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JOHANN SEBASTIAN BACH

LA PASSION SELON SAINT JEAN, BWV 245

C’est par les sentiments humains, l’effroi, la douleur, la compassion, que le musicien Bach, 

le prédicateur Bach, mène ses auditeurs à contempler le drame divin.

Gilles Cantagrel, Le Moulin et la rivière, 1998.

Il est toujours étonnant de constater le peu de renommée dont jouissait Johann Sebastian Bach en son 
temps et de prendre connaissance des circonstances qui entourèrent son accession au cantorat de l’église 
Saint-Thomas de Leipzig. Il fallut près d’un an de pourparlers, les refus successifs de Telemann et de 
Graupner, pour que le conseil de la ville engage au poste laissé libre par la mort de Johann Kuhnau en juin 

1722, le musicien qui jusqu’alors était au service du prince d’Anhalt-Coethen.

Ainsi, le 13 mai 1723, Bach entre en fonction après s’être installé avec sa famille dans le logement que 

la ville mettait à sa disposition. Notre musicien était heureux de quitter Coethen, car le prince Leopold se 
détournait de la musique; ajoutons à cela que Bach désirait donner à ses fils la formation universitaire qu’il 
n’avait pas reçue lui-même – Leipzig abritait dans ses murs une des universités les plus réputées 

d’Allemagne – et qu’après avoir composé beaucoup de musique instrumentale, puisque la cour de Coethen
était calviniste, il était sans doute stimulé par la perspective d’écrire de nouveau pour le culte. Mais les beaux 
jours de Coethen n’allaient pas trouver leurs pareils à Leipzig et l’on sait les mesquines tracasseries 
administratives que lui causera durant près de trente ans le « Très-Noble et Très-Sage » conseil municipal.

Bach aborde alors une période d’intense activité créatrice : un nombre impressionnant de cantates 
voient le jour durant les premières années de son cantorat. Mais des cinq Passions qu’on lui attribue, seules 

nous sont parvenues, à part quelques morceaux réutilisés dans diverses cantates, la Passion selon saint Jean
et la Passion selon saint Matthieu, celle-ci composée à la fin des années 1720. (À cet égard, Stéphan Vincent-
Lancrin estime qu’on devrait plutôt traduire les titres allemands de Johannes Passion et de Matthäus Passion
par Passion selon Jean et Passion selon Matthieu, puisque « les protestants n’ont pas de saints ».)

On ignore cependant si la première est déjà écrite au moment où Bach commence à assumer ses 
nouvelles fonctions; certains croient qu’elle aurait pu être donnée en avril 1723, comme une sorte d’examen 

de passage, d’autres estiment que sa première audition est bien celle qui eut lieu le 7 avril 1724. Quoi qu’il 
en soit, Bach la reprendra trois fois, avec des remaniements, en 1725, en 1728 ou 1732 et à la toute fin des 
années 1740. Malgré cette imprécision, on sait qu’à Leipzig le texte de la Passion était mis en musique pour 
être chanté lors des vêpres du vendredi Saint, en deux sections encadrant le sermon, et que cette première 

Passion de Bach fut donnée à l’église Saint-Nicolas, à cause de l’alternance annuelle entre les églises Saint-
Thomas et Saint-Nicolas pour cette représentation musicale de la Passion. Monumental et angoissant, le 
chœur d’ouverture, en sol mineur, pose d’emblée le décor du drame. Bien que son texte invite le croyant à 
prier et à glorifier le Seigneur tout-puissant et éternel, la musique dégage une tension palpable : alors que les 

hautbois, doublés par les flûtes, descendent lentement par d’âpres frottements de seconde, les figurations 
des cordes évoquent les interminables souffrances du Christ. Puis, avant de reprendre le matériau déjà 
présenté par les instruments, le chœur entre par des exclamations qui sonnent davantage comme des appels 

pathétiques que comme des affirmations de confiance. 

Cette Passion obéit au genre de l’oratorio, en se présentant essentiellement comme un récit 

commenté, avec personnification des protagonistes; lui servent de trame les chapitres XVIII et XIX de 
l’évangile de l’apôtre Jean, complétés par quelques versets de celui de Matthieu. Comme le veut la tradition, 
cette narration est confiée à une voix de ténor, tandis que d’autres voix font parler les divers personnages et 
que l'ensemble vocal représente la foule ainsi que les groupes de soldats et de prêtres. Le rôle du Christ, 

dévolu à une voix de basse, comme c’était l’usage, est « plein de calme et de majesté sublime », tandis que le 
traitement des chœurs montre une foule « au caractère ardent, passionné et troublant », selon les mots de 
Carl Geiringer. Pour bien rendre la rapidité narrative propre à cet évangile, Bach prévoit des contrastes de 



divers ordres et particulièrement une alternance rapide de tonalités à dièses et à bémols. Cette trame est 

interrompue, ponctuée par des commentaires poétiques libres, dont Bach a peut-être écrit lui-même les 

textes en s’inspirant de ceux des pasteurs Barthold Heinrich Brockes et Christian Heinrich Postel. Ce sont 

les arias et les ariosos qui, comme les chorals choisis par le compositeur, servent de repos dans le 

déroulement des événements, de moments de méditation sur le sens et les implications pour le chrétien des 

souffrances de Jésus. Le but n’est pas seulement d’exposer l’enchaînement des événements salvateurs, mais 

aussi de les expliquer aux fidèles au moyen d’affects tour à tour théâtraux, pathétiques ou recueillis.

Les divers morceaux ne sont pas disposés au hasard, ils obéissent, comme tant d’éléments dans la 

musique du Cantor, à un ordre précis, non immédiatement perceptible à l’audition; qu’il suffise de constater 

que du choral Ach großer König (nº 17) au choral In meines Herzens (nº 26) l’ensemble s’organise selon un 

vaste palindrome qui s’étend symétriquement de part et d’autre du choral Durch dein Gefängnis (nº 22), et 

on aura une idée de la pensée organisatrice du compositeur. En exposant cette idée paradoxale que c’est par 

sa captivité que le Christ assure notre liberté, ce choral, en effet, constitue le cœur même du message 

véhiculé par la Rédemption.

Caractéristique essentielle du Baroque, que Bach pousse à un aboutissement inégalé, cette 

architecture magistrale est habitée, vivante; si rien n’est laissé au hasard, les affects qui conviennent à la 

profondeur du sujet traité seront rendus par divers procédés. On notera le souci d’illustrer musicalement le 

sens de certains mots importants, comme dans le récitatif nº 12 qui se transforme en arioso rempli de 

chromatismes sur les mots « weinete bitterlich » pour évoquer les larmes de Pierre, ou encore dans l’aria 

Erwäge, wie sein blutgefärber Rücken (nº 20), d’une longueur inhabituelle, où l’arc-en-ciel est musicalement 

représenté par de délicates figurations. Avec sa partie centrale rapide, où la voix est accompagnée par 

l’ensemble des cordes, l’aria Es ist vollbracht (nº 30), sommet expressif de l’œuvre, renverse le schéma 

habituel de l’aria à da capo (où la section centrale est à cette époque plus lente que la première et sa reprise). 

La douleur causée par la mort de Jésus est ici en quelque sorte doublée sur sa gauche par l’affirmation 

qu’elle constitue en elle-même le triomphe ultime. Au-delà de ces procédés picturaux, et loin de vouloir 

associer d’une façon trop étroite un motif musical à une image particulière en faisant une musique platement 

imitative, Bach atteint l’incomparable profondeur expressive qui est la sienne par la beauté mélodique, les 

sentiments liés aux diverses tonalités et la richesse des harmonies.

Cette intention se manifeste également dans le choix des instruments. On ne peut parler ici de 

conception orchestrale, mais plutôt de couleurs apportées à des moments précis par les instruments et 

déterminées selon la théorie des affects : prévue selon certains critères plus ou moins symboliques et 

convenus par l’époque, l’instrumentation contribue à des états émotionnels déterminés, et l’emploi des 

instruments « anciens » nous convainc aujourd’hui des choix judicieux du compositeur. Ainsi, selon 

Mattheson, la viole de gambe évoque la tendresse, s’accorde aux choses graves et donne une impression de 

mystère nocturne idéale pour le Es ist vollbracht. Les flûtes sont souvent employées comme instruments 

funèbres, évoquant l’envol de l’âme, l’impondérable, la miséricorde ou la joie sereine. Les hautbois, quand 

ils ne sont pas éclatants ou véhéments, comme lorsqu’ils accompagnent la foule, sont inquiets et pathétiques. 

Les hautbois de chasse font entendre des « rumeurs d’angoisse et de nuit avec l’âpreté obstinée d’un glas », 

selon André Pirro, comme dans l’arioso Mein Herz [...] Was willt du deines Ortes tun? (nº 34). Enfin les 

hautbois d’amour évoquent l’abandon et « les deuils de l’amitié compatissante »…

Cette Passion selon Jean se termine par un chœur funèbre au rythme de berceuse écrit pour les 

mêmes effectifs que le chœur d’entrée — ses motifs descendants illustrent la mise au tombeau — et un choral 

simple et touchant.



Le Christ entre la Vierge et saint Jean, 
gravure d’Albrecht Dürer, 1511

Œuvre plus intime, moins
grandiose, moins orchestrale que 

la Passion selon saint Matthieu, 
peut-être plus subjective aussi, 
œuvre dramatique montrant « la 
puissance céleste opposée à la 

souffrance terrestre », comme le 
dit Geiringer, œuvre unissant la 
rigueur et l’émotion, telle nous 
apparaît cette mise en musique par 

Bach de l’évangile du disciple 
préféré.

© François Filiatrault



It is through the human emotions of terror, grief, and compassion that Bach,

the musician and preacher, leads his listeners to contemplate the divine drama.

Gilles Cantagrel, Le Moulin et la rivière, 1998.

It is always astonishing to realize how little known Johann Sebastian Bach was in his day, and to learn 
the circumstances surrounding his accession to the post of cantor of the Saint-Thomas church in Leipzig. 
When the post became available after the death of Johann Kuhnau in June 1722, it took almost a year of 
negotiations, and refusals by both Telemann and Graupner, before the city council settled on Bach who, until 
then, had been in the service of the Prince Anhalt-Cöthen.

So it was that, on May 13, 1723, after having settled his family in the house the city provided, that 
Bach took up the post. He was happy to leave Cöthen, because Prince Leopold had lost interest in music; 
because Bach wished to give his sons the university training he himself never received, and Leipzig housed 
within its walls one of the most celebrated universities in Germany; and because after having composed a good 
deal of instrumental music, for the Cöthen court was Calvinist, he was doubtless stimulated by the prospect of 
once again writing music for the church. He had been happy in Cöthen but he was unhappy in Leipzig where, 
as we know, for some 30 years he was harassed by the pettiness of the ‘Most Noble and Most Wise’ city 
council.

Bach now began a period of intense creativity, producing an impressive number of cantatas during 
his first years as cantor. But of the five Passions attributed to his pen, all that has come down to us, apart from 
some sections reused in various cantatas, are the Saint John Passion, and the Saint Matthew Passion, the latter 
composed at the end of the 1720s. (Stéphan Vincent-Lancrin believes that we should translate the original 
German titles, Johannes Passion and Matthäus Passion as Passion According to John and Passion According 
to Matthew because “Protestants don’t have saints.”)

We do not know whether Bach wrote the first of these two works when he first took up his new post; 
some believe that it could have been performed in April 1723, as a kind of entrance exam, while others believe 
it was first heard on April 7, 1724. Whatever the case, Bach presented the work, with modifications, a further 
three times: in 1725, in 1728 or 1732, and at the end of the 1740s. Despite this imprecision, we know that in 
Leipzig the text of the Passion was set to music to be sung during Vespers on Good Friday, in two parts, before 
and after the sermon, and that this, Bach’s first Passion, was performed in the Saint Nicholas church, which 
alternated with the Saint Thomas church as the venue for an annual musical representation of the Passion.

The monumental and anguished opening chorus in G minor sets the mood of the drama right away. 
Though its text invites the believer to pray and to glorify the omnipotent and eternal Lord, the music gives off 
palpable tension: while the oboes, doubled by the flutes, slowly descend in pungently abrasive seconds, the 
string figurations evoke the endless suffering of Christ. Then, before returning to the material already 
presented by the instruments, the vocal ensemble enters with exclamations that sound more like pathetic cries 
than confident affirmations.

This Passion follows the generic rules of oratorio. The story, which is drawn from chapters XVIII 
and XIX of the Gospel according to John, supplemented by some verses from Matthew, is presented in 
essence as a commentary with personifications of the protagonists. Following tradition, this narration is 
assigned to a tenor voice. Other voices personify various key persons, while the vocal ensemble sings the role 
of the crowd, of groups of soldiers, and of groups of priests. The role of Christ, sung by a bass, as usual, is 
“calm and sublimely majestic,” while the treatment of the choruses reveals a crowd that is, in the words of Karl 
Geiringer, “fervent, impassioned, and aroused.” To render the rapidity of narrative that characterizes this 
gospel, Bach provides various kinds of contrast, and particularly a rapid alternation between sharp and flat 
keys.

This scheme is interrupted by commentaries in free poetry, the texts of which Bach may have written 
himself, drawing inspiration from the writings of pastors Barthold Heinrich Brockes and Christian Heinrich 
Postel. Arias and ariosos, like the chorales chosen by the composer, serve as resting points as the story 
unfurls, moments to meditate upon the meaning and implications for the Christian of the sufferings of Jesus. 
The goal is not only to relate the sequence of events leading to salvation, but also to explain them to the 
faithful by means at times theatrical, moving, or meditative.

JOHANN SEBASTIAN BACH

THE SAINT JOHN PASSION, BWV 245



The various sections are not randomly arranged Rather, as is 

true of so many elements in the Cantor’s music, they are ordered 
following rules that are precise though not immediately perceptible to 
the listener. For an idea of the composer’s organizing thought at work, 

consider this: all the music between the chorales Ach großer König
(nº 17) and In meines Herzens (nº 26), is organized as a vast 
palindrome extending symmetrically on both sides of the chorale Durch 
dein Gefängnis (nº 22). The text of this chorale develops the 

paradoxical idea that it was by his captivity that Christ assured our 
freedom. By placing it at the centre of his organizational scheme, Bach 
highlights the centrality of the message of the Redemption.

This structure is not only elaborate — an essential 

characteristic of the Baroque that Bach developed more than anyone 
else — but alive, fully inhabited; nothing in it is left to chance and, by a 
variety of compositional techniques, all emotional responses to the 
profound subject being treated are plumbed. Note the care with which 

Bach musically emphasizes the sense of certain key words. For instance, 
on the words weinete bitterlich (bitterly weeping), recitative no. 12 
become an arioso full of chromaticisms evoking Peter’s tears; or, in the 

unusually long aria Erwäge, wie sein blutgefärber Rücken (no 20), 
delicate figurations represent the rainbow. With its rapid central part, in 
which the voice is accompanied by the string ensemble, Es ist vollbracht
(no 30), the expressive peak of the work, inverts what was, in Bach’s 

day, the usual da capo structure of an aria (that is, with a slow central 
section sandwiched between the first section and its reprise). Grief at the 
death of Jesus is here doubled by the affirmation, from the left, that it 

constitutes the ultimate triumph. Bach reaches an incomparable 
profundity of expressiveness not by rote association of musical motif 
with image (such literal music is dull), but by the beauty of his melodies, 
the feeling associated with various keys, and the richness of his 

harmonies.

His expressive intention is also seen in his choice of 

instruments. We speak here not of orchestration, but rather of the 
colors painted by instruments chosen following the theory of affects: 
that is, according to the conventions of the day by which particular 
instruments symbolized particular emotions. The use of period 

instruments today convinces us that these matchings and the 
composer’s choices are sound. Thus, according to Mattheson, the viola 
da gamba evokes tenderness and serious matters and is the ideal choice 
to give an impression of nocturnal mystery in Es ist vollbracht. Flutes 

are often used as funerary instruments, evoking the departure of the 
soul, the unknown, mercy, and serene joy. Oboes, when they are not 
being loud or vehement, as they are when they accompany the crowd 

scenes, are uneasy and moving. According to André Pirro, the oboe da 
caccia makes audible “rumors of grief and of the night with the pungent 
stubbornness of a tolling bell.” Listen, for example, to the arioso Mein 
Herz [...] Was willt du deines Ortes tun? (no 34). Finally, the oboe 

d’amore evokes abandon and the “grief of compassionate friendship”.

This Saint John Passion ends with a funerary chorale on a lullaby rhythm, written for the same forces as those 

used for the opening chorus — its descending motives illustrate the lowering of the body into the grave — and a 

simple and touching chorale. Compared to the Saint Matthew Passion, this is a more intimate, less grandiose, less 

orchestral, and possibly also more subjective work. As Geiringer puts it, Bach’s musical setting of the gospel 

according to Christ’s favorite disciple shows “the celestial power in opposition to earthly suffering.”

It is a dramatic work combining great rigor and emotion. © François Filiatrault

Translated by Sean McCutcheon

La Crucifixion avec la Vierge et saint Jean, 

tableau d’Hendrick ter Brugghen, v. 1624-1625







































Gravure de l'Église et de l'école St. Thomas de Leipzig, 1723


