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Johann Sebastian Bach
Matthaus-Passion

Johann Sebastian Bachs Matth&us-
Passion ist ein Werk der Superlative.
Sie ist nicht nur die umfangreichste
Komposition Bachs beziiglich Spiel-
dauer und Auffuhrungsapparat, son-
dern gilt auch als bedeutendste aller
Passionsvertonungen und als eine
der Gipfelleistungen der abendléandi-
schen Kultur. Doch die 1729 in Leip-
zig uraufgefuhrte Matthdus-Passion
wurde zunidchst von den Zeitgenos-
sen ignoriert und geriet dann in Ver-
gessenheit. Sie wurde erst nach der
legendédren Berliner Wiederauffih-
rung von 1829 unter der Leitung von
Felix Mendelssohn Bartholdy wvon
Musikwissenschaftlern iberschwéng-
lich als ,,das Erhabenste, was die
protestantische Kirchenmusik her-
vorgebracht hat“, als ,,das grosste
und heiligste Werk des grossen Ton-
dichters* oder gar als ,,grosstes Mu-
sikwerk aller Zeiten* gewdrdigt.

Drei Textquellen

Der Matthdus-Passion liegen drei
unterschiedliche  Textquellen  zu
Grunde: Jede Szene beginnt mit dem
Evangelienbericht, auf den ein be-
trachtender Text oder ein evangeli-
sches Kirchenlied folgt. Die drei zu
verschiedenen Zeiten entstandenen
literarischen Elemente erflllen un-
terschiedliche Funktionen. Der Bi-
beltext in der deutschen Ubersetzung
von Martin Luther berichtet tiber die

Ereignisse. Die freie Poesie Pican-
ders, eines Zeitgenossen Bachs, 1adt
zur anddchtigen Betrachtung ein und
hélt sich an die damals in Predigten
und Bibelkommentaren gebréuchli-
chen Bilder und Wortschépfungen,
welche die Zuhorer zum ,,Mitleiden*
animieren. Das protestantische Kir-
chenlied aus der Tradition des 16.
Jahrhunderts schlagt die Briicke zum
frihen Luthertum und bietet zugleich
der Gemeinde Madglichkeiten zur
Einbindung und Identifikation an.

Urzelle der Passion

Der Eingangschor Kommt, ihr
Tochter, helft mir klagen ist in seiner
Vielschichtigkeit gleichsam eine
Urzelle der gesamten Passion, aus
der sich standig neue Abbilder und

Umformungen entwickeln. ,,Der
Horer ahnt beim Anheben der Musik
eine Faszination, die ihn drei

Stunden lang nicht mehr loslassen
wird. Es ist, als wirde er mit den
pulsierenden Achteln der Musik in
einen kraftvollen Strom eintauchen,
dessen flutender Energie er sich
nicht mehr entziehen kann.” (Giinter
Jena)

Bereits vor Beginn der Passions-
schilderung zeichnet Bach den Weg
Jesu auf den Kalvarienberg nach. Er
vermittelt den Eindruck, als ob jene,
die Christus direkt sehen (erster
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Johann Sebastian Bach erweist sich in der Matthaus-Passion ,,als das Genie des
Barock, das Grosse durch verschwenderischen Aufwand kiinstlerischer Mittel
realisiert, zugleich aber die Fulle durch Form zu bandigen vermag*“.
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Chor = Tochter Zion), von anderen
(zweiter Chor = die Glaubigen), die
in den engen Gassen Jerusalems dem
Geschehen nur mittelbar folgen kon-
nen, befragt werden, was sich denn
da vorne ereigne. Letztere symboli-
sieren die Glaubigen der Leipziger
Kirchengemeinde, die sich fragend
an die Zeugen seines Leidens wen-
den. Ein melodisches Auf- und Ab-
wogen und ein Pulsieren des Basses
lasst das Bild einer mihsam-
schmerzlichen Kreuztragung und
einer sich drangenden und schieben-
den Menschenmenge entstehen.

Dem dramatischen Doppelchor ist
der abgehobene, ruhige Choral O
Lamm Gottes, unschuldig am Stamm
des Kreuzes geschlachtet gegeniber-
gestellt, dem in der lutherisch-ortho-
doxen Liturgie in der Nachfolge des
Agnus Dei eine besondere Stellung
im Karfreitagsgottesdienst zukam.
Zum Abgesang des Chorals intensi-
viert sich die Wechselrede zwischen
beiden Choren. Der Aufruf Seht auf
unsre Schuld l&sst den zweiten Chor
nunmehr das Geschehen begreifen
und mit dem ersten Chor in den Kla-
gegesang einstimmen.

Prophezeiung des Todesurteils

Nach dem vollstimmigen Eingangs-
chor folgt im schlichten Deklama-
tionston die Prophezeiung des To-
desurteils, woran sich die Frage des
Chorals Herzliebster Jesu, was hast
du verbrochen? anschliesst. Unmit-
telbar darauf beschliessen die Macht-
haber die Vollstreckung des Todes-

urteils. Da es sich um Personengrup-
pen unterschiedlich hohen Rangs
handelt, Gbertragt Bach die Worte Ja
nicht auf das Fest, auf dass nicht ein
Aufruhr werde dem Doppelchor.

Die Szene, wo in Bethanien eine
Frau Jesus salbt, wird eindrucksvoll
nachgezeichnet. Im Rezitativ Jesu
wird das Ausgiessen des Wassers als
abwartsgerichtete Linie wiedergege-
ben; zudem gibt bei der VVorhersage,
dass man mich begraben wird, eine
harmonische Féarbung nach d-Moll
den dusteren Charakter der Situation
wieder. Im anschliessenden Rezitativ
dient die abwaértsfliessende Linie den
beiden Fl6ten als Hauptmotiv. Die
Altstimme bietet - stellvertretend fur
dieses fromme Weib - Trénen als
Ersatz fir das kostliche Wasser der
Salbungsszene an. Die Arie Buss und
Reu greift die ,,Giess“-Floskel auf
und verbindet sie mit Seufzermo-
tiven. Diesen steht im Mittelteil das
Staccato der Floten bei Tropfen
meiner Zahren gegeniber.

Auf den Bericht Gber den Verrat des
Judas folgt die Arie Blute nur, wo
der Anfang und Schluss durch mehr-
fache Wiederholung eines einzigen
Satzes bestritten wird — eine Aus-
sageform von einhdmmernder Kraft,
die Entsetzen und tiefe Betroffenheit
wiedergibt. Im Mittelteil zeichnet
Bach den Sinn der Worte ermorden
und Schlange durch melodische Ver-
zierungen nach.

Zu Beginn der Abendmahlsschilde-
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rung herrscht noch ungetriibte Fest-
freude in G-Dur, und der Chor der
Junger vermittelt eine geradezu tan-
zerische Frohlichkeit, als ob die Vor-
hersagen Jesu vergessen waren. Die
gleiche Stimmung und Tonart Ober-
nimmt vorerst auch das folgende Re-
zitativ, doch dann triibt sich die Hel-
ligkeit ein und schliesslich fiihrt die
Ankindigung des Verrats zur Be-
triibnis der Apostel. Aufgeregt fragt
jeder der elf Apostel, ob er es sei, der
den Verrat Uben werde; Judas &ussert
sich noch nicht. Der nachfolgende
Choral Ich bin's, ich sollte biissen
bezieht die Frage auf jeden einzelnen
Christen (siehe Seite 8). Ungewohn-
lich heftig und in exponierter Ton-
hohe verkiindet Jesus, dass es besser
waére, wenn der Verréter nie geboren
ware. Auf den Einwurf von Judas
Bin ich's Rabbi? antwortet Jesu ein-
fach Du sagest's, was die Streicher
traurig kommentieren.

Letztes Abendmahl

Die Worte Jesu beim letzten Abend-
mahl hebt Bach besonders hervor,
indem er den sonst bei Rezitative
tblichen Viervierteltakt durch einen
Sechsvierteltakt ersetzt, wodurch ein
feierlich fliessendes Arioso entsteht.
Die Erhabenheit steigert sich noch
bei der Vorhersage kunftiger Ge-
meinschaft in meines Vaters Reich,
wo erstmals die Auferstehung ange-
kiindigt wird. Im Rezitativ Wiewohl
mein Herz in Tranen schwimmt kehrt
die Stimmung der Trauer zuriick.
Die beiden Oboen bestreiten den Wi-
derpart zum Sopran in einer paralle-

len Terzen- und Sextenkette, die im
Rhythmus von Triolen auf- und ab-
wiegt — oft ist diese Figur als Nach-
zeichnung tréanenvoller Augen inter-
pretiert worden. Gefasst, ja verheis-
sungsvoll wirkt die Schlussaussage
so liebt er sie bis an das Ende.

Freudige Bereitschaft spricht aus der
hellen Sopran-Arie Ich will dir mein
Herze schenken. Das Ritornell be-
ginnt mit einem Motiv, das von den
Oboen vorgetragen wird, wahrend es
in der Abendmahlsszene nach den
Worten Trinket alle daraus schon
von der ersten Geige prasentiert wor-
den war. Dies zeigt den theologi-
schen Zusammenhang auf, den Bach
vermitteln will: Das Jesus dargebo-
tene Herz der Glaubigen ist die Ge-
gengabe fiir seinen Leib und sein
Blut.

Auf dem Olberg

Nach dem Gang auf den Olberg wird
die Weissagung Ich werde den Hir-
ten schlagen, und die Schafe der
Herde werden sich zerstreuen hoch-
dramatisch interpretiert. Die héheren
Streicher eilen wie verwirrt auf und
ab, das Continuo-Fundament verlauft
im gestossenen Staccato abwarts.
Am Schluss entsteht dann wieder ein
vollig anderes Stimmungsbild; ruhig
aufwartsschreitend, verkinden die
Stimme Jesu und die beiden Geigen
die Auferstehung. Die kunftige Ge-
meinschaft der glaubigen Herde mit
dem Hirten wird im Choral Erkenne
mich, mein Huiter freudig ausge-
driickt.
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Ich bin Judas

Ausschnitt aus einem Gemalde von
Hans Holbein

,,Jeder von uns meint zu wissen, wer
der wahre Verréter ist. Bei Bach aber
antwortet Uberraschend, schockie-
rend direkt der Horer in einem Cho-
ral: Ich bin's®, schreibt Glnter Jena
in seinen  Betrachtungen  zur
Matthdus-Passion. ,,Selten steigt der
Harer so tief in das eigene Ich herab
wie mit der Erkenntnis Ich bin's.
Offener, erschreckender kann man
vom Judas-Geschehen nicht spre-
chen als mit diesem Bekenntnis.”

“Anteilnehmen am Geschehen der
Passion heisst, keine Person der
Handlung aus seinem eigenen Erle-
ben auszugrenzen; vielmehr zu er-
kennen, anzuerkennen, dass Grund-
zuge ihres Wesens auch in jeder
anderen Personlichkeit, auch in mir,

neu und anders zusammengesetzt,
enthalten sind“, fihrt Jena weiter
aus. ,,Das Geheimnis von lebendiger
Personlichkeit ist ja geradezu, dass
sie eine Vereinigung von wider-
sprichlichen Eigenschaften ist. Im-
mer tragt sie auch das Gegenteil ihrer
augenfalligen Eigenschaften in sich.
Dies zu leugnen hiesse, eigene
Schwachen und Schuld, auch unse-
ren Wunsch nach Sicherheit und
Starke, auf andere Personen zu
projizieren. Das hélt nur davon ab,
die Verantwortung flr unsere Pro-
bleme und Fahigkeiten selbst zu
Ubernehmen. Ebendies zu vermei-
den, die existentielle Verquickung
des Hdorers mit den historischen
Personen vielmehr zu befordern,
scheint Bachs Absicht ... zu sein.”

,Wir sollten Bachs Ich bin's ernst
nehmen und in allen Menschen der
Passion mehr entdecken als Men-
schen der Historie, ndmlich Spiegel-
bilder unserer eigenen verworrenen
Existenz. ... Wenn wir akzeptiert ha-
ben, sogar Judas zu sein, in den
gleichen, wohl unldsbaren Loyali-
tatskonflikten zu stecken wie er, so
wird uns die Erkenntnis nicht
schwerfallen, auch Petrus, auch Pi-
latus, auch das aufgebrachte Volk zu
reprasentieren. Bachs Umgang mit
den Personen verdeutlicht die Ambi-
valenz all unserer Gedanken, Em-
pfindungen und Taten.*
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Im kurzen Dialog, in dem Petrus
seine Treue versichert und Jesu ant-
wortet, bald schon werde er den
Herrn verraten, kennzeichnet Bach
scharf die beiden gegenséatzlichen
Aussagen durch jeweils isoliert hohe
Tone, und zwar wo Petrus nimmer-
mehr ruft und Jesus dreimal erwi-
dert. Die eigene Standfestigkeit un-
terstreicht der Choral Ich will hier bei
dir stehen in Es-Dur (nach Matthe-
sons Tonartencharakteristik die Ton-
art der ernsthaften Leidenschaft).

Die Gethsemane-Szene, wo die Ver-
lassenheit Jesu und sein Gebet ge-
schildert werden, wird mehrmals
durch Einschiibe unterbrochen. Im

affektgeladenen Rezitativ O Schmerz!
Hier zittert das gequalte Herz unter-
streicht Bach den Gegensatz zwi-
schen dem erregt vibrierenden Te-
nor-Solo, das die Gerichtsszene vor-
greift, und dem leisen und ruhigen
Chor der Glaubigen, der das kom-
mende Geschehen deutet und auf die
eigenen Sinden bezieht. In der
Wachter-Arie kontrastiert die Ab-
sicht Ich will bei meinem Jesu wa-
chen mit dem vierstimmigen Satz,
der beim Wort schlafen einem ein-
fiihlsam vorgetragenen Wiegenlied
ahnelt.

In dem auf das erste Gebet Jesu
folgenden Bass-Rezitativ Der Hei-

Bereits im Judentum ist das Herz Sitz
der Neigungen des Menschen, vor allem
seiner Liebesfahigkeit, aber auch fir
sein positives und negatives Denken,
Planen und Wollen verantwortlich. Im
Barock wird das Herz zum zentralen
Sprachbild, um Beziehungen zwischen
Gott und Mensch auszudriicken. So wird
das Bild vom Herztausch zwischen Er-
I6ser und Erldstem herangezogen, um
die unio mystica zu veranschaulichen. In
der Sopran-Arie nach dem Abendmahl
will sich der Mensch mit dem Geschenk
seines Herzens dem Erléser ganz Uber-
geben. Das Menschenherz leidet aber
auch mit Christus, wie etwa im Rezitativ
O Schmerz! Hier zittert das gequélte
Herz. Dabei schliesst fur die Glaubigen
die Trauer in der Passion immer auch
die Freude Uber die Erldsung ein.
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land fallt vor seinem Vater nieder
wird der Gegensatz fallen - erheben
in allen Melodie-Linien durchgehal-
ten und die Worte des Todes Bitter-
keit werden durch vielfache Disso-
nanzen untermalt. In der Bass-Arie
Gerne will ich mich bequemen wer-
den Kreuz und Becher durch
schmerzlich anmutende Klangbilder
hervorgehoben. Sie kontrastieren mit
der erfreulicheren Stimmung im
Mittelteil der Arie, welche die Worte
Milch und Honig sowie die konso-
nanten Akkorde verbreiten. An das
zweite Gebet Jesu, das mit den Wor-
ten so geschehe dein Wille schliesst,
knupft der Choral Was mein Gott
will, das g’scheh allzeit, der eben-
falls die Ergebung in den Willen
Gottes ausdriickt.

Dramatische Gefangennahme

Von dem in meditativer Stimmung
gehaltenen dritten Gebet Jesu hebt
sich deutlich die dramatische Szene
der Gefangennahme ab. Das an-
schliessende Duett So ist mein Jesus
nun gefangen vermittelt bildhaft den
Zug der Wachen und des Gefange-
nen zum Palast des Hohenpriesters.
Durch die Aufteilung der Vokalpar-
tien verstarkt Bach die Dramatik.
Die zwei Solisten sind Zeugen der
Gefangennahme, die sie bewegt be-
klagen, wahrend die abseits stehen-
den Glaubigen (zweiter Chor) drei-
mal erfolglos die Wachen beschwo-
ren, Jesus nicht zu verhaften. Stereo-
type Achtelnoten bei den Streichern
drucken das Abwaértsschreiten der
bewaffneten Schar vom Olberg in

die Stadt aus; die Partie der Holz-
blaser und der beiden Solisten wirkt
durch Vorhalte und Seufzerketten wie
ein ununterbrochener Klagegesang.

Die Erschitterung (ber den unfass-
baren Verlauf des Geschehens lasst
das leise Duett direkt in einen be-
wegten Doppelchor minden, der das
Aufbdumen der Naturgewalten, ja
sogar die Holle beschwort, um den
Verrat zu rachen. Die musikalische
Ausdeutung der Blitze (jeweils ein
kurzer héherer Ton) und des Don-
ners (tiefe Sechzehntelketten) ist ge-
waltig. Doch dieses Tongemélde ent-
spricht nicht der Situation, da diese
Naturgewalten eben nicht hervorbre-
chen. Die Rache, die der Himmel
nicht dbt, soll deshalb die Holle ge-
wahrleisten. Das Rezitativ, das den
Schwertstreich eines Jiingers gegen
einen Knecht schildert, vervollstin-
digt das Bild der Ausweglosigkeit;
auch menschliches Eingreifen bleibt
vergeblich.

Trostlicher Ausklang des ersten Teils
Den ersten Teil der Passion be-
schliesst der Choral O Mensch, be-
wein dein' Sinde gross. Der Sopran
singt Zeile fur Zeile die Liedweise,
von den Unterstimmen in lockerem,
meist imitatorischem Satz begleitet.
Das von Fléten und Oboen dominierte
Orchester spielt unentwegt Seufzer-
motive in Sechzehntelnoten, wahrend
die lang ausgehaltenen Orgelpunkte
des Basses einen ruhig-erhabenen Ein-
druck vermitteln. Der trostliche Aus-
klang scheint die Verklarung des Lei-
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denden und die Erlésung der Mensch-
heit vorwegzunehmen.

Der zweite Teil der Passionsmusik
folgte urspriinglich auf die Predigt.
Die einleitende Arie Ach, nun ist
mein Jesus hin beklagt die Ge-
fangennahme Jesu am Olberg. Be-
sonders der lang ausgehaltene Ton
auf Ach druckt die Verzweiflung der
Altstimme, der trauernden Tochter
Zion, anschaulich aus. Der zweite
Chor fragt sie nach dem Verbleib
Jesu und entschliesst sich, ihn ge-
meinsam mit ihr zu suchen.
Entgegen der musikalischen Regel
schliesst die Arie nicht auf dem

Grundton, wodurch die Frage Wo ist
mein Jesus hin? auch harmonisch
offen und unbeantwortet bleibt.

Jesus vor dem Hohenpriester

Erst das folgende Rezitativ beant-
wortet die Frage nach dem Verbleib
Jesu: Er wird als Gefangener dem
Hohenpriester Kaiphas vorgefihrt.
Um ihn versammeln sich die Schrift-
gelehrten und Altesten, um durch
falsches Zeugnis einen Vorwand zu
finden, auf dass sie ihn toteten. Die-
se Worte vertont Bach durch einen
gebrochenen  verminderten  Sept-
akkord, eine typische Schmerzensfi-
gur barocker Tonsprache. Die Suche

Der Blitz ist schon in religiésen Vor-
stellungen der Antike (der Blitze schleu-
dernde Zeus) sowie im Alten Testament
ein gelaufiges Bild fiir den Zorn Gottes.
Dieses Bild liegt dem Menschen des Ba-
rock besonders nahe, denn die Furcht
vor dem Gericht des Hochsten be-
herrscht in einer von Kriegen und Seu-
chen bedrangten Zeit sein Denken und
Fahlen in gesteigertem Mass. Auf Votiv-
bildern in Pest-Wallfahrtskirchen schleu-
dert Gott Blitze auf Stéadte und Dérfer —
ein Ausdruck der archaischen Vorstel-
lung, wonach Krankheiten eine géttliche
Strafe sind. Eine der eindruckvollsten
Naturschilderungen in Bachs Vokalwerk
findet sich im Doppelchor nach der Ge-
fangennahme Jesu: Ein mythisches Un-
wetter sollte den Verrater verschlingen,
doch nichts dergleichen geschieht. Sind
Blitze und Donner verschwunden?
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nach dem falschen Zeugen zieht sich
in die Lange; schliesslich sagen zwei
Personen gegen Jesus aus. Der Alt
gibt den Ton an und wird vom Tenor
nach Art eines freien Kanons nach-
geahmt. Plastisch wiedergegebene
Rhetorik findet sich in der abstei-
genden Melodie bei abbrechen so-
wie in der aufwadrtsstrebenden Ter-
zenkette als Ausdruck des neuerli-
chen Tempelaufbaus.

Jesus schweigt zu diesen plumpen
Anschuldigungen, und das folgende
Rezitativ bernimmt dieses Schwei-
gen als lehrhaftes Vorbild fiir den
verfolgten Christen. Der Dialog zwi-
schen dem Hohenpriester und Jesus
wird kontrastreich dargestellt. Zu-
nachst antwortet Jesus auf die Frage,
ob er Christus, der Sohn Gottes, sei,
mit einem knappen Du sagest's. Die
Weissagung, des Menschen Sohn
(wird) sitzen zur Rechten der Kraft
und kommen in den Wolken des Him-
mels wird hingegen aufwandig und
eindrucksvoll hervorgehoben: Die
beiden Geigen nehmen das ,,Wol-
ken-Motiv“ der Singstimme voraus
und stellen geradezu dar, wie Jesus
auf Wolken abwaérts schwebt. Mit
dieser Aussage hat Jesus sein Schick-
sal verwirkt. Der Hohenpriester be-
zeichnet sie als Gotteslasterung, und
seine Berater verkiinden in einem
schneidenden Ton umgehend das
Todesurteil: Er ist des Todes schul-
dig. Der Jesus verhthnende Doppel-
chor Weissage uns Christe, wer ist's,
der dich schlug? versinnbildlicht
zwei Gruppen von Peinigern, die von

links und rechts auf Jesus ein-
schlagen, und geht direkt in den
Choral Wer hat dich so geschlagen
uber.

Verleugnung des Petrus

Da ihn sein Nazarener Dialekt in Je-
rusalem verraten konnte, versucht
Petrus den Tonfall der beiden fra-
genden Magde nachzuahmen. Auch
auf die dritte, nun vom spottischen
Chor ausgesprochene Feststellung,
dass er einer von denen war, leugnet
der Apostel abermals. Nach dem
Krahen des Hahns folgt seine Reue:
Trotz ihrer Kiirze ist die Aussage
weinete bitterlich von grosster
schmerzhafter Ausdruckskraft; der
Rhythmus lasst das Schluchzen
deutlich erkennen. In der eindrucks-
vollen Alt-Arie Erbarme dich sind
die Tranen (Zahren) besonders her-
vorgehoben. Der Choral Bin ich
gleich von dir gewichen fuhrt wieder
zu gefassterer Stimmung hin, weil
die Gnade Gottes, die dem reuigen
Slnder zuteil wird, die Rettung ver-
heisst.

Der Tod Jesu wird nunmehr von sei-
nen Gegnern beschlossen, wobei
zwei gebrochene, verminderte Drei-
kldnge musikalischer Ausdruck die-
ses Komplotts sind. Der kurze spotti-
sche Doppelchor Was gehet uns das
an? erinnert an die zwei Gruppen
handelnder Personen, die Hohen-
priester und die Altesten. Bach stei-
gert die Dramatik, indem er ihnen
wechselseitige Zurufe Ubertragt. Im
folgenden Duett der beiden Priester
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Innenansicht der Thomas-Kirche in Leipzig, wo am 15. April 1729 die Matth&us-
Passion uraufgefiihrt wurde.
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liegt der Hauptakzent auf Blutgeld;
bei dessen letzter Nennung schreibt
Bach einen Triller - ein deutlicher
Ausdruck ekelerregenden Schauders.

Die Bass-Arie Gebt mir meinen
Jesum wieder ist als Kommentar
eines glaubigen Zeitgenossen Bachs
zu verstehen. Indem er sich als reu-
iger Sunder mit Judas vergleicht,
kann er die Rlckgabe der Silberlinge
als Vorbild seiner eigenen Umkehr
begreifen: Der glaubige Christ, der
um finanzieller Vorteile willen
Christi Weg verlassen hat, bereut, in-
dem er sich von seinem Gewinn
trennt. Realistisch zeichnet die Solo-
violine die auf dem Tempelboden
hinrollenden Silberlinge nach.

Jesus vor Pilatus

Das Verhor des Pilatus nimmt einen
nicht vorhergesehenen Verlauf. Bei
den Worten dass sich auch der
Landpfleger sehr verwunderte wech-
selt die Tonart Uberraschend nach D-
Dur. Eine dramatische Steigerung
bringt die zweite Pilatus-Szene, wo
die Ehefrau ihren Mann bedrangt,
diesen Gerechten nicht zu verurtei-
len. Pilatus will zwar das Volk be-
einflussen und Jesus freigeben, doch
ist ihm dieser Prozess keine politi-
sche Verstimmung wert. Dank Intri-
ge und Manipulation gewinnen die
Gegner Jesu die Oberhand: Auf den
einmitigen Schrei Barrabam folgt
das Fugato Lass ihn kreuzigen. Vom
Bass angefiihrt, fordern alle Stim-
men nacheinander die Todesstrafe.
Die aggressive Hektik wird durch

die selbstandige Flétenstimme unter-
strichen. Im folgenden Choral Wie
wunderbarlich ist doch diese Strafe
durchschreitet der Bass gleich zu Be-
ginn eine chromatische Linie. Dieser
Passus duriusculus (chromatisch aus-
gefiillte Quart) und die aufsteigende
Tonfolge verweisen beide auf die Er-
héhung Jesu am Kreuz.

Schreie statt Argumente

Hilflos mutet die Frage des Pilatus
nach den Ubeltaten Jesu an. Auf sie
folgt spéter die noch wiitendere Ant-
wort des Volkes, die den vorherge-
henden Ausruf Lass ihn Kkreuzigen
um einen Ganztonschritt erhoht wie-
derholt. Die rhetorische Praxis, statt
zu argumentieren bereits Gesagtes
einfach lauter und in héherer Stimm-
lage zu wiederholen, ist realistisch in
Musik umgesetzt.

Zwischen diese beiden dramatischen
Chor-Fugati bettet Bach ein beschau-
liches Sopran-Rezitativ mit Da-capo-
Arie ein, die Jesu Wohltaten aufzéh-
len und eine Replik auf die Frage des
Pilatus darstellen. Der innigen Ge-
sangsmelodie Aus Liebe will mein
Heiland sterben ist eine Querflote
beigegeben, welche die wehmiitig-
behutsame Stimmung mitgestaltet.
Um so grosser wirkt der Kontrast zur
folgenden Wiederkehr des Fugatos.

Pilatus distanziert sich von der For-
derung des Volkes nach der Kreuzi-
gung Jesu. Er bezeichnet ihn als Ge-
rechten und tberlasst es dem Volk,
die Verantwortung flr das weitere
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Geschehen zu tUbernehmen. Wild er-
regt nimmt der fanatisierte Turba-
Chor die Herausforderung an: Sein
Blut komme Uber uns.

Das drastische Rezitativ Erbarm es
Gott ist mit barocken Bildern oder
Statuen zu vergleichen, die den blu-
tenden Jesus inmitten seiner brutalen
Peiniger darstellen. Die erregten
Ausrufe und die abgehackten Wort-
gruppen des Texts schildern die
Geisselung. Der unerbittlich starre,
punktierte Rhythmus der Schlége,
die grossen Intervallspriinge der Me-
lodie und die scheinbar planlos sich

windende Modulationskette brechen
alle unvermittelt mit einem g-Moll-
Schlussakkord ab, was wie ein musi-
kalisch nachgezeichneter Kollaps
wirkt. Die anschliessende Arie Kon-
nen Tranen meiner Wangen bezieht
sich zwar im punktierten Rhythmus
auf das Rezitativ, beruhigt jedoch die
Erregung durch ihre klare Form und
durch grossere Texteinheiten. Die
Schilderung der  Dornenkrénung
mindet in den achtstimmigen Spott-
chor Gegriisset seist du. Die Fléten
unterstreichen durch ihre exponierte,
grelle Lage den Ausdruck der
Frechheit.

Der siindige Mensch — ein knechtischer
Tor vor Gott: Die sinnenfrohe Barockzeit
personifiziert starker als frihere Jahr-
hunderte Tugenden und Laster, Géttli-
ches und Damonenhaftes. Die ,,heilsame
Betrachtung*“ der Passion soll das Siin-
denbewusstsein steigern und die Dank-
barkeit fir die Erlosung bewirken. Daher
erscheinen die Sinden auch in Bachs
Werk in vielféltiger Gestalt. Sie sind sehr
zahlreich, denn sie finden sich wie
,.Kornlein des Sandes an dem Meer*
(siehe Johannes-Passion). Doch die Erb-
schuld und alle Stindenlast wird durch
Leiden und Tod Christi getilgt. Christus
ist ,,bereit, den Kelch, des Todes Bitter-
keit zu trinken, in welchen Stinden dieser
Welt gegossen sind und hasslich stinken**,
wie es im Bass-Rezitativ nach dem ersten
Gebet Jesu auf dem Olberg heisst.
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-Passion sehr geschétzt haben. Die autographe

Bach selbst muss die Matthaus

Partitur ist eine der schonsten Notenhandschriften des Komponisten.
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Jesu Kreuzweg und Kreuzigung
Die Schilderung des Kreuzwegs ist
im Evangelientext knapp gehalten.
Entsprechend gestaltet auch Bach die-
sen Abschnitt nur durch ein kurzes
Rezitativ und die Arie Komm, siisses
Kreuz. Es sei allerdings daran erin-
nert, dass er eine dramatische Darstel-
lung des Kreuzwegs im Eingangschor
der Passion vorangestellt hat.

Im achtstimmigen Doppelchor Der
du den Tempel Gottes zerbrichst sind
Schlisselworte bauen und steig
herab in der Melodierichtung dem
Wortsinn entsprechend komponiert.
Ahnlich verfahrt Bach beim zweiten
Spottchor Andern hat er geholfen.
Die Doppelchorigkeit weist in bei-
den Féllen ein weiteres Merkmal
auf: Zu Beginn ist eine Uberlappende
Abwechselung der beiden Chére zu
héren, am Ende finden sie jedoch —
als Zeichen inhaltlicher Ubereinstim-
mung — immer zur Vierstimmigkeit
zusammen, die am Schluss des zwei-
ten Spottchors sogar durch Einstim-
migkeit verstarkt wird.

Der schmerzhafte Aufschrei Ach
Golgatha steht am Anfang und am
Ende des klagenden Rezitativs. Dis-
ter und rhythmisch unerbittlich
streng gestalten die Oboen und das
Continuo den klanglichen Rahmen,
in dem die Altstimme in kurzen
Phrasen und harmonisch ziellos ihre
Verzweiflung ausdriickt. Zuletzt fin-
det sie nicht einmal mehr den Grund-
ton as, sondern bricht auf dem Leit-
ton g unvermittelt ab.

Gefasster klingt die Arie Sehet, Jesus
hat die Hand, uns zu fassen ausge-
spannt. Nicht mehr das Leiden, son-
dern die Erlésungstat steht im Vor-
dergrund. Doch auch hier hat der In-
strumentalpart  einen  unbeirrten,
durchgehenden Rhythmus; noch ist
kein ruhiger Ruckblick auf den
Kreuzestod mdglich, die Handlung
treibt vorwarts. Auch die zaghaft
eingestreuten Fragen des zweiten
Chors driicken die Orientierungslo-
sigkeit der Anhdnger Jesu aus.

Ohne Heiligenschein

Die letzten Worte Jesu werden zuerst
in seiner aramdischen Muttersprache
(Eli, lama asabthami?), dann in
deutscher Ubersetzung (Mein Gott,
warum hast du mich verlassen?) zi-
tiert. Diese Jesu-Worte erklingen nur
im Secco-Rezitativ und nicht, wie
sonst Ublich, im Accompagnato-
Rezitativ durch die Continuo-Instru-
mente und die hoheren Streichinstru-
mente begleitet. Die Rezitativ-Be-
gleitung ist ein besonderes Merkmal
des venezianischen Opernstils, der
den Konigen und anderen hochge-
stellten Personen vorbehalten ist.
Bach vermeidet hier diesen musika-
lischen ,,Heiligenschein“ und driickt
damit viel starker als der blosse Text
die Verzweiflung des Sterbenden aus.

In knappen Worten berichtet der
Evangelist Jesus schriee abermal laut
und verschied. Unmittelbar an das
Sterben Jesu schliesst der Choral
Wenn ich einmal soll scheiden an, der
das letzte Wort verschied wieder
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aufnimmt und damit den Bezug auf
das eigene Ende jedes Menschen
herstellt. Die chromatische Linie im
Tenor und Bass verleiht den Worten
kraft deiner Angst und Pein eine be-
klemmende Wirkung.

Kreuzabnahme und Grablegung

Das folgende Rezitativ reisst die Horer
aus der verinnerlichten Stimmung her-
aus. In ungewohnter Dramatik zeich-
net der Generalbass durch Zweiund-
dreissigstelnoten das Zerreissen des
Vorhangs und das Erbeben der Erde
nach. Die erregte Stimme des Evange-
listen durchmisst den Tonraum von
fast zwei Oktaven. Chromatische Bass-

gange Uber eine ganze Oktave sorgen
fir harmonische Unruhe, die dann
kontrastreich in das ruhige Glaubens-
bekenntnis des Hauptmanns und derer,
die bei ihm waren, ibergeht.

Die folgende Schilderung des Evange-
listen zerféllt in zwei Teile, die durch
Tonartwechsel voneinander getrennt
sind. Wahrend Uber die Frauen, die
dem tragischen Geschehen von ferne
zusahen und innerlich betroffen waren,
in Molltonarten berichtet wird, ist die
Nennung Josephs von Arimathia, der
Pilatus um die Herausgabe des Leich-
nams Jesu bittet, tiber Es-Dur nach B-
Dur geflihrt. Damit ist auch musika-

Angesichts der schnellen Verganglichkeit
des Lebens und im besonderen Bewusst-
sein um die vanitas mundi (Andreas Gry-
phius: ,,Du siehst, wohin du siehst, nur
Eitelkeit auf Erden.‘“) war besonders dem
Menschen der Barockzeit das Gericht
Gottes eine immer gegenwartige Realitét.
Bach thematisiert in seinem Werk die
Angst vor Gottes Gericht, schildert aber
auch anschaulich und dramatisch Lu-
thers Rechtfertigungslehre durch den
Glauben an den Erléser Christus, die von
der Angst vor dem zurnenden Gott be-
freien will. Um die Rettung vor dem zor-
nigen Gott geht es auch im Choral, der
unmitteloar an das Sterben Jesu an-
schliesst: ,,Wenn mir am allerbéngsten
wird um das Herze sein, so reiss mich aus
den Angsten kraft deiner Angst und
Pein®.
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lisch eine ruhige Stimmung einge-
kehrt, die das Rezitativ Am Abend, da
es kihle war aufnimmt. Die bewegte
Bassstimme erfahrt die Beruhigung
durch liegende Bassténe im Continuo
und eine harmonische Geschlossen-
heit, der sich auch die ruhig hervortre-
tende erste Geige mit ihren Akkord-
brechungen unterordnet. Die von Bach
gewahlte Stimmung erklart sich durch
den Kernsatz des Rezitativs: Der Frie-
densschluss ist nun mit Gott gemacht,
denn Jesus hat sein Kreuz vollbracht.

Die innere Bereitschaft zum Handeln,
welche die Bass-Arie Mache dich,
mein Herze rein ausdriickt, wird durch
das bewegte Zeitmass des Zwolf-
achteltakts sowie durch die klangliche
Scharfe der Oboen wiedergegeben.
Einige bedeutsame Worte werden
durch lange Notenwerte oder behutsa-
me Koloraturen hervorgehoben. Wah-
rend die folgenden Rezitative sachlich
die Grablegung Jesu schildern, zeugt
der Turba-Chor der Hohenpriester und
Pharisaer, die Pilatus um die Bewa-
chung des Grabes bitten, von zuneh-
mender Erregung (&rgster Betrug).
Die Grablegung endet mit dem Ab-
schiednehmen aller Solostimmen, die
jeweils von einem litaneiartigen Chor-
satz mit den Worten Mein Jesu, gute
Nacht unterbrochen werden.

Im Schlusschor Wir setzen uns mit
Tranen nieder, der wie der Ein-
gangschor auf einer Wechselrede be-
ruht, nimmt die glaubige Gemeinde
vom toten Jesu Abschied. Auch in-
nerhalb dieser Totenklage schliesst

sich ein Kreis, da der Anfang mit
seiner Orchestereinleitung in den
letzten Takten wiederkehrt. Im Mit-
telteil tritt eine Beruhigung ein und
die Chore trennen sich: Der erste
Chor spricht in der zeitgebundenen
Sprache Picanders die Konsequen-
zen der Heilstat Jesu fur die christli-
che Seele an (soll dem &angstlichen
Gewissen ein bequemes Ruhekissen
und der Seelen Ruhstatt sein). Der
zweite Chor ruft dreimal - wie nach
liturgischem Brauch - Jesu Gliedern
ruhet sanfte, sanfte ruht! zu. Darauf
kehrt der erste Teil des Chorsatzes
wieder, womit die tragische Stim-
mung, die personliche Betroffenheit
in Tranen, die Passion abschliesst.

Musik als Offenbarung
,»Bachs Musik nimmt uns an die Hand,
fuhrt uns, birgt uns und I&sst uns er-
fahren: der Gerechten Seelen sind in
Gottes Hand. Sie wird uns“, wie Gln-
ter Jena ausfihrt, ,,Schlissel zum Le-
ben und Schlissel zum Tod. Ja, wird
sie nicht zur Offenbarung Gottes, wie
es die Bibel von der Einweihung des
salomonischen Tempels schildert (2
Chronik 4,13)? Dort wird beschrieben,
wie unter dem Erklingen der Trompe-
ten, Zimbel und Saitenspiele das Haus
des Herrn erfiillt mit einer Wolke war -
das bekannte Bild der Gegenwart
Gottes -, so dass die Priester nicht zum
Dienst hinzutreten konnten. An dieser
Stelle hat Bach handschriftlich in sei-
ner personlichen Bibel vermerkt: Bey
einer andachtig Musig ist allezeit Gott
mit seiner Gnaden Gegenwart.

Folco Galli
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Die Sopranistin Barbara Zinniker
erwarb das Diplom fir ,,Alte Musik“
an der Schola Cantorum in Basel.
Gleichzeitig begann sie das Gesangs-
studium bei Elisabeth Zinniker. 1993
erhielt sie das Lehrdiplom SMPV fir
Gesang mit Auszeichnung.

Von 1990 bis 1994 besuchte sie
Meisterkurse bei Ernst Hafliger in
Zirich und Oren Brown in Norwe-
gen und bildete sich bei der déni-
schen Gesangspadagogin Bodil Gi-
moes weiter.

1996 hatte Barbara Zinniker im Rah-
men der Internationalen Musikfest-

Barbara Zinniker

Sopran

wochen einen Gastvertrag am Luzer-
ner Theater (C. Monteverdi: Il trion-
fo dell’amore). 1998 war sie Fina-
listin am Internationalen Gesangs-
wettbewerb in Meran. Im selben Jahr
erhielt sie vom Aargauer Kuratorium
einen Forderungsbeitrag.

Ihr Repertoire reicht von der Re-
naissance bis zur zeitgengssischen
Literatur. In ihrer umfassenden Kon-
zerttatigkeit im In- und Ausland hat
sie besondere Vorlieben fir die Be-
reiche Oratorium, Kammermusik
und Lied. Sie unterrichtet als Ge-
sangspadagogin in Zug.
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Die Buindnerin Maria Riccarda Wesse-
ling erhielt ihre Ausbildung mit Aus-
zeichnung an den Hochschulen ftr Mu-
sik in Bern und Amsterdam. Sie gas-
tiert an der Opéra National de Paris,
Opéra National de Lyon, Finnischen
Nationaloper Helsinki, Semperoper
Dresden, Opernhaus Bayreuth, Teatro
Real Madrid, Palau de la Musica Bar-
celona, Philharmonie Essen, Tonhalle
Zirich, Concert Gebouw Amsterdam,
sowie den Festivals in Halle, Schwet-
zingen, Salamanca, Valladolid, Ambro-
nay, Beaune und Montpellier. Ihr Re-
pertoire reicht von den grossen Ba-
rockpartien bis zu zeitgendssischen
Rollen. Sie singt ebenso Mozarts,
Strauss', Bellinis Hosenrollen wie die
Cenerentola von Rossini und die Hed-
wig in Offenbachs Rhein-Nixen.

Ebenso ist Maria Riccarda Wesseling

Maria Riccarda Wesseling
Alt

auch auf dem Konzertpodium héufig
zu horen, sei es in den grossen Ora-
torien, in Musik von Wagner, Chaus-
son, Schonberg, Mahler oder Strauss.
Sie arbeitet regelmassig mit Dirigen-
ten wie Philippe Herreweghe, Jesus
Lopez-Cobos, Mark Minkowski und
wird dabei von flihrenden Orchestern
begleitet.

In der letzten Spielzeit trat die Sange-
rin beim Jubildum der Kolner Phil-
harmonie mit dem Chamber Orchestra
of Europe auf und debutierte mit Mo-
zarts Davidde Penitente am Teatro
Real Madrid; bei den Zircher Juni-
Festwochen sang sie in Schumanns
Manfred unter Christopher Hogwood
und verkorperte an der Opéra de Lyon
die weiblichen Hauptrollen in Zem-
linskys Florentinische Tragddie und
Sciarrinos Luci mie traditrici.
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Clemens Loschmann
Tenor

Clemens Léschmann wurde in Berlin an
der Hochschule der Kinste von Prof.
Johannes Hoefflin ausgebildet und hat in
den Meisterklassen der Professoren
Avribert Reimann und Dietrich Fischer-
Dieskau studiert. Er war Stipendiat der
Gotthard-Schierse-Stiftung, der Komi-
schen Oper Berlin und der Richard-
Wagner-Stipendien Stiftung.

Im Opernbereich war er an zahlreichen
Produktionen verschiedener Opernhéu-
ser und freier Gruppen u.a. in Berlin,
Hamburg und Zdrich beteiligt. Clemens
Loschmann war festes Ensemblemit-
glied am Opernhaus Bremen und dort -
wie auch an internationalen Opernhdu-
sern - als Gast engagiert, so an der Ko-
mischen Oper Berlin, der Oper Frank-
furt, dem Royal Opera House Covent
Garden und dem Opernhaus Genua.

Zu seinem umfangreichen Repertoire

zéhlen neben den Tenorpartien Tamino,
Ferrnando und Don Ottavio der Mozart-
Opern auch grosse lyrische Rollen des
20. Jahrhunderts. Clemens Ldschmann
hat mittlerweile 7 Opern uraufgefthrt,
deren hochst anspruchsvolle Tenorpar-
tien zum Teil fir ihn komponiert wor-
den sind: ,,Noach“ von Sidney Corbett
in Bremen und ,,Bringt sie um, soll Gott
sie doch richten* von Wolfgang Knuth
in Hamburg. Zuletzt ,,Die Welt der Zwi-
schenfélle* von Haflidi Hallgrimsson
am Theater Libeck. Als international
gefragter Solist liegt sein besonderer
Schwerpunkt in den Evangelistenpartien
der Bach'schen Oratorien und Tenor-
arien der Kantaten. Der Sénger hat an
der Hochschule fiir Kiinste in Bremen
einen Lehrauftrag fiir das Fach Gesang
inne. Seit 2000 ist er dem Berner Kam-
merchor als Solist verbunden; er fiihrte
mit Jorg Ewald Dahler (Hammerfltigel)
zudem auch Schubert-Zyklen auf.
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Geboren in Kumamoto, Kyushu, stu-
dierte er zundchst Jura, bevor er sein
Gesangsstudium an der Tokyo Gei-
jutsu Universitat (Geidai) aufnahm.
Von 1986 bis 1988 studierte er bei
Ernst Haefliger an der Musikhoch-
schule in Minchen, spater besuchte
er die Meisterklasse an der Musik-
hochschule bei Dietrich Fischer-Die-
skau in Berlin. Auf seine Empfeh-
lung hin flihrte er 1991 unter der
Leitung von Claudio Abbado mit
den Berliner Philharmonikern Beet-
hovens Fantasie Op. 80 auf.

Zu seinem Repertoire als Konzert-
sanger zéhlen neben Werken von
Monteverdi, Schiitz und Charpentier

Hiroshi Oshima
Tenor

die grossen Oratorien und Passionen
aus Barock und Klassik sowie Wer-
ke des 20. Jahrhunderts. Ein Schwer-
punkt bildet die Bachsche Musik. Er
arbeitet mit Dirigenten wie Hans-
Joachim Rotzsch, Georg Christoph
Biller, Jirgen Wolf und Jorg Ewald
Déhler zusammen.

Seine besondere Liebe gilt dem
Liedgesang, den er bei Erik Werba
in Miinchen und bei Hartmut HOll in
KoIn studierte. Auf seinem Pro-
gramm stehen die Lieder von Schu-
bert, Schumann und Wolf. 1995 pro-
movierte er an der Geidai Uber die
Lieder von Hugo Wolf. Er leitet
zudem mehrere Chore.
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Wolfgang Holzmair
Bariton

Wolfgang Holzmair wurde in VVockla-
bruck (Osterreich) geboren und stu-
dierte an der Musikhochschule Wien
bei Hilde Rd&ssel-Majdan (Gesang)
und Erik Werba (Lied). Als Liedsan-
ger tritt der Klnstler regelméaRig in den
fuhrenden Musikzentren der Welt auf,
wie etwa in London, Lissabon, New
York, Washington, Wien, beim Risor
Festival, Bath Festival, Menuhin Festi-
val Gstaad, den Bregenzer Festspielen
sowie beim Carinthischen Sommer.
Wolfgang Holzmair schatzt als Partner
am Klavier Imogen Cooper, Till Fell-
ner, Russell Ryan, Roger Vignoles und
Gérard Wyss.

Auf der Opernbihne sang er 2006
Papageno (Zauberflote) in Dallas unter
Graeme Jenkins, Don Alfonso (Cosi)
in Lyon unter William Christie und in
Toronto unter Richard Bradshaw und
Faninal (Rosenkavalier) in Seattle un-

ter Asher Fish. Fir die Zukunft sind
Eisenstein (Fledermaus) in Dallas,
Don Alfonso (Cosi) in Lyon, Deme-
trius (Midsummer Night’s Dream von
Britten) in Toronto und Faninal (Ro-
senkavalier) in Hong Kong geplant.

Wolfgang Holzmair arbeitet mit fiih-
renden europdischen und amerikani-
schen Orchestern zusammen, wie dem
Israel Philharmonic Orchestra, den Ber-
liner Philharmonikern, dem Gewand-
hausorchester Leipzig, dem Cleveland
Orchestra, den Wiener Symphonikern
oder dem Concertgebouw unter Diri-
genten wie Blomstedt, Boulez, Chailly,
v. Dohnany, Friihbeck de Burgos,
Haitink, Harnoncourt. Seit 1998 leitet
er eine Lied- und Oratorienklasse am
Mozarteum in Salzburg und gibt Meis-
terkurse in Europa und Nordamerika.
AuBerdem ist er Visiting Professor am
Royal College in London.



Unsere Solistinnen und Solisten 25

Jorg Gottschick
Bass

In  Dusseldorf geboren;
Gesangsausbildung in Hamburg und

private

Berlin, seit 1986 bei Ks. Loren
Driscoll (Deutsche Oper Berlin). Seit
1987 freischaffender Sénger, vor-
wiegend im Konzert- und Orato-
rienfach.

Konzerte und Liederabende in Japan,
Nord- und Stdamerika, zahlreiche
Urauffiihrungen. Opernproduktionen
mit freien Gruppen (Berliner Kam-
meroper, Neue Opernblhne Berlin)
und Gastvertrdge an verschiedenen
Theatern (Staatsoper Unter den
Linden, Komische Oper).

Von 1989 bis 1998 Dozent fur Gesang
und Sprecherziehung an der Kirchen-
musikschule  Berlin-Spandau.  Seit
Oktober 2002 Lehrbeauftragter fur

Gesang an der Universitat der Kiinste
Berlin. Mitwirkung an Rundfunk- und
Schallplattenaufnahmen.

Zusammenarbeit mit dem Berliner
Philharmonischen Orchester, dem
DSO Berlin, dem Chamber Or-
chestra of Europe, dem Cleveland
Orchestra und der Akademie fiir alte
Musik und Dirigenten wie Christoph
von Dohnanyi, Philippe Herreweghe,
René Jacobs, Marcus Creed usw.

Auftritte bei internationalen Fest-
spielen (Dresden, Salzburg, BBC
Proms, Maggio Musicale Florenz).
Hat durch sein kurzfristiges Ein-
springen die Auffihrungen der
Matthdus-Passion von Carl Philippe
Emanuel Bach in der Karwoche
2006 im Berner Miinster gerettet.
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Camerata Bern

Gegrindet 1963, angeregt durch die
Idee, in einer kleinen, flexiblen Forma-
tion ohne Dirigenten zu konzertieren,
hat sich die Camerata Bern schnell zu
einem weltweit anerkannten Kammer-
orchester entwickelt.

Das Spiel der 14 Ensemblemitglieder -
alle ausgebildete Solisten und Kam-
mermusiker - zeichnet sich durch eine
subtile, homogene Klangkultur aus.
Unter der kinstlerischen Leitung von
Erich Hobarth, den Gastleitern Kolja
Blacher, Christine Busch, Thomas Ze-
hetmair, Arvid Engegard u.a. pflegt das
Ensemble ein vielseitiges, vom friihen
Barock bis zur Gegenwart reichendes
Repertoire. Diese Qualitaten flihren zur
Zusammenarbeit mit Solisten  wie

Heinz Holliger, Radu Lupu, Peter Ser-
kin, Gidon Kremer, Aurele Nicolet,
Nathan Milstein, Andras Schiff. Zahl-
reiche Tourneen fihrten das Kammer-
orchester durch Europa, nach Nord-
amerika, Sldasien, Fernost, Australien
und Japan. Die vorliegenden Aufnah-
men haben mehrere internationale Aus-
zeichnungen gewonnen, wie den Preis
der Deutschen Schallplattenkritik, den
Grand Prix International du Disque und
den International Record Critics Award.

Aufgrund ihrer Vielseitigkeit und Tiefe
im Ausdruck, ihrer Stilsicherheit und
Virtuositat, ihrem Charisma, ihrer Be-
geisterungsfahigkeit und Hingabe gilt
die Camerata Bern als eines der fiih-
renden Kammerorchester Europas.
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Ritsuyu-kai Choir

Der Ritsuyu-kai Choir umfasst sechs
gemischte Chdore, sieben Frauencho-
re sowie einen Ménnerchor und wird
von Musikdirektor Fumiaki Kuriya-
ma geleitet. Die Chore sind prinzi-
piell voneinander unabhédngig und
organisieren eigene Konzerte, Tour-
neen sowie CD-Aufnahmen. Gleich-
zeitig sind die Chorsénger an den
Auffiihrungen des Ritsuyu-kai Choir
beteiligt. Im Mittelpunkt seiner Akti-
vitdt stehen die Zusammenarbeit mit
verschiedenen Orchestern und Auf-
fiihrungen in grossem Umfang.

Der Chor hat bisher mit folgenden
Dirigenten zusammengearbeitet: Ta-

kashi Asahina, Ono Kazushi, Kent
Ngano, Gary Bertini, Michael Tilson
Thomsa, Christian Arming, Gerhard
Bosse, Stéphane Deneve, Yan Pascal
Tortelier, Yuri Temirkanov, Ennio
Morricone, Seikyo Kim, Valery Ger-
giev, Philippe Herreweghe und Jorg
Ewald Déhler.

Der Chor organisierte viermal das
grosse Konzert, eine Chorkonzertrei-
he zum Thema ,,zeitgendssische Kom-
ponisten Japans®. Bisher fihrte er die
Werke folgender Komponisten auf:
Shinichiro lkebe, Tokuhide Niimi,
Akira Nishimura, Akira Miyoshi, Hi-
karu Hayashi und Rikuya Terashima.
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Yvonne Eisenring, Sopran

Spiel, Spass, Ausdrucksform. Musik
und vor allem das Singen hat
eigentlich in meinem ganzen bis-
herigen Leben eine Rolle gespielt,
sei es als einer der Hohepunkte an
Weihnachten, wenn die ganze Fami-
lie zusammen althergebrachte Lieder

singt, sei es als Zeitvertreib beim
Staubsaugen oder sei es spater auch
als etwas organisiertere Form in
einem Chor. So trat ich mit neun
Jahren in einen Jugendchor ein, be-
suche seit der siebten Klasse jéhrlich
ein Singlager und habe auch in un-
serem Schulchor bereits einige Kon-
zerte mitgesungen. Nachdem ich in
der Tertia mit Sologesangslektionen
begonnen habe, ist mein Eintritt in
den bkc die neuste Entwicklung
meiner gesanglichen Betétigung.

Allerdings beschaftige ich mich
nicht nur durch den Gesang mit der
Musik, sondern tanze seit elf Jahren
auch Ballett. Auf diese Weise wird
Musik fiir mich zu einer Aus-
drucksform, welche einen Gegenpol
zur Schule und meinen naturwissen-
schaftlichen Interessen setzt.



Eintritte
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Alois Eisenring, Tenor

Das Singen haben mir meine Eltern
mit auf den Weg gegeben, sei es in
den Genen oder auf unseren gemein-
samen Wanderungen zum Besuch
der Grosseltern oder in den Wald
zum Brateln oder Beerenpflicken —
ohne Singen kehrten wir kaum je
nach Hause zuruck. Im Primar-
schulalter erhielt ich zu Weihnachten
eine  Handharmonika und durfte
wahrend ca. zwei Jahren eine Aus-
bildung darauf geniessen. Nach dem
Eintritt ins Untergymnasium (Inter-
nat) packte ich die ,,Handorgel* nur
noch in den Ferien aus, um sie dann
in den letzten zwei Jahren des Gym-
nasiums wieder auszugraben und
,shochzuhalten”“. Als Zweitinstru-

ment zur Bassgitarre kam sie zum
Einsatz. Zu dritt als ,,Carmels* (nicht
die spater unter diesem Namen be-
kannte Band — ob es Spionage war,
wissen wir nicht) spielten wir auf
Hochzeiten und am Karneval von
Volksmusik bis Rock n’ Roll eine
breite Palette an Musik. Dies half
unser Taschengeld aufzubessern.
Spass am Chorsingen bekam ich in
der Gymnasialzeit mit der Auffiih-
rung von drei grosseren Werken.

Nach der Matura verlor ich meine
Bandkollegen aus den Augen. Musik
genoss ich die nachsten 30 Jahre vor
allem als Zuhdérer, obwohl ich ver-
schiedentlich von Chéren zum Mit-
machen angegangen wurde. Schliess-
lich anerbot sich ein Projekt im
Freien Gymnasium Bern, um als
Eltern den Jugendchor zu unter-
stitzen und zu verstarken. Diese
Gelegenheit zum Singen zusammen
mit der jlingsten Tochter wollte ich
mir nicht entgehen lassen. Aus dem
ersten Projekt wurde ein zweites und
so kam auch der Wunsch, mich
wieder vermehrt aktiv der Musik zu
widmen. Ich habe gemerkt, dass dies
fur mich eine schéne Herausforde-
rung und Singen eine wohltuende
Teamarbeit ist.






