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Werkeinflihrung

Johann Sebastian Bach

Markus-

Nach der Johannes-Passion (1724)
und der Matthdus-Passion (1727)
war die Markus-Passion das dritte
grosse oratorische Werk, das Johann
Sebastian Bach wéhrend seiner
Amtszeit als Thomas-Kantor am
23. Mérz 1731 in Leipzig auffuhrte.
Von letzterer Passion ist allerdings
nur das Textheft von Christoph
Friedrich Henrici, genannt Picander,
uberliefert. ,,Die Partitur ging nach
Bachs Tod wahrscheinlich in die
achtlosen Hande seines altesten Soh-
nes Wilhelm Friedemann (ber*, ist
als mutmasslicher Grund flr den
Verlust genannt worden. Andere
Musikwissenschaftler verwerfen eine
solche Sundenbocktheorie, da Wil-
helm Friedemann Bach ,.ein so her-
vorragender Musiker war, dass die
Preisgabe des vaterlichen Erbes un-
vorstellbar ist“. Unhaltbar erscheint
die Vermutung, Bach habe das Ma-
terial selbst vernichtet, weil es ihm
angesichts der bedeutenden Mattha-
us-Passion nicht gut genug erschie-
nen sei. Selbst wo Bach bei der Wie-
derverwendung alterer Werke Ande-
rungen anbrachte, hat er in keinem
bekannten Fall das Original zerstort.
Und sein Sohn Carl Philipp Emanuel
hat einmal bemerkt: ,,Man ist von
ihm gewohnt gewesen, nichts als
Meisterstiicke zu sehen®.

Lange war die Markus-Passion fiir

Passion

die Musikwissenschaft ein hoff-
nungsloser Fall, weil ,,quantitativ zu
wenig blieb, um das Stiick lebens-
fahig zu erhalten, qualitativ viel zu
viel, um es sterben zu lassen*. Trotz
der enormen Schwierigkeiten sind in
der zweiten Halfte des 20. Jahrhun-
derts verschiedene Versuche unter-
nommen worden, um das Werk zu
rekonstruieren und wieder auffiihren
zu konnen. Gustav Adolph Theill hat
seine Beweggriinde, die auch fir die
anderen  Rekonstruktionsversuche
zutreffen, wie folgt auf den Punkt
gebracht: ,,Die Mischung aus ech-
tem, vielleicht echtem und sicher un-
echtem kompositorischem Material
will nicht den Verlust der Markus-
Passion vergessen machen, sondern
den Verlust des unvolistandigen
Echten vermeiden helfen.*

Ein neuer Versuch

Der Berner Kammerchor lehnt sich bei
seiner Auffiihrung der Markus-Pas-
sion im Wesentlichen an die vom Bé-
renreiter-Verlag veroffentlichte Fas-
sung an. Verantwortlich fir diese Edi-
tion zeichnet Andor Gomme (1930-
2008), der als Professor flr Englische
Literatur und Architekturgeschichte an
der University of Keele (England) t&-
tig gewesen ist und nebenbei sein gan-
zes Leben in zahlreichen Chdren ge-
sungen hat. Auch dieser ,,neue Ver-
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Nach der Johannes- und Matthdus-Passion war die Markus-Passion das dritte
grosse oratorische Werk, das Johann Sebastian Bach wahrend seiner Leipziger
Amtszeit auffiihrte.
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such mit der Markus-Passion“ bean-
sprucht nicht darzustellen, was zu
Bachs Lebzeiten aufgefiihrt wurde. Er
will lediglich ein Meisterwerk Bachs
verflgbar machen und zu diesem
Zweck eine geeignete Fassung finden.
Gommes Rekonstruktion schliesst das
erhaltene Notenmaterial ein, das mit
Sicherheit von Bach fiir die urspriing-
liche Aufflihrung geschrieben oder zu-
sammengestellt worden ist. Hinzu
kommen Teile aus vorgangig entstan-
denen Kantaten, bei denen es plausibel
erscheint, dass sie fur die neue Partitur
adaptiert wurden. Die vollstandig ver-
lorene Vertonung des Evangeliums
wird durch die entsprechenden Stiicke
aus der Markus-Passion von Reinhard
Keiser (1674-1739) ersetzt.

Jorg Ewald Dahler erscheint Gom-
mes Rekonstruktionsversuch am bes-

Die Markus-Passion wurde am 23. Méarz 1731 in der Thomas-Kirche in Leipzig ur-

ten gelungen. Ein wichtiger Teil in
einer Passionsvertonung sind die Re-
zitative, die Vertonung des Evange-
lientextes. Was tun, wenn dieser Teil
fehlt? Einige Editoren verzichten auf
eine Vertonung und lassen den Text
lesen. Dies hat allerdings zur Folge,
dass jeder Choral oder Chor ange-
stimmt werden muss, was storend
wirkt. Ein anderer Autor hat alle
Texte selber vertont, was angesichts
Bachs Meisterschaft sehr zweifelhaft
ist. Gomme entnahm die Rezitative
der Markus-Passion des Hamburger
Opernkomponisten Reinhard Keiser,
und zwar aus einem ganz bestimm-
ten Grund, unterstreicht Déhler: Lan-
ge Zeit existierte diese Passion nur in
der Handschrift von Johann Sebas-
tian Bach, und man weiss, dass er sie
mehrfach aufgefihrt hat. Durch Zu-

aufgefiihrt und geriet schon bald danach in Vergessenheit.
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fall entdeckte man zwischen den
Opernpartituren in Hamburg Keisers
Markus-Passion. Dass Gomme die
Rezitative aus dieser Passion wéhlte,
ist daher nahe liegend.

Allerdings folgt Dahler nicht blind-
lings der Barenreiter-Ausgabe. Als
ein Musiker, der sich sein Leben
lang mit Bach beschéftigt hat, bringt
er kleinere und grossere Anderungen
an, die von Transpositionen bis zur
Auswechslung ganzer Nummern rei-
chen. So wird der Berner Kammer-
chor in der Karwoche 2009 erstmals
in seiner Geschichte Bachs Markus-
Passion aufflhren.

Ein Parodiewerk

»Man geht bereits seit geraumer Zeit
davon aus, dass es sich bei der Mar-
kus-Passion in weiten Teilen um ein
Parodiewerk gehandelt haben muss*®,
schrieb Andor Gomme 1998 in der
Zeitschrift Musik und Kirche. Die
problematischen  Arbeitsbedingun-
gen Bachs sowie ein Tiefpunkt in der
Beziehung zu seinen engstirnigen
Arbeitgebern machten es ihm un-
mdoglich, die Komposition eines
ganzlich neuen Werks fur den Kar-
freitag ernsthaft in Erwégung zu zie-
hen. Er wandte sich deshalb mit der
Bitte an Picander, fir ihn ein Li-
bretto zu verfassen, fir dessen Ver-
tonung er angesichts der relativ ge-
ringen Anzahl lyrischer Nummern —
sechs Arien und zwei grosse Chore —
auf bereits vorhandene und verfiig-
bare Kompositionen zuriickgreifen
konnte.

Bereits im 19. Jahrhundert vermutete

Wilhelm Rust, dass Bach die Musik
fiir den Eréffnungs- und Schlusschor
sowie flr drei Arien aus der Trauer-
kantate Lass, Firstin, lass noch
einen Strahl BWV 198 libernommen
haben koénnte. Der Ausnahmecharak-
ter dieser Komposition und der be-
sondere Anlass ihrer Entstehung
hielten Bach davon ab, das beim
Gedenkgottesdienst fiir Kurfurstin
Christiane Eberhardine im Jahr 1727
uraufgefihrte Werk erneut in der ur-

TEXTE

Sut Pagions- Mufic nad dem @-
vangefiften Marco am Ehar-Frentage
1731,

Bor der Predigt.

CHORUS.

€6, 3Eiu, gely ju deiner Pein!

%ﬁggﬂ I'é alﬁge?i;ﬁ l\ﬂ'g‘ﬁnm,

roft wird wiede i
Daidverfdhnet werbe relunl.r peite

@vangel. Lnd nadh yween Tagen war Oftern, und
bie Tage ber fifﬂ'cn Drodte.  1nddie boben.-'q:ﬁe,-
ﬂ_n- und :Gdjuffrgelrbrren fuchren, 1wie fie thn e

hfaﬂm griffenund tboteten. Sie feradhen aber :

Chorus. Sani 1

i i::% n?fn ;;g;auf bas Feft, baf nidye ein Aufrupr

vangel. 1nbdbaer ju Bethanien war, in Sistoni
bed E{luﬁdm gen .thfc,. und faf ju £i|'t'f,1e; bafa f;:'f.:
SWBeib,bie hatte ein Glaf mit ungefdlfchrem unp Fojts
lichen Tarven-TWafjer; Und fiejerbrad bag Glag,
unb gofi 8 auf fein Haupt. Da waren etliche die
wurben unmwilligund foradyen :

Chorus. Ra8 foll bod) biefer Unrath? SRan Fonge

vbas MWaffer mefic denn um brephundert
verFaufft baben , unb baffelbe den Avmen gf;; :.:.ﬁﬁrn

Gvang. LInb murveten iiber fie.

Von der Markus-Passion ist nur Pican-
ders Textheft Uberliefert. Da Keisers
Passion gemass Hamburger Praxis erst
mit dem Aufbruch zum Olberg beginnt
und nicht wie in Picanders Libretto be-
reits mit dem letzten Abendmahl einsetzt,
musste Gomme in seiner Ausgabe einige
Umstellungen vornehmen.
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Fir den Gedenkgottesdienst zu Ehren der
sachsischen Kurfiirstin Christiane Eber-
hardine komponierte Bach die Trauerode.
Gewisse Satze stimmen musikalisch mit
der Markus-Passion Uberein.

springlichen Fassung aufzuflhren.
Zu moglichen Quellen fur die drei
verbleibenden Arien &usserte sich
Rust allerdings nicht, und der
Bachforscher machte auch Kkeine
Vorschldage fiir eine Rekonstruktion
der Passion.

Rahmende Chorsétze

Im Eingangschor Geh, Jesu, geh zu
deiner Pein wird der Chor mit seinen
klagenden Einwdirfen und Linien in
das mit punktierten Rhythmen un-
ruhig wogende Orchester integriert.
Der Trost aus Jesu Leiden, die Ver-
sbhnung durch seinen Tod werden
hier erfleht. ,,Von melodiebildender

Bedeutung ist die Seufzermotivik
(klagende, gemessene Halbtonwen-
dungen auf- und abwarts), so dass
bei aller Warme des Klanges doch
der Eindruck fassungsloser Trauer
entsteht.” (Harenberg)

Nicht zu folgen vermag Jorg Ewald
Déhler der Hypothese, dass der
Schlusschor der Trauer-Ode, welcher
der toten Firstin in barockem Uber-
schwang ewiges Gedenken zusicherte
(Doch, Konigin, du stirbest nicht),
musikalisch dem Schlusschor der
Markus-Passion entspricht. ,,Dieser
Chor ist viel zu tanzerisch und passt
tUberhaupt nicht zu den Schlisselwor-
ten Grab, Leichenstein und Grab-
schrift.* Dahler hat deshalb in Bachs
Kantatenwerk nach einer Uberzeugen-
deren Alternative Ausschau gehalten
und wurde in der Kantate zum zwei-
ten Ostertag Bleib bei uns, denn es
will Abend werden BWV 6 flndig.
,Der ganze Habitus dieses Chores
entspricht dem Textverlauf: Bei dei-
nem Grab und Leichenstein im lang-
samen Dreier-Rhythmus (lbrigens
dem gleichen Rhythmus wie in den
Schlusschdren der Johannes- und
Matthaus-Passion), im  Mittelteil
erfolgt ein Wechsel zum geraden
Takt bei den Worten Von Herzen froh
und dankbar sein und im Schlussteil
Schau diese Grabschrift kehrt der
langsame Dreier-Takt zuriick. Die
Musik verlduft genau entsprechend
der Textvorlage.”

Drei ,,sichere* Arien
Was die Arien anbelangt, kdnnen
drei aus der Trauerkantate Lass, Fur-
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Tranen der Busse und Reue sind fir
den Barockmenschen ein wichtiger
Ausdruck der Trauer uber die eige-
nen Siinden. Sie haben als sinnli-
ches Zeugnis fir die Bereitschaft zu
Reue und Busse grosses Gewicht.

Das Tranenmotiv ist in der ba-
rocken Dichtung allgegenwartig,
doch geniigt das Beweinen Christi
nicht — der biissende Mensch soll
untertauchen in den Tod des Erl6-
sers. Die Dichterin Katharina von
Greiffenberg lasst Christus vom
Kreuz herab sagen: Schau alles diss,
0 Mensch ich willig leid vor dich.
Mit Buse-Thranen solst du wider
trancken mich.

Die Passionen Bachs sind bedeuten-
de Belege fiir die Busstranen des

Tranen

Mitleids (compassio). Sehr promi-
nent findet sich in der Markus-Pas-
sion gleich zu Beginn im Eingangs-
chor das Trénenmotiv: Geh, Jesu,
geh zu deiner Pein, ich will solange
dich beweinen. Auch in der Mat-
thaus-Passion spielen Trdnen eine
wichtige Rolle, namentlich im Chor
zur  Gefangennahme Jesu: O
Mensch, bewein dein Stinde gross. In
der Johannes-Passion wird zum Tod
Jesu die grosse Traurigkeit des sin-
digen Menschen bildhaft mit dem
Fliessen dargestellt. Tranen allein ge-
nligen nicht, um der compassio ange-
messen Ausdruck zu geben, es sind
Fluten von Tranen: Zerfliesse, mein
Herze, in Fluten der Z&hren dem
Hdchsten zu Ehren.

Im Schlusschor der Matthdus-Pas-
sion trauert die Seele mit Tranen:
Wir setzen uns mit Tranen nieder,
und rufen dir im Grabe zu, ruhe
sanfte, sanfte ruh. Die Johannes-
Passion klingt hingegen ganz im
Sinne der lutherischen Erlésungs-
lehre aus: Ruht wohl, ihr heiligen
Gebeine, die ich nun weiter nicht
beweine. Ein weiteres Beweinen
nach der Grablegung ist unnétig, da
Christus uns das Heil erworben hat.
Auch im Schlusschor der Markus-
Passion scheint angesichts Christi
verdienstlich Leiden die Erldsungs-
gewissheit auf; der Mensch will sich
an Christi Grab und Leichenstein
stets weiden.
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stin, lass noch einen Strahl als ge-
sichert betrachtet werden. Die erreg-
te Sopranarie Er kommt, er ist vor-
handen (Nr. 3 der Trauer-Ode)
driickt die Unruhe bei der Gefangen-
nahme und den Gedanken an Flucht
aus. Mit der klagenden, resignierten
Tenorarie Mein Troster ist nicht
mehr bei mir (Nr. 8 der Trauer-Ode)
scheint Bach nach der entscheiden-
den Nacht- und Verraterstunde ein
letztes Besinnen einzulegen, das mit
den kommenden Turbulenzen zu-
mindest musikalisch noch nichts zu
tun hat. Die Altarie Mein Heiland
(Nr. 5 der Trauer-Ode) antwortet ru-
hig und gefasst auf die Verheissung
der Einsetzungsworte beim letzten
Abendmahl.

Ldsungen fir die fehlenden Arien
Fur die drei fehlenden Arien erschei-
nen Gomme folgende Ldsungen
plausibel:

» Die Altarie Falsche Welt benutzt
mit ziemlicher Sicherheit die Musik
der Eroffnungsarie aus der Kantate
Widerstehe doch der Sinde BWV
54. Im einen Fall wird die Seele be-
schworen, der Siinde zu widerstehen,
im anderen Fall wird die Vorspiege-
lung falscher Tatsachen in einer
schmeichlerischen Welt zurlickge-
wiesen. In beiden Texten wird das
Wort Gift stark betont. Das pulsie-
rende und unnachgiebige Ostinato
der geteilten Violen und des Conti-
nuocellos verleihen der Arie eine be-
drohliche Dusterkeit und einen Uppi-
gen, dunklen Klang.

* Die Sopranarie Angenehmes Mord-

Geschrei im Anschluss an die Forde-
rung der Menge nach Jesu Kreuzi-
gung beginnt mit einem starken
Oxymoron (zwei sich widerspre-
chenden Begriffen in einem zusam-
mengesetzten Wort). Zwischen dem
Text dieser Arie und jenem der
Schlussarie der Kantate Ich bin in
mir vergniigt BWV 204 besteht eine
enge metrische Parallele. Bach hatte
diese Kantate vermutlich fir seine
Frau komponiert und diese Musik
zwei weitere Male vorher benutzt: in
der Hochzeitskantate  Vergnugte
Pleissenstadt BWV 216 und in der
Leipziger Ratswahlkantate Erwahlte
Pleissenstadt BWV 216a.

» Die Sopranarie Welt und Himmel
nach Christi Tod Ubernimmt die Arie
Leit, o Gott aus der Hochzeitskantate
Herr Gott, Beherrscher alle Dinge
BWV 120a, die ihrerseits als Parodie
zu grossen Anteilen auf der Leipzi-
ger Ratswahlkantate Herr Gott, man
lobet dich in der Stille BWV 120 be-
ruht. Diese strahlende Arie mit bril-
lant figurierter Solo-Violine scheint
schlecht zu diesem dunklen Moment
der Passionserzahlung zu passen.
Doch letztlich mahnt uns der Text
nach der Beschwdrung von Himmel
und Erde, den letzten Ausruf Jesu zu
beherzigen, dass er uns durch seinen
Tod das verlorene Paradies wieder-
gegeben hat.

Musik der Evangelientexte

ist vollstandig verloren

Die Musik zur Evangeliumserzah-
lung, die im Vergleich zu den beiden
anderen Passionen einen verhaltnis-
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massig grossen Teil einnimmt, ist
vollstandig verloren. Nur bezlglich
zweier Turbae (Volkschére) gelang
es der Musikwissenschaft, die ent-
sprechende Musik zu entdecken:
Beim Chor Wo ist der neugeborne
Kénig der Jiden? aus dem Weih-
nachtsoratorium handelt es sich um
eine Parodie von Pfui dich, wie fein
zerbrichst du den Tempel aus der
Markus-Passion. Und der unmittel-
bar folgende Chor Er hat andern ge-
holfen ist aus der Trauer-Ode ent-
lehnt, namlich eine Adaption des
Chores An dir, du Vorbild grosser
Frauen.

Alle Versuche einer vollstandigen
Rekonstruktion der Markus-Passion
missen wegen fehlender Teile des
Originals ,,hybrid“ bleiben. ,,Um
nicht ein Pasticcio aus Bachs Oeuvre
zusammenzustellen®, griff Gomme
auf die Markus-Passion von Rein-
hard Keiser zurlick. Die ldee, die
Worte Christi mit einem Streicher-
klang zu umgeben und diesen bis-
weilen in Momenten hdchster Span-
nung in energische Bewegung aus-
brechen zu lassen, scheint Keisers
ganz personliche Erfindung zu sein.
Bach, der in der Johannes-Passion
noch dem Secco-Rezitativ (Conti-
nuo-Begleitung) verhaftet geblieben
war, nahm das Accompagnato-Rezi-
tativ in der Matthdus-Passion be-
geistert auf. Er setzte sich intensiv
mit Keisers Rezitativen auseinander
und adaptierte sie teilweise. Deshalb
folgert Gomme, ,,dass die Rezitative
in Bachs Markus-Passion denen
Keisers sehr &hnlich gewesen sein

missen und dass er mdglicherweise
auch einige von ihnen dafiir adaptiert
haben konnte®.

Den Turbae Keisers brachte Bach
nicht die gleiche Aufmerksamkeit
entgegen, denn sie sind ,,harmonisch
ereignislos und kontrapunktisch et-
was mechanisch, und es fehlt ihnen
der Biss und der Sinn fur das Drama-
tische, mit dem Bach die Menschen-
mengen in der Matthdus-Passion in
Szene setzte*. Aus Griinden der Ein-
heitlichkeit entschied sich Gomme al-
lerdings, in seiner Rekonstruktion
Keisers Vertonung der erzéhlenden
Texte vollstandig zu Gbernehmen.

Arie und Choréle umplatziert

Ein Problem bei der Verwendung von
Keisers erzahlenden Teilen ergibt
sich aus dem Umstand, dass seine
Passion nach der gangigen Hambur-
ger Praxis erst mit dem Aufbruch
zum Olberg beginnt (Mk 14, 26) und
nicht wie in Picanders Libretto bereits
mit dem letzten Abendmahl (Mk
14,1) einsetzt. Im ersten Abschnitt
der Erzéhlung sind eine Arie und drei
Choréle enthalten. Um die von Bach
geschriebenen oder adaptierten Mu-
sikstlicke der Passion trotzdem alle zu
verwenden, hat Gomme die Arie und
die Chorale neu platziert. Er hat drei
ohnehin zu lange Rezitative durch die
Choréle (Nr. 5, 34 und 49) unterbro-
chen. Die Arie Mein Heiland, von Pi-
cander direkt nach dem letzten
Abendmahl vorgesehen, ist weniger
kontextgebunden als die anderen
Arien und kann ebenso als Reflexion
einer andachtigen Seele Uber die ge-



12

Werkeinflihrung

Das Grab Christi als Stindengrab

In der barocken Lyrik wird das
Grab unterschiedlich gedeutet: Eine
von Todessehnsucht bzw. Sehn-
sucht nach dem ewigen Leben be-
stimmte Haltung erblickt im eige-
nen Grab die Grablegung allen
Kummers, wie etwa in BWV 60
zum Ausdruck kommt: Aus dem
Grab wird ein Friedenshaus, denn:
Ich fahr ins Himmelshaus. In ande-
ren Texten wird hingegen das Grab
Christi als Grab fiir unsere Siinden
interpretiert. So heisst es etwa in
BWYV 5: Mein treuer Heiland tros-
tet mich, es sei verscharrt in seinem
Grab, was ich gestindigt habe.

Auch die Schlusschore der Passio-

nen deuten das Grab Christi als
Zeichen und Garant fur die Erl6-
sung:

 Schau diese Grabschrift sollst du
haben: Mein Leben kommt aus dei-
nem Tod, hier hab’ ich meine Siin-
dennot und Jesum selbst in mich
begraben (Markus-Passion).

» Euer Grab und Leichenstein soll
dem &ngstlichen Gewissen ein be-
guemes Ruhekissen und der Seelen
Ruhstatt sein (Matth&us-Passion).

» Das Grab, so euch bestimmet ist
und ferner keine Not umschliesst,
macht mir den Himmel auf und
schliesst die Holle zu (Johannes-
Passion).
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samte Passionsgeschichte interpretiert
werden. Gomme hat sie deshalb un-
mittelbar vor den Schlusschor ge-
stellt, wo sie Teil des abschliessenden
Trostes nach der Bestattung wird.

Die Markus-Passion enthélt eine
grosse Zahl von Chorélen (vier mehr
als in der viel langeren Matthaus-
Passion). Sie sind alle in der Samm-
lung des Bach-Schiilers Johann
Philipp Kirnberger und des Bach-
Sohnes Carl Philipp Emanuel enthal-
ten und finden sich — bis auf zwei
Ausnahmen — auch in Gommes Re-
konstruktion. Auch bei den Chorélen
hat Jorg Ewald Dahler Hand ange-
legt. Stellenweise mutet die Textfol-
ge seltsam an, besonders augenfallig
wenn nach dem Rezitativ Nr. 52
(Mein Gott, warum hast du mich
verlassen) der Choral Nr. 53 mit den
Worten fortfédhrt: Keinen hat Gott
verlassen. Dahler hat deshalb einige
Streichungen und Auswechslungen
vorgenommen oder lasst vereinzelt
eine andere Strophe singen. So hat er
etwa den Choral Nr. 53 gestrichen,
den Choral Nr. 9 durch den passen-
deren Chorals Keisers Was mein
Gott will, das g’scheh’ allzeit ersetzt.
Und nach den beiden Turbae Kreu-
zige ihn hat er den Choral O hilf
Christe, Gottes Sohn eingeflgt, um
einen abrupten Ubergang zur folgen-
den Arie zu vermeiden.

Bedeutende Originalkomposition
Die Trauerkantate Lass, Frstin, lass

noch einen Strahl zahlt zu Bachs
langen und Uppig instrumentierten
Kantaten. Fur die Komposition stan-
den ihm zehn Tage zur Verflgung;
die kaum leserliche Partitur zeugt
von der Eile, mit der Bach sie anfer-
tigen musste. Gomme geht deshalb
davon aus, dass Bach fur die Kur-
flirstin nicht eine vollig neue Kom-
position schuf, sondern ein Teil der
Musik schon flir andere Gelegenhei-
ten entstanden war und nun rasch
adaptiert wurde. Als deutlichsten
Hinweis auf eine Adaption erachtet
er den merkwiirdigen Kontrast zwi-
schen den erdffnenden Worten der
Arie Verstummt, ihr holden Saiten
und dem energischen Spiel der Strei-
cher im Orchester, der an keiner
Stelle mit dem Text Obereinstimmt.
Keines der Stlicke kann auf friher
entstandene (erhaltene) Werke zu-
rickgefuhrt werden, aber fast alle
Satze werden in der Markus-Passion
wiederverwendet. Demnach kann es
nach Gommes Ansicht gut mdglich
sein, dass Bach 1727 bereits mit der
Arbeit an der Markus-Passion be-
gonnen hatte und dass mehrere
Nummern schon so weit gediehen
waren, dass er sie fur die Trauer-
Ode verwenden konnte. ,,Folglich
sollten wir sie, wenn wir sie mit dem
Text der Passion wiedervereinigen,
nicht als Parodie betrachten, sondern
von einer bedeutenden Originalkom-
position ausgehen.*

Folco Galli
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Rebecca Ockenden
Sopran

Nach Abschluss ihres Magisterstu-
diums in Slawistik und Romanistik an
der Universitat Oxford studierte Rebec-
ca Ockenden am Centre de Musique
Baroque de Versailles. In der Folge war
sie regelmassig in Oratorienauffihrun-
gen mit Werken von Bach bis Britten
zu horen. Sie gab Soloabende am Min-
chener Gasteig und am Holywell Music
Room, Oxford.

1998 debiitierte sie am Théatre des
Champs-Elysées in der Rolle der Bar-
barina in Mozarts Figaros Hochzeit un-
ter der Leitung von Jean-Claude Mal-
goire. Weitere Rollen waren Rodisette
in Telemanns Der Geduldige Sokrates,
Zerlina in Don Giovanni, Erste Dame
in Die Zauberflote, Belinda in Purcells
Dido and Aeneas, das Madchen in Ka-
gels Aus Deutschland.

William Christie engagierte sie fir
mehrere Produktionen als Solistin mit
Les Arts Florissants, so fur die CD-

Aufnahme der Grands Motets von
Desmarest und von Rameaus Zéphyre,
konzertant aufgefiihrt in der Kolner
Philharmonie, und fiir die Rolle der Ve-
nus in Purcells King Arthur in den
USA. Sie Ubernahm die Rolle der Juno
in Monteverdis 1l Ritorno d'Ulisse in
Patria in Lausanne, New York, Lon-
don, Paris und am Festival d'Aix-en-
Provence. In letzter Zeit sang sie in
Purcells Fairy Queen an der Opéra de
Lyon, in Cavallis Didone im Amsterda-
mer Concertgebouw und in Madrigalen
von Gesualdo an der Opéra Garnier in
Paris.

Rebecca Ockenden ist in Basel wohn-
haft, wo sie regelméssig in der Bach-
Kantaten-Serie der Predigerkirche zu
horen ist. Ihr kurzfristiges Einspringen
fur eine verhinderte Kollegin anlésslich
der letzten Weihnachtskonzerte des
Berner Kammerchors rettete die Auf-
fuhrungen.
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Alexandra Rawonhl
Mezzosopran

Alexandra Rawohl wurde in Hannover
geboren und begann ihr Gesangsstu-
dium an der Hochschule fiir Musik in
Detmold bei den Professoren Martin
Christian Vogel, Thomas Quasthoff
und Gerhild Romberger. Fiir das Win-
tersemester 2003 erhielt sie ein Stipen-
dium, um an der Opernschule des
Conservatorium of Music in Sydney
bei Rowena Cowley und Graham
Pushee zu studieren. Es folgten Meis-
terkurse bei Andreas Scholl, Helmut
Kretschma, Christoph  Prégardien,
Cord Garben und Bernarda Fink sowie
Kurse flr Barockgestik bei Margit
Legler und Reinhold Kubik.

Mehrfache Teilnahmen an der Interna-
tionalen Handelakademie Karlsruhe
und der Internationalen Bachakademie
Stuttgart ergénzten ihre Gesangsaus-
bildung. Fir ihre musikalischen Leis-
tungen wurde die Mezzosopranistin

2000 mit dem 1. Preis beim Bundes-
wettbewerb Gesang in Berlin ausge-
zeichnet. 2005 erhielt sie Stipendien
der Werner Richard - Dr. Carl Dor-
ken-Stiftung und des Wagner-Verban-
des Minden.

Das Repertoire der Sangerin umfasst
Werke von der Renaissance bis zu
zeitgendssischen Kompositionen; wo-
bei ein Schwerpunkt auf der Interpre-
tation barocker Musik liegt. Alexandra
Rawohl wirkte als Solistin in Konzer-
ten mit der ,,Hannoverschen Hofka-
pelle”, der ,,Academia Filarmonica“
Koln, dem ,Australian Brandenburg
Orchestra“ Sidney und dem Kammer-
orchester ,,Leopolis*“ Ukraine. Regel-
massig ist sie auch in Liederabenden
zu horen. Seit Oktober 2005 studiert
sie an der ,,Schola Cantorum Basilien-
sis“ bei Andreas Scholl und Ulrich
Messthaler.
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Clemens Loschmann
Tenor

In Berlin geboren und dort an der
Hochschule der Kinste von Johannes
Hoefflin ausgebildet, hat er in den
Meisterklassen von Aribert Reimann
und Dietrich Fischer-Dieskau studiert.
Er war Stipendiat der Gotthard-Schier-
se-Stiftung, der Komischen Oper Berlin
und der Richard-Wagner-Stipendien-
Stiftung.

Im Opernbereich war er an zahlreichen
Produktionen verschiedener Opernhdu-
ser und freier Gruppen in Berlin, Ham-
burg und Zirich beteiligt. Clemens
Loschmann war festes Ensemblemit-
glied am Opernhaus Bremen und dort -
sowie an internationalen Opernh&usern
- als Gast engagiert, so an der Komi-
schen Oper Berlin, der Oper Frankfurt
und dem Royal Opera House Covent
Garden. Zu seinem umfangreichen Re-
pertoire zdhlen neben den Tenorpartien
der Mozart-Opern auch grosse lyrische
Rollen des 20. Jahrhunderts. Ldsch-

mann hat mittlerweile sieben Opern ur-
aufgefiihrt, deren anspruchsvolle Te-
norpartien zum Teil fir ihn komponiert
worden sind, so Noach von Sidney
Corbett in Bremen, Bringt sie um, soll
Gott sie doch richten von Wolfgang
Knuth in Hamburg und Die Welt der
Zwischenfalle von Haflidi  Hall-
grimsson am Theater Libeck.

Sein Schwerpunkt im Konzertbereich
liegt in den Evangelistenpartien der
Bachschen Oratorien und Tenorarien
der Kantaten. Im Liedbereich widmet
er sich neben der Pflege des klassischen
Kunstliedes der zeitgendssischen Lite-
ratur. Mit Jorg Ewald Dé&hler (Ham-
merflligel) fuhrt er die grossen Schu-
bert-Zyklen auf. Produktionen und Mit-
schnitte bei DeutschlandRadio, NDR,
WDR, SWR, RadioBremen, RAI,
NOS, Kreuzberg Records dokumentie-
ren das breite Spektrum seiner kiinst-
lerischen Tatigkeit.
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Matthias Muller
Tenor

Der geburtige Aarauer zog nach Ab-
schluss seiner Mittelschulzeit 1991
nach Bern, wo er sich an der Univer-
sitdt dem Studium der Musikwissen-
schaften und der Romanistik widme-
te. In dieser Zeit erhielt er bei Silvan
Mudller seinen ersten Gesangsunter-
richt, zudem er6ffnete ihm das Mit-
singen im Berner Kammerchor den
Zugang zum Berner Chor- und Kon-
zertleben. 1994 begann er sein Ge-
sangsstudium an der Hochschule fur
Musik und Theater in Bern bei Elisa-
beth Glauser. Nach Erlangen des Lehr-
diploms im Jahr 1999 setzte er sein
Studium bei Elisabeth Glauser fort,
und erlangte im Jahr 2001 das Kon-

zertreifediplom. Weitere wichtige Im-
pulse erhielt er von Bodil Guomoe, Si-
mone Reymond und Hans-Joachim
Beyer, mit dem ihn bis heute eine
wichtige Zusammenrbeit verbindet.
Als Solist ist Matthias Miller vor
allem im Konzertfach téatig. Schwer-
punkte bilden die gangigen Tenor-
partien. Ein anderer Bestandteil sei-
nes Schaffens und Ausdruck seiner
kiinstlerischen Vielseitigkeit ist die
Arbeit in professionellen Vokalen-
sembles und Chéren. Tourneen fuhr-
ten ihn nach Nord- und Siidamerika.
Matthias Mdller ist Mitglied des
Schweizer Kammerchors. Er lebt, ar-
beitet und unterrichtet in Bern.
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Der Bariton Marc-Olivier Oetterli
wurde in Genf geboren, war Mitglied
der Singknaben der St. Ursen-Kathe-
drale Solothurn und erhielt den er-
sten Gesangsunterricht bei Markus
Oberholzer. Er schloss seine Ge-
sangsstudien am Konservatorium fir
Musik und Theater Bern bei Jakob
Stampfli ab. Es folgten Meisterkurse
und Unterricht bei Elisabeth Glauser,
Horst Gunter, Margreet Honig, Jan-
Hendrik Rootering und Elisabeth
Schwarzkopf.

Bisher sang Marc-Olivier Oetterli
u.a. folgende Opernpartien: Conte di
Almaviva (Mozart Figaro), Papage-
no (Mozart Zauberflote), Steffano
(Donizetti Liebestrank), der Mensch
(Monteverdi Heimkehr des Odys-
seus), die Titelpartie in der Oper
Massaniello furioso (Reinhard Kei-

Marc Olivier Oetterli

Bariton

ser) und Heilmann (E.T.A. Hoff-
mann Undine). In der vergangenen
Saison war er in zwei Produktionen
des Luzerner Theaters zu horen so-
wie in der 14. Symphonie von
Schostakowitsch mit der Prague
Philharmonia. Fir die n&chste Saison
ist ein Gastpiel an der Opeéra de
Marseille geplant.

Marc-Olivier Oetterli wirkte an zahl-
reichen Urauffiihrungen mit und
sang an internationalen Festivals wie
Lucerne Festival, Opéra Avenches,
Classic Openair Solothurn, Interlak-
ner Musikfestspiele und Varna Sum-
mer Festival. Er trat u.a. mit folgen-
den Dirigenten auf: Michel Corboz,
Dimitrij Kitajenko, John Axelrod,
Jakub Hrusa, Fabio Luisi, Thomas
Rdsner und Gennady Rozhdestven-
sky.
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Camerata Bern

Gegrindet 1963, angeregt durch die
Idee, in einer Kkleinen, 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
Serkin, Gidon Kremer, Aurele Nicolet,
Nathan Milstein, Andras Schiff. Zahl-
reiche Tourneen filhrten das Kammer-
orchester durch Europa, nach Nord-
amerika, Sidasien, 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 fih-
renden Kammerorchester Europas.
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Konzert mit der Kaiserin von Japan

Die Musikakademie in Kusatsu, an welcher Jérg Ewald Dé&hler seit tber 20 Jahren
im Sommer unterrichtet, steht unter dem Motto: Japaner musizieren mit Europdern.
Dabei reicht dieses gemeinsame Musizieren bis in hochste Kreise: An der letztjah-
rigen Akademie dirigierte Déhler Mozarts Klavierkonzert in A-Dur mit der Kaiserin
von Japan als Solistin. Der Kaiser beehrte die Akademie durch seine Anwesenheit.
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Dominika Maeder-Schwarz,
Sopran

Ich bin in Altstatten, St. Galler Rhein-
tal, aufgewachsen. Mein Vater war
Organist an der Katholischen Kirche
in Altstatten. Somit war ich seit friih-
ster Kindheit eng mit der klassischen
Musik verbunden. Im Alter von 8
Jahren erlernte ich das Geigenspielen,
das mich wahrend der ganzen Schul-
zeit begleitet hat. Als ich mit 16 Jah-
ren an das Seminar Heerbrugg wech-
selte, spielte ich in diversen Orches-
tern im Raum St. Gallen, Vorarlberg
und Farstentum Liechtenstein.

Wahrend meiner Orchestertatigkeit
begann ich mich immer mehr fir den
Gesang zu interessieren. Mit grosser
Begeisterung nahm ich wahrend flinf

Jahren Sologesangstunden bei Fredy
Messmer an der Kantonsschule
Heerbrugg. Ich sang in verschiede-
nen Choren und durfte wunderbare
Momente in Choren unterschiedli-
cher Grosse erleben.

In dieser Zeit lernte ich meinen
Mann Patrick kennen und zog 1991
nach Bern. Mit der Geburt unserer
Tochter 1994, 1996 und 2003 machte
ich bewusst eine musikalische Pause;
ich widmete mich unseren Kindern.
Diese intensive Zeit im Kreis meiner
Familie war wunderschon. Die Mu-
sik hat mir aber trotzdem gefehlt.
Daher habe ich projektweise in Cho-
ren mitgewirkt, aber dies nicht mit
der gleichen Intensitat wie friher.
Heute sind unsere Kinder selbstan-
diger und ich kann mich wieder ver-
mehrt und intensiver der Musik wid-
men, vor allem dem Gesang. Ich
freue mich sehr, seit letztem Jahr im
BKC mitwirken zu konnen. Die
Weihnachtskonzerte im Berner Miin-
ster waren ein schones Erlebnis.

Seit Januar nehme ich bei Marianne
Walchli in Bern Gesangsunterricht.
Es ist interessant, intensiv an den
Gesang heran zu gehen und sich be-
wusst mit Stimme und Atem ausein-
ander zu setzen.






