Cantate 4; Christ lag in Todes Banden
In de kerkmuziek is de betekenis van het Paasfeest, het centrale feest in het Christendom, lang niet zo groot als die van Goede Vrijdag. Er is weliswaar veel Passie-muziek echter muziek voor het Paasfeest wordt veel minder uitgevoerd of is minder bekend. Ook in Bachs muziek vinden we dit verschil terug. De Passionen hebben kennelijk zoveel energie gekost dat er van de jeugdige Bach geen Paasmuziek in originele vorm bestaat. We mogen van geluk spreken dat de cantate ‘Christ lag in Todes Banden’ overgeleverd is en in zekere zin in de plaats komt van al de niet gecomponeerde of verloren gegane Paasmuziek.

Sinds William H. Scheide cantate 15 ‘Denn du wirdt meine Seele nicht in die Hölle lassen’ als onecht heeft aangemerkt, is cantate 4 niet alleen het vroegste Paaswerk, maar zelfs één van de vroegste cantates van Bach. Waarschijnlijk is het werk in 1707/1708 geschreven. In ieder geval voor 1714. Het origineel is echter verloren gegaan zodat er verschillen zouden kunnen zijn. Er bestaat alleen een kopie uit 1724/1725. Veel verschil kan dat echter niet zijn omdat in die zetting zoveel kenmerken van een jeugdwerk zijn terug te vinden. 

De tekst is naar het Paaslied van Martin Luther uit 1524, een vrije bewerking van de Latijnse sequentie ‘Victimae paschali laudes’ in aansluiting op het oude lied ‘Christ ist erstanden’. Alle coupletten van Luthers lied zijn door Bach gehandhaafd in de voor die tijd gebruikelijke versie van de tekst. De beeldende tekst van Luthers lied verwijst vaak naar bijbelse voorstellingen. B.v. de vergelijking van Christus met het Paaslam (couplet 5) en de oproep het oude zuurdesem weg te doen (couplet 7). De woorden ‘de angel heeft hij verloren’ herinnert aan 1 Korintiërs 15:55 en de vermelding van het offerbloed dat als teken op de deurposten moest worden aangebracht en daarmee de dood staande hield, heeft betrekking op Israëls uittocht uit Egypte (Exodus 12). 

Bach heeft bij het componeren van deze cantate de techniek van koraalvariaties uit de 17e eeuw overgenomen ‘per omnus versus’. Dat betekent dat de koraalmelodie na een voorbereidende instrumentale symfonie waarin het begin van de melodie klinkt, in alle 7 coupletten gevarieerd wordt. Het voorbeeld voor Bach zou Johann Pachelbels gelijknamige Paascantate kunnen zijn, die evenzo alle coupletten van het Lutherlied als tekst gebruikt en opvallende parallellen met Bachs cantate laat zien. 

Wat opvalt, in vergelijk met latere cantates van Bach, is het totaal ontbreken van alle stijlelementen uit de Napolitaanse school en het instrumentaalconcert. Recitatieven, da capo aria’s, thematische ritornellen, concertante inleidingssymfonieën, kortom alle elementen die sinds Ehrdmann Neumeister geïntroduceerd waren, ontbreken. De instrumentale bezetting is gebaseerd op de traditionele volle, vijfstemmige strijkers (in dubbel bezetting) zonder hobo’s en fluiten.  De toevoeging van de trombones schijnt pas bij de heruitvoering van 1725 gebeurd te zijn.

De symfonia is geen concertante verwerking van een thema, maar voegt zoals in de Venitiaanse operasymphonie korte, akkoordische en soms polyfoon versierde gedeeltes aan elkaar. 

De bezetting van de zeven coupletten is symmetrisch: 

Versus:

1
2
3
4
5
6
7

Bezetting:
Koor
Duet
Solo
Koor
Solo
Duet
Koor

Ook de behandeling van de instrumenten is traditioneel. De complementaire ritmiek van de vioolfiguren in het openingskoor, is aan de techniek van de piano- en orgelpartita ontleend, evenals vele basloopjes duidelijk op de orgelpedaaltechniek zijn gebaseerd. De manier van componeren van de afzonderlijke strofen laat zich als volgt karakteriseren:

Versus 1: De koraalmelodie in lange notenwaarden in de sopraanstem. Imitaties in de lagere stemmen. Vrije figuren in de instrumentale partijen. Slotzin ‘Halleluja’ is vergroot tot een motetachtig deel met een verhoging van het tempo.

Versus 2: Duet sopraan/alt boven een ostinate continuo-figuratie. De melodie licht gevarieerd en met ‘voor’-imitaties in de sopraanstem.

Versus 3: Trio voor violen, tenor en continuo. De melodie is in de tenorstem tot aan de slotzin bijna onversierd. De slotzin is verluchtigd met levendige figuraties in de vioolpartij.  Op de tekst gebaseerde vertraging op ‘nichts denn Tods Gestalt’ (adagio).

Versus 4: Motetachtig, vierstemmig koor met enkel continuo-begeleiding. Koraalmelodie in rustige notenwaarden in de altstem (in dominanttranspositie: b-dorisch). Imitaties en levendige contrapunt in de overige stemmen.

Versus 5: Strijkers en continuo samen met de basstem. Elk lieddeel tweemaal na elkaar, eerst in de basstem daarna in de strijkers als een contrapuntische basmelodie. De slotzin ‘Halleluja’ is sterk verluchtigd.

Versus 6: Duet sopraan/tenor boven een ostinate continuo-figuratie. Melodie is licht gevarieerd.

Versus 7: Eenvoudig vierstemmig koraal. Instrumenten colla parte.

Wat Bachs toonzetting zo levendig maakt ondanks traditionele vormen, is het nadrukkelijk gebruik van tekstwendingen in zijn compositie. Zo wordt b.v. het afsluitende ‘Halleluja’ steeds bijzonder levendig gezongen (door verhoging van het tempo of korte notenwaarden) en wordt tevens een wisselende componeertechniek gebruikt. Andere uitdrukkingsmiddelen van figuurlijke aard zijn:

‘gefangen’ (versus 2): Lage ligging,  stemkruising van sopraan en alt (maat 41).

‘Gewalt’ (versus 3): Dubbelgrepen voor de violen, 1/16 figuren in continuo (pedaal-achtige bas)

‘nichts’ (versus 3): pauze in alle stemmen

‘wie ein Tod den andern fraß’ (versus 4): Canonachtige uitbeelding met inzetten kort na elkaar.

‘des Kreuzes Stamm’ (versus 5): Kruisfiguur in de zangstem (maat 28).

‘dem Tode’ (versus 5): Interval b-eis (duo-decime) in de zangstem (maat 64-65).

‘der Würger’ (versus 5): Levendige figuratie in de eerste vioolpartij.

‘Wonne’, ‘Sonne’, ‘Gnaden’, ‘Herzen’, (versus 6): Levendige triolen-figuratie in de zangstemmen.

Bronnen:
Bijbel: 1. Korintiërs 5, vers 6-8. Markus 16, vers 1-8
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