Schriftenreihe der Internationalen Bachakade-
mie Stuttgart, éditée par Ulrich Prinz, Kassel et ailleurs 1993.
Les auteurs de ce volume sont les musicologues et théologues
Alfred Diirr, Bernhard Hanssler, Peter Kreyssig, Martin Pet-
zoldt, Ulrich Prinz, Hans-Joachim Schulze, Lothar et Renate
Steiger et Christoph Wolff.

Juliane Banse

eut des cours de violon dés lige de cing ans et suivit une formati-
on complete de danse classique & [opéra de Zurich. Depuis sa quin-
giéme année, elle suit des cours de chant et plus tard des études
chez Brigitte Fassbaender et Daphne Evangelatos. Plusieurs prix
dont le dernier en 1993: le Grand Prix Franz Schubert i Vienne.
Elle fait ses débuts & [opéra & Berlin dans le réle de Pamina dans
la mise en scéne de Harry Kupfer de La Fliite Enchantée. Par la
suite, des engagements entre autres i Bruxelles (Pamina et Despi-
na), & Salzbourg (Sophie), & Glyndebourne (Zetline), & Vienne
(Zdenka, Pamina, Susanna, Sophie, Marcelline) et & Cologne
(Musette). En 1998199, elle chante & la Deutsche Oper de Berlin
le réle de Manon dans «Manon» de Massenet et le role de Blan-
che-Neige i loccasion de la premiére de 'opéra «Blanche-Neige»
de Heinz Holliger & Zurich. En décembre 1999, elle débute &
Munich dans le role de Pamina. En tant que chanteuse de concert,
une collaboration éroite la lie avec des chefs d'orchestre comme
Claudio Abbado, Pierre Boulez, Riccardo Chailly, Carlo Maria
Giulini, Lorin Maazel, André Previn, Simon Rattle et Helmuth

Rilling. Elle a une affection particuliére pour le chant de lieder. I/
existe de nombreux enregistrements de CD, par exemple avec des
oratorios et des lieder de Othmar Schoeck, Bach, Brahms, Dvoidk,
Reger et Berg. Dans le cadre de 'EDITION BACHAKADEMIE elle
chante la partition soprano II dans la Messe en si mineur (vol 70).

Ingeborg Danz

Née i Witten an der Rubr, elle étudia d'abord la musique scolai-
re & Detmold; aprés son diplome, elle fit des études de chant aupres
de Heiner Eckels et réussit lexamen final avec mention. Elle se
perfectionna encore auprés dautres professeurs, parmi lesquels
Elisabeth Schwarzkopf- En 1987, Ingeborg Danz fut l'invitée de
différentes scénes lyriques, mais le concert et le récital de lieder sont
toutefois les deux axes principaux de sa carriére. Aussi donnet-elle
de nombreux concerts et entreprend-elle de longues tournées
(Etats-Unis, Japon, Amérique du Sud, Russie et divers pays d’Eu-
rope). Une collaboration réguliére lunit i l'accompagnatrice Al-
mut Eckels depuis 1984. Ingeborg Danz se produit régulierement
lors de Internationale Bachakademie de Stuttgart et de nom-
breux festivals comme le Festival européen de Musique de Stutt-
gart, le Festival de Ludwigsbourg, le Festival de Schwetzingen, la
Semaine Bach d'Ansbach, le Festival Hiindel de Halle, I'Oregon
Bach Festival, les Festivals de Tanglewood et de Salzbourg. Un va-

Michael Schade

Le ténor germano-canadien Michael Schade est devenu en trés pen
de temps Lun des chanteurs de la jeune génération les plus deman-
dés et se produit déjix it Opéra de Vienne en Autriche, i la Met, &
IOpéra de San Francisco, & l'opéra Nederlandse Opera, i la
Canadian Opera Company, & Opéra de Hambourg et au cours
des Festivals de Salzburg. A Vienne, il chanta dans la Flite
enchantée, Arabella, Le Barbier de Séville, Les Maitres Chanteurs
de Nuremberg, Le Vaisseau fantome et en 1996, il fit ses débuts &
[Opéra de Los Angeles ; dautres engagements importants le
menerent en 1997 a I'Opéra de la Bastille et aux Festivals de
Salzburg ainsi quen 1999 & [Opéra lyrique de Chicago. En tant
que chanteur de concert, il a déji en une activité intensive grice
aux engagements au Philadelphia Orchestra avec Helmuth Rilling,
avec Nikolaus Harnoncourt dans le Wiener Musikverein, dans le
Los Angeles Philharmonic Orchestra sous la baguette de Esa-Pekka
Salonen, de Carlo Maria Giulini & Vienne en Autriche, aux appa-
ritions sur scéne i Florence, au Minnesota ainsi quavec John Eliot
Gardiner & Londres, & New York et & Salzburg. Lartiste donne des
récitals de chant entre autres & Stuttgart, Toronto et Paris. Michael
Schade travaille en étroite collaboration avec Helmuth Rilling avec
lequel il envegistra la Passion selon saint Jean et la Passion selon
saint Matthieu, La création ainsi que I'Oratorio Elias et Paulus de
Mendelssohn et en dernier le Christ de Franz Liszt. Il existe d'au-

ste répertoire avec toutes les plus grandes cenvres dans le de
des Oratorios et des Concertos ainsi que de nombreux lieder. De
wombreuses productions radiophoniq lévisées et sur disques
(entre autres les Passions et les Cantates profanes de Bach sous la

baguette d’Helmuth Rilling).

tres 7 avec John Eliot Gardiner, Sir Colin Davis,
Wolfgang Sawallisch, Myung Whun Chung et Trevor Pinnock.
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James Taylor

est né en 1966 & Dallas (Texas); il fit ses érudes de chant aupres
dArden Hopkin, & la Texas Christian University et obtint en
1991 le dipléme de Bachelor of Music Education. Grice & une
bourse Fulbright, il poursuivit sa formation auprés dAdalbert
Kraus et de Daphne Evangelatos & la Musikhochschule de Munich
oit il obtint son diplome. De 1992 & 1994, James Taylor fut mem-
bre de Latelier lyrique de I'Opéra de Munich. Il participa i de
nombreux concerts: Passions, «Oratorio de Noély, «Magnificat» et
cantates de Bach, «Elias» de Mendelssohn, le «Psalmus Hungari-
cus» de Kodily et Orculum de Bialas. I chanta beaucoup avec la
Giichinger Kantorei dirigée par Helmuth Rilling. Depuis le prin-
temps 1995, James Taylor chante & ' Opéra de Stuttgart. Il a enre-
gistré, entre autres chefs, avec Philipp Herreweghe et Helmuth
Rilling.

Matthias Goerne

Etudia le chant auprés de Hans |. Beyer i Leipzig et les poursuivit
auprés d Elisabeth Schwarzkopf et de Dietrich Fischer-Dieskau. Il
travailla avec des chefs dorchestre de renom comme Askhenazy,
Masur, Blomstedt, Stein et Honeck. En 1996/97, Matthias Goer-
ne donna des concerts avec [ Orchestre de Philadelphie, I'Orchestre
symphonique de San Francisco et [ Orchestre symphonique de la
Radio Danoise. Depuis quelques années, Matthias Goerne entreti-

ent une étroite collaboration avec ['Internationale Bachakad

Andreas Schmidt

est né & Diisseldorf. 11 fit tout d'abord des études de piano, d'or-
gue et de direction d'orchestre, puis de chant auprés de Ingeborg
Reichelt i Diisseldorf et de Dietrich Fischer-Dieskau i Berlin.
Apres son examen final quil réussit avec mention ,trés bien®, il
remporta en 1983 le Concours Allemand de Musique et fut dés
1984 engagé comme membre permanent de lensemble du
Deutsche Oper Berlin. Il interpréta depuis de nombrew réles sur
les scénes de Berlin.

En tant qu'hite, Andreas Schmidt se rendit dans les maisons les
plus célebres comme les opéras de Hambourg, de Munich et de
Vienne ainsi que le Grand Théitre de Genéve, le Royal Opera
House Covent Garden de Londres, le Gran Teatre del Licen &
Barcelone, le Grand Opéra et 'Opéra de la Bastille & Paris et en
1991 pour la premidre fois au Metropolitan Opera de New York
oix on peut lentendre depuis dans de nombreux roles. Des orche-
stres américains de renommée engagérent le baryton pour des con-
certs et des enregistrements sur disques.

En Europe, il sest produit avec presque tous les orchestres impor-
tants.

Au-delis de ces dopéra et de con-
cert, Andreas Schmidt a réussi & se faire un nom en tant que chan-
teur de lieder et est ['un des rares chanteurs de sa génération qui soit
dans ce cas. Un CD avec des Lieder de Robert Schumann est paru
chez hiinssler Classic.

JA ;. Jinnh ;
De ux enreg nts phoniq

en tant que chant

et télévisés docu-

de Stuttgart et Helmuth Rilling, matérialisée par plusieurs produc-
tions discographiques. Le chanteur connut de grands succes &
Lopéra, notamment i Cologne, Zurich, Dresde et Berlin. Depuis
des débuts dans le récital de lieder qui firent sensation, il se produit
régulierement au Wigmore Hall de Londres. En avril 1996, il fit
ses débuts dans le lied & New York et enregistra. Aoiit 1996, CD
avec le Winterreise» de Schubert. La partie du Christ dans les Pas-
sions de Bach sous la baguette d'Helmuth Rilling.
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le talent artistique de ce chanteur ainsi que Lampleur de
ses productions de disques. Pour la maison hinnsler Classic, il a
interprésé sous la baguette d’Helmuth Rilling entre autres: la
»Missa Solemnis“ de Beethoven, ,la Création* de Haydn, ,le
Christ“ de Lisat, ,Paulus“ de Mendelssohn, le ,, Requiem* et le
»Requiem de la Réconciliation” de Mozart. Dans le cadre de
PEDITION BACHAKADEMIE, la Messe en si mineur, la Passion
selon saint Jean, 'Oratorio de Noél, des Chants spirituels.

Andreas Schmidt est également un artiste trés recherché par les

festivals de renommée, comme les Festivals de Salzburg, les
Festivals de Vienne et de Berlin, de Aix-en-Provence,
dEdinburgh et de Glyndebourne. En 1996, il était hote pour la
premiere fois des Festivals de Bayreuth alors qu'il chantait le réle
du critique mesquin, Sixtus, dans les ,Maitres chanteurs* de
Wagner sous la direction de Daniel Barenboim. Il chanta en
1997 &t Bayreuth en plus du critique lors de trois représ Z

Le Bach-Collegium Stuttgart

des or-

se compose de musiciens indépendants, d'instr
chestres les plus renommés et de professeurs d'écoles supérieures de
musique réputés. Leffectif est déterminé en fonction des exigences

de chaque projet. Afin de ne pas se limiter du point de vue styli-

stique, les musiciens jouent sur des instruments habituels, sans

le personnage de Anfortas (,Parsifal). 1l se produira égal

les années & venir lors des Festivals de Bayreuth. En juin 1997,
le Sénat de la ville hanséatique de Hambourg a décerné &
Andreas Schmidk le titre de ,, Kammersiinger” qui lui fut accordé
en reconnaissance de ses mérites artistiques.

La Gichinger Kantorei Stuttgart

a été fondée par Helmuth Rilling en 1953. Tout d'abord, ce chaeur
a travaillé toutes les wuvres a cappella disponibles en ce moment et
aussi des ewvres oratoires de toutes les époques. Il a largement con-
tribué i la redéconverte et la diffusion du répertoire pour choeurs
de la période romantique, en particulier Brahms et Mendelssohn.
Particuliérement remarquable est le rle que ce chaeur a joué lors
du premier et jusqu' ce jour seul enregistrement complet de toutes
les cantates d église de Johann Sebastian Bach ainsi qu'i ['occasion
de la premiére du «Req de la Réco & Stuttgart en
1995. De nombreux prix du disque et des critiques enthousiastes
accompagnent les productions de ce choeur pour la radio et la
télévision, ses enregistrements sur disques compacts et ses concerts
dans de nombreux pays d’Europe, d’Asie, d’Amérique du Nord et
du Sud. Le nom de ce chaeur — ainsi nommé d'aprés le liew ois il
fut créé, un village dans la «Schwiibische Alb» — est synonyme par-
tout dans le monde de lart choral de tout premier ordre. Aujour-
d'hui, la Giichinger Kantorei est un chaeur composé d’une sélection
de ch et ch s vocal Jormés qui sont choisis et
réunis en fonction des exigences des eeuvres au programme.

fois se fermer aux notions historiques de l'exécution. Le «dis-
cours sonore» baroque leur est donc aussi familier que le son phil-
harmonique du 19iéme siécle ou les qualités de solistes telles quel-
les sont exigées par les compositeurs modernes.

Helmuth Rilling

est né en 1933 & Stuttgart. En tant qu'étudiant, Helmuth Rilling
sest d'abord intéressé & la musique hors de la pratique courante de
lexécution. Lancienne musique de Lechner, de Schiitz et d'autres
Sut exhumée quand il se retrouva avec des amis dans un petit vil-
lage du nom de Giichingen dans la «Schwiibische Alb», afin de
chanter et de faire la musique instr Je
1954. Rapidement, Rilling sest passionné aussi pour la musique
romantique — en dépit du risque de toucher & des tabous des
années cinquante. Mais avant tout, la production de musique
contemporaine a éveillé lintérét de Rilling et de sa «Giichinger
Kantoreiv; vite, ils ont acquis un vaste répertoire qu'ils ont aussi
présenté au public. Le nombre de premiéres exécutées i cette épo-
que par ce musicien passionné et son jeune bl Je
insatiable est immense. Aujourd’hui encore, le répertoire de Ril-
ling sétend des Vépres de Marie» de Monteverdi jusqus la musi-
que contemporaine. 1] a exécuté pour la premiére fois beaucoup
d'eeuvres de commande: «Litany» de Arvo Pirt, l'accomplissement
par Edison Denisov du fragment du «Lazare» de Franz Schubert
ainsi quen 1995 le «Requiem de la Réconciliation», une wuvre
internationale commune par quatorze compositeurs et »Credo« de
compositeur polonais Krzysztof Penderecki.

Ceci a commencé en

MUsic
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Helmuth Rilling nest pas un chef d'orchestre ordinaire. Jamais il
na nié avoir ses racines dans la musique d église et la musique vo-
cale. Jamais il wa dissimulé qu'il n'était pas question pour lui de
Jaire de la musique pour faire de la musique, de sactiver pour le
pklﬂr de sactiver. Dans la mesure oil il prépare ses concerts et ses
Je et correctement du point de vue
pbllalagtque, il sefforce de créer dans son travail une atmosphére
positive dans laquelle les musiciens peuvent, sous sa direction, deé-
couvrir la et ses contenus pour eux-mémes et leur audi-
toire. «Faire de la musiq itre, & se
comprendre et avoir des relations harmonieuses les uns avec les au-
tres,» est son credo. Pour cette raison, la «Internationale Bachaka-
demie Stuttgart» fondée par Rilling en 1981 est volontiers appelée
le «Goethe-Institut de la musique». Son but n'est pas seulement -
instruction culturelle, mais une incitation, une invitation adres-
sées & des personnes de nationalités et dorigines différents &
réfléchir et i se comprende.

emen méti

; s
cest app a se

Cest au moins une des raisons pour lesquelles Helmuth Rilling a
recu de nombreuses distinctions. Lors de la céré
du Jour de lunité allemande, il a dirigé ' Orchestre Philharmoni-
que de Berlin & la demande du Président fédéral. En 1985, il a été
nommé docteur honoris causa de la faculté théologique de I'Uni-
versité de Tiibingen, en 1993 il recut la Croix du Mérite alle-
mande ainsi que, en reconnaissance de son ceuvre, le Prix Theodor

Heuss et le Prix de Musique de 'TUNESCO en 1995.

je & loccasion

Régulierement, Helmuth Rilling est invité & se mettre au pupitre
dorchestre symphoniques renommés. Ainsi il a dirigé en tant
quinvité le Irael Philharmonic Orchestra, les orchestres sympho-
niques de la Radio Bavaroise, de la Mitteldeutschen Rundfunk et
de la Siidwestfunk de Stuttgart, orchestre phzl/mrmamque de
New York, les orchestres radiophoniques de Madrid et de Varsovie
ainsi que Lorchestre philbarmonique de Vienne, en 1998, dans
des exécutions de la «Passion selon St. Matthiew» de Bach qui ont
soulevé lenthousiasme.
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Le 21 mars 1985, pour le 300iéme anniversaire de Johann Seba-
stian Bach, Rilling a réalisé une entreprise jusqu’i présent unique
dans Uhistoire du disque: Lenregistrement complet de toutes les
cantates d église de Johann Sebastian Bach. Cet enregistrement fut
immédiatement récompensé par le «Grand Prix du Disque».

Diici au 28 juillet 2000, 250iéme anniversaire de la mort de
Bach, leewvre compléte de Johann Sebastian Bach sera pour la pre-
miére fois enregistrée et publiée par haenssler Classic sur la base de
cet enregistrement mémorable et sous la direction artistique
générale de Helmuth Rilling. LEDITION BACHAKADEMIE com-
prendra 170 CDs et sera disponible par souscription (& compter de
1998) et en intégrale (i compter du 28 juiller 2000).

Andreas Glickner

Las versiones de la Pasién segtin San Juan de
Johann Sebastian Bach

Al tomar Juan Sebastidn Bach posesién de su cargo de Cantor
de Santo Tomds en mayo de 1723, se encontr con el hecho de
que la representacién de musicas figurativas de la Pasién con-
stitufa una tradicién bien consolidada en Leipzig. Ya el Viernes
Santo del afio 1717, el organista y director de musica de aquel-
la época, Johann Gottfried Vogler, habfa ofrecido por primera
vez a los habitantes de esta ciudad de las ferias una “Pasién en
musica” (evidentemente la Pasién de Telemann basada en el
texto de Brockes) en la iglesia nueva. Cuatro afios después, en
abril de 1721, sigui6 Johann Kuhnau, predecesor de Bach en el
cargo, con la representacién de su Pasion segtin San Marcos en
la iglesia de Santo Tomds. A partir de 1724 se celebraron re-
presentaciones de la Pasién conforme determinaba el Consejo
de Leipzig, alternindose anualmente entre las dos iglesias prin-
cipales, las de San Nicolds y la de Santo Tomds.

El mismo Bach se ocupé relativamente pronto de la Pasién en
tanto oratorio. Tal vez ya en 1708, en todo caso a ms tardar en
1713, realizé una copia de la Pasién segtin San Marcos, obra del
compositor operfstico hamburgués Reinhard Keiser, asf como
se encargé de prepararla para su representacién. Probablemen-
te le era ya conocida la obra desde que emprendiera su viaje al
norte de Alemania a finales del otofio de 1705. La obra de Kei-
ser vino a ser para el joven Bach un importante modelo de estu-
dio, ya que contenfa en germen muchos elementos que ¢l mis-
mo llevarfa a la mdxima consumacién en sus posteriores Pasio-
nes. En concreto, el dramdtico estilo recitativo de esta obra pa-
rece haber influido en Bach de forma decisiva.

Como indica el bidgrafo Carl Ludwig Hilgenfeldt (1850),

compuso Bach su primera misica de Pasién ya en el afo 1717.
Como han demostrado recientes investigaciones, esa musica
tuvo al parecer su origen en una representacion llevada a cabo
el viernes santo (26 de marzo) en la iglesia anexa al palacio de
Friedenstein cerca de Gotha. En esa ocasién tenfa Bach que su-
stituir en el cargo a Christian Friedrich Witt (fallecido el 13 de
abril de 1717). El longevo director de orquesta del Duque Fe-
derico IT yacfa en el lecho de muerte y no estaba ya capacitado
para dirigir la representacién de la Pasién, que por entonces se
habfa convertido en una tradicién propia de la Corte. El 12 de
abril, unos dfas después de la fiesta de Pascua, recibié Bach una
gratificacion de doce téleros por la representacién de su Pasion.
Lamentablemente desaparecid el libreto del texto, cuya impre-
sién estd no obstante documentada. Pero las impresiones tex-
tuales de los afios subsiguientes llegadas a nosotros nos indican
que la composicién representada por Bach no era sino un ora-
torio de la Pasién. De ¢l se han conservado tnicamente algun-
os movimientos en obras posteriores (sobre todo en la segunda
versién de la Pasién segtin San Juan, BWV 245 y — como han
puesto de relieve las mds recientes investigaciones acerca de las
fuentes — también al parecer en la cantata de solo de tenor ti-
tulada “Yo pobre hombre, esclavo del pecado” BWV 55, EpI-
TION BACHAKADEMIE, vol. 18).

Mis tarde las obras bachianas de la época de Weimar confor-
maron también una base esencial para su primer ciclo anual de
cantatas en Leipzig, que tanto por falta de tiempo como por el
considerable trabajo adicional que supuso el primer afio de su
cargo, no pudo volver a componer en su totalidad. Pero en
compensacién tuvo Bach al parecer tiempo suficiente para pre-
parar su primera musica de Pasién en Leipzig a comienzos de
1724, ya que en el llamado “tempus clausum”, que abarcaba
desde el domingo de Invocavit hasta el domingo de Ramos, no
se interpretaba musica figurativa en las iglesias de Leipzig y, en
consecuencia, ¢l cantor de Santo Tomds tampoco tenfa que
componer ni ¢jecutar cantatas en turno semanal. Su decisién
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de poner musica al relato no abreviado de la Pasién segin San
Juan Evangelista demostrd tener grandes consecuencias para la
concepcién general de la obra; porque el dramdtico desarrollo
de los acontecimientos descritos sélo hizo posible en algunos
pasajes la insercién de arias y ariosos meditativos. Por lo que se
refiere al emplazamiento de estas partes en que se reflejaba el
acontecimiento de la Pasién tampoco encontrd Bach una solu-
cién plenamente satisfactoria después de modificar varias veces
laestructura dela obra. El hecho de que compusiera las palabras
de Cristo no en accompagnato — tal como aparece en la Pasién
segtn San Marcos de Keiser o en su propia y posterior Pasién
segtn San Mateo (BWYV 244) —, sino en forma de secco (es de-
cir Unicamente con acompafiamiento del continuo), pudo
deberse a las peculiaridades formales y de contenido propias del
relato de la Pasion segtin San Juan. Es significativo que, ademds
de prescindir de la instrumentacién de los recitativos asignados
a Cristo, también en las versiones posteriores mantuviese una
forma de presentar la persona de Jestis més bien objetiva desde
el punto de vista musical. Dos pasajes de texto, los referentes a
las ldgrimas de Pedro y a la rasgadura del velo del templo, fu-
eron tomados del Evangelio segin San Mateo (cap. 26, 75 y
cap. 27, 51-52) con especial profusién musical. Bach los enfa-
tiz6 mediante una configuracién de recitativos muy reelabora-
da desde el punto de vista de los motivos y muy ligada desde el
punto de vista de la métrica, afiadiéndoles unos fragmentos
contemplativos de mayor extensién. La razén por la que elimi-
nase Bach provisionalmente esas inserciones textuales (y el que
lo hiciera con motivo de una nueva representacién en el afio
1732) no se puede explicar en términos concluyentes. Ms tar-
de, en 1739, se retomaron en la partitura de la Pasién segtin San
Juan.

Especial importancia atribuyd Bach a la configuracién musical
de los coros que correspondia recitar a la turba: por su extraor-
dinaria dimensién formal y el dramatismo de su fuerza impac-
tante vienen a ser éstos el elemento musical més significativo de
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la Pasién misma. Llaman a este respecto la atencién las corre-
spondencias temdticas y de motivos que se constatan entre al-
gunos coros populares de la segunda parte. Llevan a la forma-
cién de los llamados pareados corales (“Si éste no fuera un mal-
hechor” y “Nosotros no podemos matar a nadie”, o “Salve, Rey
de los judfos” y “No escribas: el Rey de los judios”). Con estos
instrumentos dramattrgicos consiguié Bach crear unos ampli-
os contextos formales en la arquitectura de la obra.

Los movimientos madrigales de la Pasién

Estd por explicar si acaso un libretista desconocido compusiera
los textos de madrigales o hasta qué punto interviniera directa-
mente Bach en la redaccién. En la mayorfa de los casos se
apoyan estos textos en precedentes contempordneos. Se cuen-
ta entre ellos el libreto de la Pasién titulado “Martirio y muer-
te de Jests por los pecados del mundo”, producto de la pluma
del edil hamburgués Barthold Heinrich Brockes, “Las ldgrimas
de Pedro” incluido en la obra de Christian Weise titulada “Pen-
samientos necesarios para la verde juventud” asf como la Pasién
segtn San Juan del poeta operistico hamburgués Christian
Heinrich Postel. Esta compilacién textual procedente de los
mejores libretos contempordneos sobre la Pasién no fue para
Bach, indudablemente, la solucién ideal, sino un compromiso,
ya que era evidente que no disponfa de un poeta apropiado pa-
ra la composicién de los textos.

En la Pasién segtn San Juan de Bach, igual que en la Pasién
segtin San Marcos compuesta en 1731, la poesfa de madrigales
pasa a segundo plano en aras de los textos biblicos y corales. En
contraste con el caso de la Pasién segtin San Mateo, la cantidad
de arias y ariosos meditativos se reduce a la minima expresién.
Hasta en el aria de tenor titulada “Considera c6mo su espalda
ensangrentada” (en la version de 1749 con el texto modificado
“Oh Jestis mfo, tu amarga y dolorosa Pasién”) cuya extensién
superior a la media genera una profunda incursién en el relato

evangglico, las partes destinadas al solista se mantienen com-
parativamente en exiguas dimensiones. Al integrarse en el
acontecimiento de la Pasién, se producen ciertos desfases en las
proporciones. Asf, inmediatamente después de la muerte de Je-
stis, siguen tres arias y un arioso, mientras que el relato de la Pa-
sion sélo se interrumpe hasta ese momento en dos pasajes (de-
spués de la flagelacién de Cristo y después de ser entregado pa-
ra su crucifixién) por movimientos contemplativos.

En un lugar destacado (después de la negacién de Pedro) colo-
ca Bach un aria musicalmente muy expresiva y nada conven-
cional desde el punto de vista de su estructura formal (“Ay, mi
4nimo”), haciendo que sea interpretada en una versién poster-
ior (1739) por todos los instrumentos. En un pasaje igualmen-
te importante (después de la frase “Todo ha acabado”) vuelve a
interrumpir la estructura tradicional de un aria da capo. En
contraste con la disposicién convencional A-B-A, en cuyo cen-
tro se genera un claro contraste por reduccién del dinamismo,
recorre Bach en este insélito movimiento la trayectoria contra-
ria: mientras que la parte A se dispone conscientemente con-
tenida por la cobertura de musica de cdmara de viola da gam-
ba'y continuo, se sirve Bach en la parte B — ateniéndose al texto
“Elhéroe de Judd vence con poder rio” — de un contraste muy in-
tenso mediante la utilizacién de la orquesta con todos los in-
strumentos de arco, a la cual afiadirfa en la representacién del
afio 1749 un bassono grosso (contrafagot). Este contraste se re-
fuerza atin mds con las diferentes indicaciones sobre el ritmo

(Molto Adagio para la parte Ay Vivace para la parte B).

En lugar del coro de entrada, tan sombrio y elevado, eligié Bach
una forma que no se avenfa tanto a la tradicién del oratorio bar-
roco de la Pasidn, sino que mds bien enlazaba con las historias
de la Pasién del siglo XVII. Si en aquél nos encontramos con
un sucinto exordio (por ejemplo en las pasiones de Schiitz, Pe-
randa, Theile o Scarlatti) que por regla general comienza con
las palabras “Pasién de Nuestro Sefior Jesucristo segtn...”, apa-

rece aquf el modelo de una férmula de entonacién una plega-
ria tal como era costumbre en la Sajonia ducal. En contraposi-
cién alos modelos de la Pasién del siglo XVII, al final de la fun-
cién no aparece la accién de gracias por la obra redentora de
Ciristo (a modo de conclusién), sino un coro tipicamente fii-
nebre en do menor caracteristico de un oratorio barroco de Pa-
sién. Le sigue un escueto coral a cuatro voces que pone fin a la
obra en Mi bemol mayor con la esperanza en la Resurreccién.

Nuevas iones de la Pasién d és de 1724

P

En contraste con la Pasién segin San Mateo, la Pasién segin
San Juan jamds recibid una versién definitiva. La remodelacién
més profunda de la que fue objeto esta obra tuvo lugar con mo-
tivo de una nueva representacion el viernes santo de 1725, es
deciral afio de su estreno. Es evidente que Bach se decidiera por
esta reelaboracién sustancia porque se negaba a ofrecer sin cam-
bios notables la obra que habfa presentado el afio anterior. Pe-
ro tal vez tuvo lugar este reestreno a causa del apuro en que se
vefa sumido, y tuvo que prepararla con la opresién que suponfa
un plazo determinado toda vez que por algin motivo le fuera
imposible llevar a cabo el plan de una composicién musical nu-
eva acerca de la Pasién (;quizds un oratorio sobre la Pasién?).
Serfa imaginable que Bach quisiera poner musica primeramen-
te al libreto de la Pasién, obra de Picander, titulado “Pensa-
mientos edificantes... sobre la Pasién de Jests”, pero que quizd
por razones litdrgicas o textuales tuviera que renunciar a ese
propdsito.

De las cinco versiones acreditadas de la Pasién segin San Juan,
es la segunda — fechada en el afio 1725 - la que mis se distancia
de la versién original: se intercambian dos movimientos extre-
mos con otros dos internos al tiempo que desaparece un ario-
s0; en otro pasaje se introduce adicionalmente un aria con
coral. Que esta Pasién resultase enriquecida en su nueva confi-
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guracién con tres transformaciones corales (dos coros amplia-
dos de coral y un aria de bajo con cantus firmus de soprano), su-
pone evidentemente un cambio realizado con toda intencién y
mediante el cual Bach estaba creando una relacién légica y ra-
zonable con su ciclo anual de cantatas corales (cuya representa-
cién abarcaba desde la fiesta de la Santisima Trinidad de 1724
hasta la Pascua de 1725). El origen de los movimientos intro-
ducidos como novedad no ha podido esclarecerse suficiente-
mente hasta fechas muy recientes. Todos los indicios sefialaban
que tenfan su origen en la musica sobre la Pasién de Gotha del
afio 1717 a que ya nos hemos referido (tal vez con excepcién
del coro de coral “Llora, hombre, tus grandes pecados”.
Volvi6 Bach a eliminar ya en 1732 estos cinco movimientos de
la partitura de su Pasién segtin San Juan. Mientras los dos coros
corales de grandes dimensiones recibieron su emplazamiento
definitivo en otras obras, las tres arias “Résgate cielo y tiembla
tierra”, “Trituradme, rocas y colinas” y “Ay, no os retorzdis asf,
almas atormentadas” no volvieron a utilizarse — por lo que co-
nocemos — y cayeron de este modo en el desconocimiento. Co-
mo parte integrante de la versién de 1725, se han integrado con
los dos coros corales en la presente grabacién y pueden ofrse por
separado en el CD2 a continuacién del coral final “Oh Sefior,
dispone que los queridos angelitos ”.

En los textos de las tres arias de Pasién se manifiesta ese tipico
lenguaje simbdlico y figurativo que se nos ha legado en los ver-
sos de Salomon Franck (1659-1725). El poeta doméstico de la
corte principesca de Weimar habfa suministrado ya ininter-
rumpidamente desde 1714 libretos de cantatas para Bach y por
esa razén también podria haber sido ¢l quien redacté el texto
de esta obra. ;Tal vez todo el libreto de la Pasién compuesto en

1717 proceda de su pluma?
Teniendo presente que ya son tres las versiones existentes de la

Pasién segtin San Juan y que presentan éstas una estructura cla-
ramente divergente entre sf, emprendi6 Bach en 1739 el inten-
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to de dar a la obra una fijacién definitiva. Como quiera que sea
interrumpié este propdsito inmediatamente después de la ree-
laboracién y composicién de veintiuna pdginas de partitura en-
comendando la conclusién de la copia definitiva a un copista
que sin embargo solamente transcribi en la partitura comen-
zada por Bach el texto de las notas sin revisar del afio 1724.

Helmuth Rilling describe y valora del modo siguiente los
cambios: “Las modificaciones afectan a los nimeros del 1 al
10y estdn anotadas en la partitura. No se incluyen los cam-
bios en las voces de la interpretacion de 1749. De ahi que
pueda suponerse que Bach nunca interpretd el comienzo de
la Pasién en su versién modificada. En todo caso los cam-
bios son la base de todas las representaciones que hoy dfa su-
elen interpretarse de la Pasién segtin San Juan, y también lo
son del contenido de esta grabacién. En concreto se trata de
los siguientes pasajes:

Ne 1 Coro: originalmente todos los instrumentos de bajo
tocaban corcheas uniformes. En la versién modificada las
corcheas sélo son interpretadas por el violonchelo y el fagot,
mientras que el contrabajo y el érgano interpretan negras y
silencios de negra. De este modo, el movimiento adquiere
mayor peso y majestad, al tiempo que los centros de grave-
dad ritmicos preparan la subsiguiente invocacién del coro
“Sefior, Sefior, Sefior”.

Ne 3 Coral: originalmente el coral se emplazé a modo de
mero acorde. En la versién modificada Bach escribe notas
de transicién y subraya mediante movimientos adicionales
determinados términos como “Senda del martirio” y “pla-
cer y alegrfas”.

Ne 4 Recitativo: originalmente el continuo interpreta tni-
camente acordes. En la versién modificada escribe Bach pa-
rala frase “El cdliz que me dio mi Padre” un movimiento que
subraya al texto en la voz del bajo.

Ne 7 Aria: a las notas largas de la voz cantante se les afiade
movimientos en la version posterior: “de los lazos de mis pe-

cados...”.

N° 9 Aria: la conduccién de la voz se rige por el canon de
manera mds estricta en la versién posterior: “Tambien yo te
seguiré”.

Ne 10 Recitativo: la escena de Pedro comienza original-
mente en posicién baja. Una nota més alta enfatiza la figura
del “poutifice” y el término ‘portera’ se acenttia errénea-
mente. Después comienza la escena a mayor altura y Bach
prescinde de las aludidas enfatizaciones. Es evidente que le
importaba mds la animacién general de la escena.”

Las revisiones carecen de valor bdsico en su conjunto, si bien no
facilitan una visién del proceso de composicién aplicado por

Bach.

No volvié a representarse la Pasién segtin San Juan hasta 1749,
un afio antes del fallecimiento de Bach. Con una cobertura de
instrumentos de cuerda considerablemente ampliada, volvié a
ofrecerse el viernes santo (4 de abril) a los habitantes de Leip-
zig. Indudablemente sigue siendo dificil admitir que Bach ofre-
ciese a la audiencia su composicién en esta ltima representa-
cién ateniéndose substancialmente a la primera versién de
1724 y sin tener en cuenta los profundos cambios emprendi-
dos en 1739.

Para una realizacién sonora de esta tltima versién, que se iden-
tifica en gran medida con la grabacién aquf presentada de la
versién de 1724, este hecho tiene sin duda consecuencias, toda
vez que en comparacién con la versién representada y que ha-
sta el presente se nos ha encomendado de la obra — se basa en
la revisién parcial de 1739 — surgen numerosas variaciones de
notas en los movimientos del 1 al 10 (sobre todo en el coro de
entrada, en el aria primera y en los recitativos). A ello se afiade
ala versién de 1749 una reelaboracién parcial o total del texto
de las arias nimero 9 (soprano) y niimero 20 (tenor), asf como
del arioso para bajo nimero 19. Es dificil captar la intencién

que guiaba a Bach en estos cambios de texto. En todo caso, los
pasajes de presencia excesivamente figurativa, procedentes de la
pluma de Berthold Heinrich Brockes apenas resultaron atenua-
dos como puede deducirse de la comparacién de las dos ver-
siones textuales de la parte B del aria de tenor nimero 20:
Versién mds antigua:

Yen eso, luego que las mareas

De nuestro diluvio de pecados han desaparecido,

Se presenta el mds bello arco iris

Como signo de la gracia de Dios.

Version de 1749:

Con sumo espanto contemplo

El cuerpo sagrado de sangre cubierto;
Mas también esto de gozo me llena

Pues del infierno y de la muerte me libera

También fue modificada por Bach en 1749 la instrumentacién
de diversos movimientos. Totalmente nuevo e incipiente en la
obra vocal que de ¢l conocemos es un bassono grosso (contrafa-
got) al que se recurre en los coros, en los corales, en el arioso de
bajo niimero 19 y en algunas arias de cobertura mds intensa
(ntimero 13, 24 y 30). La ampliada cobertura de instrumentos
de cuerda adquiere de este modo una base de bajo més adecua-
da, aspecto que también se ha tenido en cuenta en la presente
grabacién mediante la inclusién del bassono grosso. En la voz
de 6rgano obligada que se transcribe por separado para el ario-
so niimero 19 y que procede de una interpretacién datada en
1732, anoté Bach la siguiente observacién en 1749: “se tocard
al 6rgano con cobertura de 8 y 4 pedales”. En lugar de las dos
violas d amore que se habfan previsto originalmente tanto para
este movimiento como para la subsiguiente aria de tenor (mo-
vimiento ndmero 20), utilizé ya desde aquella interpretacién
de 1732 a la que ya hemos hecho referencia dos violines con
sordina (violines atenuados), con lo cual se adecuaba a una va-
riante de cobertura mds moderna.
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Parecfa también importante un refuerzo actsticamente notable
de las partes obligadas para instrumentos de viento en los coros
destinados a la turba: “Salve, Rey de los judios” y “No escribas:
el Rey de los judios”. Bach las enfatizaba mediante voces adi-
cionales de instrumentos de cuerda. Ademds, en el arioso de te-
nor “Corazén mio viendo que todo el mundo...” cambid los
dos oboes da caccia por dos oboes damore, mientras que en el
aria subsiguiente para soprano “Dehdute mi corazén” se afiadié
ala flauta travesera otro violin atenuado para profundizar en el
encanto actistico caracterfstico de esta aria finebre.

Parece sintoma de resignacién el hecho de que Bach ofrecieraa
los habitantes de Leipzig en los tltimos afios de su vida mds mu-
sicas de Pasién ajenas, entre las que se encontraban obras de
Hindel, Keiser y Graun, volviendo a presentar sin embargo a
laaudiencia su propia obra tan sélo en la versién inicial de 1724
sin incluir los cambios textuales y de cobertura antes aludidos.
La revisién ms profunda de la partitura, que se emprendié en
1739, no dejé de ser parcial, y Bach la ignoré (no sabemos por
qué motivos) en la representacién que hizo de ella en 1749, sin
que emprendiera ni mucho menos un intento de concluirla.

Después de la muerte de Bach, la Pasién segtin San Juan pasé a
ser propiedad de su segundo hijo, Carl Philipp Emmanuel, qui-
en en 1772 hizo que volviera a interpretarse en Hamburgo con
motivo de la representacién de un Pasticcio de Pasién. De to-
dos modos, sélo utilizé el coro “Descansad, huesos sagrados”
que sustituy6 por un texto totalmente distinto y mds concorde
con el espiritu de la época de la Tlustracién.

La obra vino a parar posteriormente en el olvido mds radical;
quedd ademds intacta durante el renacimiento de las obras de
Johann Sebastian Bach que fue implantdndose paulatinamen-
te a partir del afio 1800. Muchas de las cantatas corales de Jo-
hann Sebastian Bach eran conocidas desde hacfa tiempo por los
conciertos del coro de Santo Tomds de Leipzig, y la nueva y es-
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pectacular representacion de la Pasién segin San Mateo por
parte de Félix Mendelssohn Bartholdy (1829) era ya casi una
pieza histérica cuando la Pasién segtin San Juan volvid a ser fi-
nalmente de forma consolidada objeto de publico interés. Fue
en época relativamente tardfa cuando se han descubierto las
preferencias especificas de la obra y cuando se ha comenzado a
valorar su incomparable material.

*

Para otras cuestiones relativas al origen y a la transmisidn, asf
como a la configuracién formal del relato de la Pasién segtin
San Juan y a la interpretacién teoldgica presente en la obra de
Bach, ademds del puesto que corresponde a la Pasién en el ser-
vicio religioso, proporciona amplia y detallada informacién el
libro titulado “Johann Sebastian Bach: Johannes-Passion BWV
245” (“Johann Sebastian Bach: la Pasién segtin San Juan BWV
245”), serie publicada por la Internationale Bachakademie
Stuttgart (Academia Bachiana Internacional de Stuttgart), edi-
tor Ulrich Prinz, Kassel, 1993. Son autores de este volumen los
musicélogos y tedlogos Alfred Diirr, Bernhard Hanssler, Peter
Kreyssig, Martin Petzold, Ulrich Prinz, Hans-Joachim Schul-
ze, Lothar y Renate Steiger y Christoph Wolff.

Juliane Banse

comenzd sus estudios de violin con cinco atiosy termind una for-
macién completa de ballet en la Opera de Zurich. Recibid clases
de canto desde los 15 anos y mds tarde fire alumna de Brigitte
Faftbaender y Daphne Evangelatos. Ha ganado algunos premi-
os, entre ellos el Grand Prix Franz Schubert en Viena, en 1993.
Hizo su debut en la dpera en 1989 como Pamina en la puesta en
escena de la Flauta Migica por Harry Kupfer en Berlin. Si-
guieron luego presentaciones en Bruselas (Pamina y Despina),
Salzburgo (Sophie), Glyndebourne (Zerline), Viena (Zdenka,
Pamina, Susanna, Sophie, Marzelline) y Colonia (Musette). En
la temporada 1998/99 canta en la Opera de Berlin los papeles
principales de Manon de Massenet y en el estreno de la dpera
Blancanieves de Heinz Holliger in Zurich. En 1999 sigue su de-
but como Pamina en Munich. Como cantate de concierto ha co-
laborado estrechamente con directores tales como Claudio Abba-
do, Pierre Boulez, Riccardo Chailly, Carlo Maria Giulini, Lo-
rin Maazel, André Previn, Simon Rattle y Helmuth Rilling.
Predileccién especial por el lied. He efectuado numerosas graba-
ciones de CD, p. ¢j. de oratorios y romanzas de Othmar Schoeck,
Bach, Brahms, Dok, Reger y Berg. En el marco de la EDITI-
ON BACHAKADEMIE ha cantado el papel de soprano II en la
Missa en si menor (Vol. 70).

Ingeborg Danz

Nacida en Witten an der Ruby, estudié primeramente miisica en
Detmold. Tras obtener el diploma, concluyé con distincion sus
estudios de Canto con Heiner Eckels. Estudios complementarios,
entre otros, con Elisabeth Schwarzkopf. Todavia siendo estudian-
te, obtuvo numerosos premios y becas. En 1987 fue intérprete in-
vitada en diversos teatros de dpera. Pero su fuerte es el concierto y
los recitales de canciones. Numerosos conciertos y amplisimas giras
(EEUU, Japén, Suramérica, Rusia y varios paises europeos). Des-

de 1984 colabora per con la acomp de can-
ciones Almut Eckels. Frecuentes apariciones en piiblico en la In-
ternationale Bachakademie Stuttgart y en numerosos festivales in-

ternacionales (Festival de Misica Europea de Stuttgart, Festival
de Ludwigsburgy de Schwetzingen, Semana de Bach en Ansbach,
Festival de Hiindel en Halle, Festival de Bach en Oregon, Tangle-
wood Festival'y Festival de Salzburgo). Un vasto repertorio con las
mds grandes obras concertisticas y de género del oratorio y asi como
numerosos Lieder. Numerosas producciones radiofénicas, televisi-
vasy de discos (entre otras las pasiones y cantatas profanas de Bach
bajo la batuta de Helmuth Rilling).

Michael Schade

El tenor alemdn-canadiense Michael Schade ha pasado a ser en
breve plazo uno de los cantores mds cotizados de la nueva gener-
acidn y se ha presentado ya en la Opera Estatal de Viena, en el
Met, en la Opera de San Francisco, en la Nederlandse Opera, la
Canadian Opera Company, la Opera de Hamburgo y en el
Festival de Salzburgo. En Viena cantd en La flauta mdgica,
Arabella, El barbero de Sevilla, Los maestros cantores de
Nuremberg y El bugue fantasma; en 1966 debuté en la Opera
de Los Angeles; otros importantes contratos le condujeron en
1997 a la Opéra de Bastille y al Festival de Salzburgo as como
a la Lyric Opera de Chicago. Su intensa actividad de cantante
concertista incluye ya contratos con la Philadelphia Orchestra
bajo Helmuth Rilling, con Nikolaus Harnoncourt en el Wiener
Musikverein, en Los Angeles Philharmonic Orchestra dirigida
por Esa-Pekka Salonen, con Carlo Maria Giulini en Viena, actua-
ciones en Florencia, en Minnesota y con John Eliot Gardiner en
Londres, Nueva York y Salzburgo. El artista ofvece recitales de lie-
der en Stuttgart, Toronto y Paris. Michael Schade colabora est-
rechamente con Hemluth Rilling, con quien ha hecho grabacio-
nes de la Pasiones segiin San Juan y San Mateo, de La Creacién
y de los oratorios Elias y Paulus de Mendelssohn, asi como del
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Cristo de Franz Liszt. Otras grabaciones suyas se han realizado
con John Eliot Gardiner, Sir Colin Davis, Wolfgang Sawallisch,
Myung Whun Chung und Trevor Pinnock.

James Taylor

Nacido el aiio 1966 en Dallas, Tejas. Formacidn de canto con Ar-
den Hopkin en la Texas Christian University; conclusién de los
estudios de Bachelor of Music Education en 1991. Gracias a la be-
ca Fulbright, concedida en 1991, visité la Hochschule fiir Musik
Miinchen (Escuela Superior de Miisica de Miiich) con Adalbert
Krausy Daphne Evangelatos; concluye estos estudios con el diploma
de la clase de maestros. De 1992 a 1994 es miembro del “Opern-
studio” de la Opera del estado de Baviera (Bayerische Staatsoper).
Ha actuado en numerosos conciertos con las “Pasiones’, el “Orato-
rio de Navidad”, el “Magnificat”y las cantatas de Bach, el “Elias”
de Mendelssohn, el “Psalmus hungaricus” de Koddly y el “Oracu-
lum” de Bialas entre otras obras. Ha intervenido en numerosas pu-
blicaciones con la Giichinger Kantorei bajo la direccion de
Helmuth Rilling. Desde la primavera de 1995 ha cooperado con la
Opera de Stuttgart. Ha producido discos compactos bajo la direc-
cién de Philippe Herreweghe y Helmuth Rilling.

Matthias Goerne

Estudios de canto con Hans-J. Beyer en la ciudad de Leipzig, po-
steriormente con Dietrich Fischer-Dieskau y Elisabeth Schwarz-
kopf. Desde entonces coopera con directores como Ashkenazy, Ma-
sur, Blomstedt, Stein y Honeck. Entre 1996 y 1997 fue invitado
por la Philadelphia Symphony Orchestray la San Francisco Sym-
phony Orchestra asi como la Danish National Radio Symphony
Orchestra. Coopera estrechamente desde hace algunos afios con la
International Bachakademie de Stuttgart y Helmuth Rilling: ha
intervenido de varios proyectos de grabacién de discos compactos.

Ha participado con éxito en representaciones operisticas en Colo-

nia, Zurich, la Dresdner Semperoper y la Opera Cémica de Ber-
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lin (Komische Oper Berlin). Sensacional debut en una velada de
Lied ast como veladas regulares en la Wigmore Hall de Londres.
En abril de 1996 debutd como intérprete de Lied en Nueva York.
Agosto de 1996, disco compacto con el “Winterreise” (Viaje de in-
vierno) de Schubert. La voz de Cristo en las pasiones de Bach ba-
Jo la direccion de Helmuth Rilling.

Andreas Schmidt

Andreas Schmidt nacié en Diisseldorf. Estudid primero piano,
drgano y direccion de orquesta y después canto con Ingeborg
Reichelt en Diisseldorf'y con Dietrich Fischer-Dieskau en Berlin.
Tias su examen de grado, que aprobd con nota sobresaliente, gané
en 1983 el Concurso Alemdn de Miisica, incorpordndose al elen-
co de la Opera Alemana de Berlin. Desde entonces ha interpre-
tado numerosos roles en escenarios de esta ciudad.

Andreas Schmids se ha presentado como artista invitado en
renombrados teatros, como las dperas estatales de Hamburgo,
Munich y Viena y también en el Grand Theatre de Ginebra, la
Royal Opera House Covent Garden de Londres, el Gran teatre
del Liceu, Barcelona, la Grande Opéra y la Opéra de la Bastille
en Paris y en 1991, debutando ademds en el Metropolitan Opera
de Nueva York en 1991, a partir de cuando le ﬁwron asignados
alli roles. Destacadas orq han
contratado el baritono para cantar en conciertos y grabaciones
discogrdficas.

En Europa ha actuado con casi todas las orquestas de nombradia.
Aparte de ser cantante de dperas y recitales, Andreas Schmidt es
uno de los escasos vocalistas de su generacion que se han labrado
un nombre como intérprete de lieder. Hiinnsler Classic ha lanza-
do un CD con lieder de Robert Schumann.

Una serie de grabaciones para radio y television documentan la
gama interpretativa de este cantante lo mismo que su copiosa dis-

cografia. Para hiinssler Classic ha grabado con Helmuth Rilling

entre otras cosas: ,,Missa Solemnis*“ de Beethoven, ,La creacién

se ha convertido entre tanto en sindnimo de sobresaliente arte coral.

de Haydn, ,,Crlstu“ de Lizst, ,Paulus® de Mendelssoh
»Requiem* y , Requiem de la Reconciliacion de Mozart. En el
marco de la EDITION BACHAKADEMIE: Misa en si menor, la
Puasidn segiin San Juan, Oratorio de Navidad, lieder del género
sacro.

Andreas Schmidt es también muy solicitado en los festivales mds
prestigiosos como los de Salzburgo, Viena y Berlin, Aix en-
Provence, Edinburgo y Glyndebourne. En 1996 fue huésped por
vez primera del Festival de Bayreuth, donde encarné a
Beckmesser en ,,Los Maestros Cantores de Nuremberg* de Wagner
bajo la batuta de Daniel Barenboim. En 1997 intepretd en
Bayreuth no sélo a Beckmesser, sino también a Amfortas
(> Parsifal”) durante tres representaciones. El baritono volverd a
participar en el citado festival en los afios venideros.

En junio de 1997, el Senado de la Ciudad Hansedtica de
Hamburgo otorgd a Andreas Schmids el titulo de , Cantante de
Cimara* en recompensa de sus méritos artisticos.

Gichinger Kantorei Stuttgart

Agrupacion formada en 1953 por Helmuth Rilling, que inicial-
mente se dedicé a interpretar toda la literatura a-cappella disponi-
ble en ese entonces y, luego, crecientemente, también obras oratorias
de todas las épocas. Es decisiva su aportacién al redescubrimiento y
establecimiento del repertorio para coro del periodo romdntico, con-
c de Bralhms y Mendelssohn. D id un papel sobre-
saliente en la primera, y hasta hoy tinica, interpretacion completa de
todas las cantatas de Juan Sebastidn Bach, y también en el
estreno del “Réquiem de la reconciliacién” en 1995, en Stuttgart.
Las producciones de este coro para CD, la radio y la television, as
como los conciertos presentados en muchos paises de Europa, Asia,
Norteamérica y Sudamérica le han merecido diversos premios y ma-
gnificos comentarios de los criticos. El nombre del coro que describe

el lugar de su fundacién: un pueblo situado en la “Schwiibische Alb”

/g

En la lidad integran la Giichinger Kantorei, como coro
selectivo, ¢ profesionales. La composicidn varia segiin los re-
quisitos imp

por las obras incluidas en el programa.
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Bach-Collegium Stuttgart

dependientes, instrumental;

Helmuth Rilling es un director extraordinario. Nunca ha negado
sus origenes en la milsica eclesidstica y vocal. Siempre ha dicho con

Agrupacion compuesta por milsicos indep
stas, prestigi le y extranjeras y destacados cate-
driticos. Su integracién varia segiin los requisitos de las obras a in-
terpretar. Para no limitarse a un sélo estilo, los miisicos tocan in-
strumentos habituales aunque conocen los diferentes métodos hi-
stdricos de ejecucion. Por eso, la “Sonoridad” del Barroco les es tan co-
nocida como el sonido filarménico del siglo XIX o las calidades de

solistas que exigen las composiciones contempordneas.

Helmuth Rilling

nacié en Stuttgart en 1933. Ya en sus afios de estudiante Rilling
mostrd interés en la muisica cuya ejecucion no era habitual. Fue asi
como descubrid la miisica antigua de Lechner, Schiitz y otros com-
positores cuando, junto con amigos, se reuntan en un pequeiio pueblo
Ulamado Giichingen, en la “Schwiibische Alb”, para cantar y tocar
diversos instrumentos. Eso fue por alld en 1954. Pero también la
milsica romdntica despertd rapid. el interés de Rilling, pese
al peligro existente en la década del cincuenta, en el sentido de lle-
gar con ello a tocar ciertos tabiles. Ante todo, la actual produccién
musical despertaba el interés de Rilling y su “Giichinger Kantorei”.
Pronto adquirieron un gran repertorio, que luego fue presentado
ante el piiblico. Es dificil precisar el niimero de estrenos presentados
en aquella época, interpretados por este entusiasta misico y su joven
y dvido conjunto. Todavia hoy, el repertorio de Rilling va desde las
“Marienvesper” de Monteverdi hasta las obras modernas. Inicid
asimismo numerosas obras encargadas: “Litany” de Arvo Piirt, la
terminacién del fragmento de “Ldzaro” de Franz Schubert enco-
mendada a Edison Denissow asi como en 1995, el “Réquiem de la
reconciliacion”, una obra internacional en la cual participaron 14
compositores y en 1998 “Credo” de compositor Krzysztof Pender-
ecki.

96

entera franqueza que su interés no radica simplemente en hacer
milsicay vender. Tal como prepara sus conciertos y producciones con
exactitud y filologia extremadas, al efectuar su trabajo se esfuerza
siempre por crear una atmésfera positiva en la cual, bajo su direc-
cidn, los miisicos puedan descubrir su contenido tanto para s mis-
mos como para el piiblico. Su conviccidn es la siguiente: “Fjecutar
piezas de miisica significa aprender a conocerse, entenderse y con-
vivir en una armésfera apacible”. Por eso, a menudo, la ‘Interna-
tionale Bachakademie Stutigart’ fundada por Rilling en 1981 es
denominada como el “Tnstituto Goethe de la Miisica”. Su objetivo
no consiste en una enseiianza cultural; se trata por el contrario de
una promocién, una invitacion a la reflexion y a la comprensién
entre los seres de diversa nacionalidad y origen.

No han sido inmerecidos los diversos galardones otorgados a Hel-
muth Rilling. Con motivo del acto solemne conmemorativo de la
Unidad Alemana en 1990, a peticion del Presidente de la Repii-
lica Federal de Alemania dirigié la Orquesta Filarménica de Ber-
lin. En 1985 le fue conferido el grado de doctor honoris causa de
la facultad de teologia de la Universidad de Tiibingen; en 1993 le
fue otorgada la “Bundesverdienstk
obra, en 1995 recibid el premio Theodor Heuss y el premio a la
milsica otorgado por la UNESCO.

" En reconocimiento a su

A menudo Helmuth Rilling es invitado a dirigir famosas orquestas
sinfdnicas. En tal calidad, en 1998, efectuando magnificas inter-
pretaciones de la “Pasién segiin San Mateo” de Bach dirigid la Isra-
el Philharmonic Orchestra, las orquestas sinfénicas de la Radio de
Baviera, de Alemania Central y de la radio del Suroeste Alemdn
de Stuttgart, la Orquesta Filarménica de Nueva York, las orque-
stas de la radio de Madrid y Varsovia, y asimismo la Orquesta
Filarménica de Viena.

EL21 de marzo de 1985, con motivo del 300° aniversario del nata-

licio de Bach, culmind Rilling una empresa nunca antes lograda en
la historia de la grabacidn: La interpretacidn de todas las cantatas re-
ligiosas de Juan Sebastidn Bach, lo cual le hizo merecedor del “Grand
Prix du Disque”.

Siguiendo este esquema, hasta el 28 de julio del aiio 2000, cuan-
do se celebra el 250° aniversario de la muerte de Bach, hiinssler
Classic se ha propuesto continuar y publicar las grabaciones de la
obra completa de Juan Sebastidn Bach, bajo la direccién artistica
de Helmuth Rilling. La EDITION BACHAKADEMIE comprenderd
170 discos compactos CD. Puede solicitarse tanto como abono (ya
a partir de 1998) o bien como conjunto completo (a partir del 28
de julio del ario 2000).
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Soprano

Rosana Barrena
Natali Buck

Sabine Clauf3nitzer
Sabine Goetz
Claudia Heiler

Birte Heissenberg
Beate Heitzmann
Anne Hellmann
Christiane Opfermann
Aleftina Prochorenko
Martina Rilling
Martine Saniter

Elfi Wagner
Alexandra Winter
Andrea Wrage

Alto

Steffi Bade

Eva Brand
Brigitte Ferdinand
Dorothea Grof§
Elena Joudenkova
Andrea Michels
Margitta Moller
Andrea Monreal
Verena Rathgeb
Katrin Riisse

Eva Wolak
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Tenore

Bruno Bizner
Andreas Bomba
Bernd Briihl
Alexander Efanov
Martin Henning
Andreas Poland
Dimitrij Prochorenko
Hermann Schatz
Gotz Thumm

Basso

Hans-Peter Blank
Guido Heidloff
Werner Huck
Ursmar Kleiner
Felix Mayer
Stefan Miiller-Ruppert
Olaf Rank
Holger Schneider
Gerold Spingler
David Stingl
Stefan Weiler

Bach-Collegium Stuttgart

Flauto
Jean-Claude Gérard
Sibylle Keller-Sanwald

Oboe (d’amore / da caccia)
Diethelm Jonas
Hedda Rothweiler

Fagotto
Giinter Pficzenmaier

Contrafagotto
Eberhard Steinbrecher

Violino I

Georg Egger

Ottavia Egger

Thomas Gehring
Christina Eychmiiller
Annette Schifer-Teuffel
Henri Gouton

Violino 1T

Roland Heuer
Tkuko Nishida
Gunhild Bertheau
Gotelind Himmler
Isabelle Charisius

Viola

Gunter Teuffel

Nancy Sullivan

Carolin Kriegbaum
Angelika Faber Karsrud

Viola da gamba
Ekkehard Weber

Violoncello
Michael Grof§
Matthias Wagner
Anne Carewe

Contrabbasso
Harro Bertz
Albert Michael Locher

Organo
Michael Behringer



