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] TOCCATA IN A 5'03
2] PSALM 140 (setting by Jean Claude Goudimel) 1'05
] PsAawm 140 5'56
[2] TOCCATA IN G 2'48
5] PSALM 23 (Goudimel) 1'08
6] PsALm 23 6'38
ToccaTA IN C 3'55
PsALM 116 (Goudimel) 0'58
] Psaum 116 5'30
FANTASIA CHROMATICA IN D 7'30
[ PSALM 36 (Goudimel) 1'33
i2 PsALm 36 9'06
63 EcHO FANTASIA IN C 8'34
CHORALE ‘ALLEIN GOTT IN DER HOH SEI EHR’ 4'10
B8 CHORALE ‘PUER NOBIS NASCITUR’ 3'19

TT: 69'28
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Sweelinck’s Toccatas and Fantasias

The toccata is an instrumental form of Venetian origin and arose in the second half of
the 16th century, but there is no published example of it until the end of that century —
the era of the important composers Andrea Gabrieli (1533-1585) and Claudio Merulo
(1533-1604). Several facts lead to the conclusion that Sweelinck was influenced by
these Italian contemporaries. The toccata generally starts with a part featuring imita-
tion, followed by passagework and, in the middle of the piece, a fugue-like section; not
all toccatas, however, have this central imitative section. The themes are taken from
thematic material in general use during the time.

The five-part beginning of the Toccata in a appears to be homophonic, but has a
canon in the two lowest voices. As in other compositions Sweelinck thins out the five-
part writing when the passages of semiquavers start and are followed by an imitative
section in which the theme consists of repeated crotchets. In the last part of this toccata
there are several instances of imitation in the octave.

The Toccata in C starts with octave scales in the soprano and the bass immediately
followed by quasi-canonic, but free imitations. As in the Toccata in a Sweelinck uses
octave echoes. In several places in the work there are passages which link very closely
to sections in the variations on Psalm 140. Twice Sweelinck uses a rhythm divided in
three: the first time we find four bars of triplet quavers; the second time, near the end
of the work, he writes seven bars in proportio sesqualteria.

The Toccata in g is clearly divided in four parts and its rhythm is based on crot-
chets. The first section is written in double and free imitation. The last part of this sec-
tion has a stretto with the quavers of the theme ending in a movement of semiquavers.
The second section has octave imitation in the left hand, followed by virtuoso scales.
The beginning of the third section is dominated by scales in a quaver movement and
continues with imitation between tenor and soprano based on harmonic progressions a
fifth apart. The last section, like the second, is in semiquavers with ascending and
descending figures.

In contrast with the toccata, the fantasia is a form that was used from the beginning
of instrumental music and was found all over Europe. The word ‘fantasia’ was used
for a contrapuntal composition other than the ricerare and the canzona. Sweelinck
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explores these contrapuntal origins and applies all variations of imitation, including
echo techniques. He composed two kinds of fantasias: the monothematic fantasia and
the echo type.

The Fantasia Chromatica belongs to the first type and has as its theme a descending
chromatic fourth. In the first section, the theme is accompanied by two countersub-
jects, to which Sweelinck later adds a third. This piece may thus be seen as a fore-
runner of the later permutation fugue in North Germany. Sweelinck uses several tech-
niques: stretto, inversion, augmentation and diminution of the theme.

The Echo Fantasia in C belongs to the second type of fantasia. The application of
echo techniques is common in the music of the Renaissance and we find it in other
composers such as Byrd and Philips, but not as elaborately as in the compositions of
Sweelinck. Echo fantasias do not have a central theme. The pattern is as follows: a
beginning with imitations (canon), an echo passage and a toccata-like last section. In
the present work, the echo section displays the use of several techniques: the echo div-
ided between both hands (antiphonal) and echo motifs played in the right or left
hand.

Genevan psalms in Sweelinck’s time - The hymn-book

The musical repertoire of the Dutch Reformed churches in Sweelinck’s time was dom-
inated by the Genevan Psalter, brought about by the zeal of the church reformer John
Calvin. In 1562 all 150 psalms had been versified by his collaborators. These rhymed
psalms were sung as part of the Genevan liturgy. This huge project would not have
been possible without the theology which lay behind it. Calvin wanted to give the
congregation a substantial role in worship, because in his opinion all members of the
congregation had a priestly task. Precisely because of the importance of singing, one
had to monitor what was sung by the congregation. For this reason Calvin separated
liturgical from non-liturgical music and thus religious from secular music. Music that
was heard in the context of worship should have a different style from music used
outside worship. It is clear that Calvin had very high ideals concerning liturgical music,
and in this respect the difference between him and Luther is not as great as is often
asserted.



Calvin himself initiated and stimulated the creation of rhyming psalms for his con-
gregation, first in Strasbourg and later in Geneva. Regarding the texts his collaborators
were the poet Clement Marot and Calvin’s colleague Theodore de Beze, while the
melodies were composed by Louis Bourgeois, Guillaume Franc and Maitre Pierre.
These melodies were partly borrowed from the hymn-book of the German congrega-
tion in Strasbourg (the most famous being the melody of psalm 36/68, also used by
Sweelinck and in the Lutheran tradition known as O Mensch bewein dein Siinde
gross), and partly from the medizval Gregorian repertoire. Most of them, however,
were new. The first edition was published in Strasbourg in 1539 and the complete
edition, with all 150 psalms, in Geneva in 1562. In Geneva all 150 psalms were sung
over the period of half a year and each psalm was chanted in its entirety a great num-
ber of times. The congregation sang at least fifteen stanzas during a service. In this way
Calvin’s congregation had an essential part in worship.

Instrumental music was not accepted. According to Calvin, instruments belonged to
the Old Testament and instrumental music would divert interest from the text. For the
same reason polyphonic music was not allowed. Therefore the beautiful four-part set-
tings of the Genevan Psalter by Claude Goudimel (1565) were used not during wor-
ship, but at home.

The Genevan Psalter became part of Dutch Reformed liturgy through the work and
influence of Petrus Datheen (c. 1530-1588), in his time a well-known preacher among
the congregations of Dutch refugees in Germany. In a very short time Datheen trans-
lated the Genevan Psalter into Dutch, making it more widely accessible. His psalm
book appeared in 1566. By translating the Genevan Psalter, Datheen made it clear that
he was influenced by Calvin and his theology, something which in the Netherlands at
this time was an important sign of orthodoxy. In a short time this Psalter gained great
popularity.

In the second half of the sixteenth century some church synods declared Datheen’s
version of the Psalter the only one permitted for use in church. It thus acquired a
secure place in the Netherlands, although there were some regions in the North and
East in which the regulations made by the synods were duly noted but otherwise ig-
nored.



Use of the Organ

In Sweelinck’s time the organ was not accepted as an instrument to be used in liturgy.
Most large churches in the towns had already been equipped with organs before the
Reformation. The small organs had been used in liturgy, especially for the alternatim
practice between the verses of the choir. The function of the large organs was secular
and they were only used at special occasions.

After the Reformation these same churches came to be used by the Dutch Reformed
Church and the question arose of what to do with the organs. The first synod of Dord-
recht (1574) rejected the use of instruments in liturgy. It must be said that this idea is not
typically Calvinistic. Rather, it was a continuation of the beliefs of early Christianity and,
for the same reason, one does not find instruments in the liturgy of the eastern orthodox
churches even nowadays. God created the human voice, not instruments. Instrumental
music was therefore derivative, and was regarded as inferior. Instruments belonged to the
liturgy of the Old Testament and organ music was compared to speaking in an unknown
language. Organ music after the service was also condemned because it was assumed that
people would forget what they had heard during the service. Moreover such music was
conducive to superstition. This was in fact the opinion of Calvin, who also made the
connection to paganism, in which instruments would be used during rituals.

The next synod, in Dordrecht in 1578, even demanded that the organs had to be
removed from the churches. Organ-playing before the service — which in the meantime
had become common — was to be replaced by readings from the scriptures. The convic-
tion that the use of instruments had to be condemned was strengthened by the reper-
toire played on the organs, such as dances and motets. This condemnation of the reper-
toire could be found among Roman Catholics and Protestants alike. But the synod was
unable to achieve its purpose, because the organs were the possessions of the city gov-
ernments. The organist served the government and it was under the government’s
orders that he played before and after the service. This was the only way in which the
organ was used. (Occasionally the organ was also used in alternation with congrega-
tional singing, a remnant of the medizeval alternatim practice.) At the end of the six-
teenth century the organ was used on Sundays before and after service and, during the
week, after the evening service.



As mentioned above, there were many complaints about the repertoire. For that
reason, until the eighteenth century, organists were instructed to play psalms before
and after the service, avoiding extravagant music. This was an attempt to make the
repertoire as acceptable as possible and moreover to familiarize the congregations with
the Genevan psalm tunes. Organ music thus served a pedagogical function. A good
example is the guidance given to the organist of Culemborg in the province of Utrecht
in 1623. He had to play at the beginning of the service, immediately after the ringing
of the bells, and also after the singing of the last hymn. On Sunday mornings, before
the service, he played the melody of the Ten Commandments, one of the hymns in
Datheens hymn-book and the first psalm that would be sung in the following service.
After the service he played the last psalm of the service. After the afternoon service he
played the last psalm or some psalms of his own choice.

Before and after services during the week he was only allowed to play the psalms
which were sung during that particular service. Before the evening prayer psalms also
had to be played, and after it the hymn Christe qui lux es et dies. For the use of the
organ on days of prayer, special permission from the Count was necessary. At Christ-
mas the organist played the canticles of Mary, Zacharias and Simon as well as the
Christmas Lesson; likewise at Easter. Furthermore, in the period between October and
April he was to give concerts after the evening prayers.

No sources of information have survived concerning organ accompaniment from
Sweelinck’s time, but we may assume that he had similar duties. It is interesting that
the hymn Christe qui lux es et dies had a fixed place. Perhaps Sweelinck’s composition
on this hymn tune fulfilled a similar function. For pedagogical purposes Sweelinck’s
compositions would not have been so useful, in view of his contrapuntal treatment of
the melodies, which furthermore are not always found in the soprano and therefore
not easily recognizable. Another complication was the rhythm of the melodies. In
Sweelinck’s time the original rhythm of the Genevan tunes was not sung. Instead, sev-
eral sources assume that the congregations sang only breves, probably because they
were not used to sing in liturgy. Singing psalms was completely new for the people and,
as most of them could not read or write, they were reduced to listening to the precen-
tor (‘first singer’) who read or sang the next line, in order then to follow him.
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During the seventeenth century the task of the organist was thus limited, consisting
mostly of playing before and after the service. Well-known organists such as Speuy in
Dordrecht and Sweelinck in Amsterdam never accompanied congregational singing,
nor did Sweelinck’s later colleague Anthoni van Noordt, who died in 16735, five years
before the introduction of organ accompaniment in Amsterdam. It is possible that
Sweelinck’s chorale settings for organ (and also those of van Noordt and Speuy) were
composed for this situation.

Sweelinck’s chorale works for organ

Some of Sweelinck’s sacred works for organ are compositions based on psalms and
hymns from the official hymn-book of the Dutch Reformed Church, specifically Psalms
23, 36, 60, 116, 140, The Ten Commandments, The Lord’s Prayer (by Jacob Prato-
rius), The Creed (Wij geloven in eenen God alleen, also in a version with German text)
and the Prayer before the Sermon (O God die onse Vader bist). The question therefore
arises as to whether Sweelinck chose these melodies because they were well-known, or
for pedagogical reasons (i.e. to make the congregation familiar with them), or for some
other reason.

It is certain that not all the melodies Sweelinck chose were the most popular of his
time, such as Psalms 6 (used by Anthoni van Noordt) and 8. Among the well-known
melodies were those of Psalms 23, 36 and 116. Psalm 140 and The Ten Command-
ments share the same melody. Together with two other hymn tunes from the Genevan
Psalter on which Sweelinck composed variations, the Creed and the Prayer before the
Sermon, this belonged at the time to the fixed parts of the Reformed Liturgy and was
for that reason well-known. I do not know any sources from the period in which the
melody of Psalm 60 is used. But we must be careful. Citations in Dutch hymn-books
are an indication of popularity, but they tell us little about which melodies were fam-
iliar or popular in Amsterdam in Sweelinck’s time.

Sweelinck did not compose church music in the strict sense of the word. His com-
positions belong rather to the genre of religious or sacred music. We do not even know
if his organ compositions on psalms and the above-mentioned hymns are based on the
text of the Datheen Psalter which was in use in the Dutch Reformed Church of his time
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or, like his psalm compositions for choir, on the French text. The sources of Sweelinck’s
organ works mention only the number of the psalm, with the exception of the varia-
tions on Psalm 140 for which one source gives the German title Die 10 Gebott Gottes
(The Ten Commandments), probably referring to the German version of the Genevan
Psalter by Ambrosius Lobwasser, which Sweelinck may have known of through his
German students or the Lutheran congregation in Amsterdam.

© Jan R. Luth 2006

Masaaki Suzuki was born in Kobe and began working as a church organist at the age
of twelve. He studied composition under Akio Yashiro at the Tokyo Geijutsu Univer-
sity (Tokyo National University of Fine Arts and Music). After graduating he entered
the university’s graduate school to study the organ under Tsuguo Hirono. He also
studied the harpsichord in the early music group led by Motoko Nabeshima. In 1979
he went to the Sweelinck Academy in Amsterdam, where he studied the harpsichord
under Ton Koopman and the organ under Piet Kee, graduating with a soloist’s diploma
in both instruments. Masaaki Suzuki is currently professor at the Tokyo Geijutsu Uni-
versity. While working as a soloist on the harpsichord and organ, in 1990 he founded
the Bach Collegium Japan, using Shoin Chapel as its base, with which he embarked on
a series of performances of J.S. Bach’s church cantatas. He has toured widely, both as a
soloist and with Bach Collegium Japan, and during 2006 gave highly acclaimed con-
certs in Spain, Italy, Holland, Germany and England as well as in the USA. Suzuki has
recorded extensively, releasing highly acclaimed discs of vocal and instrumental works
on the BIS label, including the ongoing series of Bach’s complete church cantatas. As a
keyboard player, he is recording Bach’s complete works for harpsichord. In 2001 he
was awarded the Cross of the Order of Merit of the Federal Republic of Germany.
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Sweelincks Toccaten und Fantasien

Die Toccata ist eine instrumentale Form venezianischen Ursprungs, die in der zweiten
Halfte des 16. Jahrhunderts autkam, auch wenn erst gegen Ende des Jahrhunderts — in
der Ara der groflen Komponisten Andrea Gabrieli (1533-1585) und Claudio Merulo
(1533-1604) — das erste gedruckte Exempel erschien. Mehrere Umstiande lassen den
Schluf§ zu, dafl Jan Pieterszoon Sweelinck (1562-1621) von seinen italienischen Zeit-
genossen beeinflufst war. Die Toccata beginnt in der Regel mit einem imitativen Teil,
auf den ein Abschnitt mit Passagenwerk folgt und — in der Mitte des Stiicks — ein fu-
gierter Teil; freilich weisen nicht alle Toccaten diesen imitativen Mittelteil auf. Die Themen
entstammen dem damals gebriuchlichen Themenfundus.

Der fiinfstimmige Beginn der Toccata in A erscheint homophon, doch bewegen sich
die beiden tiefsten Stimmen kanonisch. Wie in anderen seiner Kompositionen diinnt
Sweelinck den fiinfstimmigen Satz aus, wenn die Sechzehntelpassagen beginnen und in
einen imitativen Teil miinden, dessen Thema aus wiederholten Vierteln besteht. Im
Schluf3teil der Toccata erklingen mehrfach Imitationen im Oktavabstand.

Die Toccata in C beginnt mit Oktavskalen im Sopran und im BafS, worauf sogleich
quasi-kanonische, aber freie Imitationen folgen. Wie in der Toccata in A verwendet
Sweelinck Oktavechos. Mehrfach finden sich Stellen, die eng verwandt sind mit Stellen
in den Variationen iiber den Psalm 140. Zweimal verwendet Sweelinck Dreierrhyth-
men: Das erste Mal sind es vier Takte mit Achteltriolen, am Ende des Werks sieht er
sieben Takte lang die Proportio sesqualteria vor.

Die Toccata in G, deren Rhythmus auf Viertelnoten basiert, besteht aus vier klar ab-
gegrenzten Teilen. Der erste Teil ist in doppeltem und freiem Kontrapunkt komponiert; in
seinem Stretto-Schluf$ laufen die Achtel des Themas in Sechzehntel aus. Der zweite Teil
wartet mit Oktavimitation in der linken Hand sowie virtuosen Skalen auf. Der Anfang
des dritten Teils wird von Laufen in Achtelbewegung bestimmt, worauf Imitationen
zwischen Tenor und Sopran in Quintschrittharmonik folgen. Der letzte Teil besteht, wie
der zweite, aus Sechzehnteln in steigenden und fallenden Figuren.

Im Unterschied zur Toccata ist die Fantasie eine Form, die seit Beginn der Instru-
mentalmusik und in ganz Europa in Gebrauch war. Der Begriff ,,Fantasia“ bezeichnet
eine kontrapunktische Komposition, die sich vom Ricercare oder der Canzona unter-
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schied. Sweelinck erkundet diese kontrapunktischen Urspriinge und wendet dabei alle
Variationen der Imitation an, u.a. Echo-Techniken. Er komponierte zwei Arten von
Fantasien: die monothematische Fantasie und den Echo-Typus.

Die Fantasia Chromatica tber einen fallenden chromatischen Quartgang gehort zur
ersten Art. Im ersten Teil wird das Thema von zwei Kontrasubjekten begleitet, dem
Sweelinck spater ein drittes hinzufiigt. Das Stiick kann daher als ein Vorldufer der spa-
teren norddeutschen Permutationsfuge angesehen werden. Sweelinck verwendet mehrere
Techniken: Stretto, Umkehrung, Augmentation und Diminution.

Die Echo-Fantasie gehort zum zweiten Typus der Fantasie. Echo-Techniken waren
in der Musik der Renaissance iiblich, und man findet sie u.a. bei Komponisten wie
Byrd und Philips, wenngleich nicht so kunstvoll wie bei Sweelinck. Echo-Fantasien
haben kein Hauptthema. Thr formaler Aufbau ist folgender: Imitativer Beginn (Kanon),
Echo-Teil, Toccata-Schlufs. In der vorliegenden Fantasie werden im Echo-Teil verschie-
dene Techniken angewandt, bei denen das Echo entweder antiphonal zwischen beiden
Hinden aufgeteilt wird oder aber Echo-Motive in der rechten oder linken Hand ge-
spielt werden.

Genfer Psalmen in Sweelincks Zeit - Das Gesangbuch

Das Musikrepertoire der Refomierten Kirche in Holland wurde zu Sweelincks Zeit
vom Genfer Psalter bestimmt, der sich dem Glaubenseifer des Reformators Johannes
Calvin verdankt. Im Jahr 1562 waren alle 150 Psalmen von seinen Mitstreitern versifi-
ziert worden. Das Singen dieser Psalmen in Reimform war Bestandteil der Genfer
Liturgie. Dieses gewaltige Projekt wire ohne die es grundierende Theologie undenkbar
gewesen. Calvin wollte der Gemeinde im Gottesdienst eine wesentliche Rolle zuteilen,
denn seiner Meinung nach hatten simtliche Gemeindemitglieder priesterliche Auf-
gaben. Und gerade aufgrund der Bedeutung des Singens mufte man iiberwachen, was
die Gemeinde sang. Aus diesem Grund trennte Calvin die liturgische von der nicht-li-
turgischen Musik und damit religiése von weltlicher Musik. Die Musik, die im Rahmen
des Gottesdiensts erklang, sollte sich von derjenigen aufSerhalb des Gottesdienstes
unterscheiden. Es ist klar, daf§ Calvin ein sehr hohes Ideal von liturgischer Musik hatte,
womit er sich von Luther nicht so sehr unterschied, wie oft behauptet wird.
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Calvin selber initiierte und forderte die Neueinrichtung gereimter Psalmen fiir seine
Gemeinde, zuerst in StrafSburg, dann in Genf. In textlicher Hinsicht arbeitete er mit dem
Dichter Clement Marot und seinem Kollegen Theodore de Beze zusammen, wihrend die
Melodien von Louis Bourgeois, Guillaume Franc und Maitre Pierre komponiert wurden.
Diese Melodien waren zum Teil dem Gesangbuch der deutschen Gemeinde in StrafSburg
entlehnt (die berithmteste davon war die Melodie zum Psalms 36/68, die auch von Swee-
linck verwendet wurde und die in protestantischem Kontext als O Mensch bewein dein
Siinde grof§ bekannt ist), zum Teil auch dem Gregorianischen Choral. Die meisten indes
waren Neuschopfungen. Die Erstausgabe erschien 1539 in Straflburg, die Gesamtausgabe
mit allen 150 Psalmen 1562 in Genf. In Genf sang man im Laufe eines halben Jahres
samtliche 150 Psalmen, wobei jeder Psalm zur Ginze und mehrfach gesungen wurde. Die
Gemeinde sang wenigstens fiinfzehn Strophen wihrend eines Gottesdienstes. Auf diese
Weise fiel Calvins Gemeinde ein wesentlicher Anteil beim Gottesdienst zu.

Instrumentalmusik wurde nicht geduldet. Calvin war der Ansicht, daf§ Instrumente
eine Sache des Alten Testaments gewesen seien und daf$ Instrumentalmusik die Auf-
merksamkeit vom Text ablenke. Aus demselben Grund war polyphone Musik verbo-
ten. Die wunderschonen vierstimmigen Vertonungen des Genfer Psalters von Claude
Goudimel (1565) wurden daher nicht im Gottesdienst, sondern zu Hause verwendet.

Der Genfer Psalter wurde in Holland Bestandteil der Reformierten Liturgie durch
das Schaffen und den Einfluf$ von Petrus Datheen (c. 1530-1588), der zu seiner Zeit ein
bekannter Prediger in den Gemeinden hollindischer Fliichtlinge in Deutschland war. In
sehr kurzer Zeit uibersetzte Datheen den Genfer Psalter ins Hollindische und machte
ihn so weiteren Kreisen zuginglich. Sein Psalter erschien 1566. Mit der Ubersetzung
des Genfer Psalters machte Datheen deutlich, daf§ er von Calvin und seiner Theologie
beeinfluflt war, was damals in den Niederlanden ein wichtiges Indiz fiir Rechtgldubig-
keit war. In kiirzester Zeit erreichte dieser Psalter grofSte Popularitit.

In der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts erklirten einige Kirchensynoden Datheens
Psalter-Fassung zur einzig zulissigen fiir den kirchlichen Gebrauch. Sie errang damit
einen festen Platz in den Niederlanden, wenngleich es einige Regionen im Norden und
Osten gab, wo die Bestimmungen der Synoden ordnungsgemaf notiert, aber geflissent-
lich ignoriert wurden.
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Die Verwendung der Orgel

Zu Sweelincks Zeit wurde die Orgel nicht als liturgisches Instrument anerkannt. Die
meisten grofsen Stadtkirchen waren bereits vor der Reformation mit Orgeln ausge-
stattet gewesen. Die kleinen Orgeln waren in der Liturgie verwendet worden, insbeson-
dere fiir die Alternatim-Praxis zwischen den Chorversen. Die groffen Orgeln kamen nur
bei besonderen Anléssen fiir weltliche Zwecke zum Einsatz.

Nach der Reformation wurden diese Kirchen von der Reformierten Kirche Hollands
ubernommen, und es stellte sich die Frage, was mit den Orgeln geschehen solle. Die
erste Synode von Dordrecht (1574) wandte sich gegen die liturgische Verwendung von
Instrumenten. Dies ist allerdings, so muf§ gesagt werden, keine typisch calvinistische
Idee. Es handelt sich vielmehr um eine Fortschreibung derjenigen frithchristlichen An-
schauungen, derenthalben noch heute in der Ostkirche keine Instrumente zugelassen
sind. Gott schuf die menschliche Stimme, nicht die Instrumente. Instrumentalmusik
war mithin abgeleitet und galt als minderwertig. Instrumente gehorten zur Liturgie des
Alten Testaments; Orgelmusik wurde mit dem Sprechen in einer fremden Sprache ver-
glichen. Auch die Orgelmusik im Anschlufs an den Gottesdienst wurde verdammt, weil
man annahm, die Leute vergiflen, was sie wihrend des Gottesdienstes gehort hatten.
Dariiber hinaus, so hiefS es, fordere derartige Musik den Aberglauben. Hierbei handelte
es sich in der Tat um die Meinung Calvins, der auch die Verbindung zu den Heiden
herstellte, die die Instrumente bei Ritualen verwendeten.

Die nichste Synode, 1578 in Dordrecht, forderte sogar, die Orgeln aus den Kirchen
zu entfernen. Orgelmusik vor dem Gottesdienst — eine mittlerweile iibliche Praxis —
sollte durch Lesungen aus der Schrift ersetzt werden. Die Uberzeugung, daff das Spiel
der Orgel zu verdammen sei, wurde durch das Repertoire gestirkt, das man auf den
Orgeln spielte, wie etwa Tanze und Motetten. Die Verdammung des Repertoires findet
sich gleichermaflen bei Romisch-Katholischen wie Protestanten. Aber der Synode ge-
lang es nicht, ihr Ziel zu erreichen, weil die Orgeln stadtisches Eigentum waren. Der
Organist stand in Diensten der Stadt, und auf Anordnung der Stadt spielte er vor und
nach dem Gottesdienst. Nur zu diesem Zweck wurde die Orgel benutzt. (Gelegentlich
wechselte sich die Orgel auch mit dem Gesang der Gemeinde ab, ein Relikt der mittel-
alterlichen Alternatim-Praxis.) Am Ende des 16. Jahrhunderts wurde die Orgel an Sonn-
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tagen vor und nach dem Gottesdienst sowie im Laufe der Woche nach dem Abend-
gottesdienst verwendet.

Wie erwidhnt, gab es viele Klagen tiber das Repertoire. Aus diesem Grund waren
Organisten bis zum 18. Jahrhundert angehalten, vor und nach dem Gottesdienst Psalm-
vertonungen zu spielen und extravagante Musik tunlichst zu vermeiden. Dies war ein
Versuch, das Repertoire so tragbar wie moglich zu gestalten und zudem die Gemeinden
mit den Melodien des Genfer Psalters vertraut zu machen. Orgelmusik hatte auf diese
Weise eine liturgische Funktion. Ein gutes Beispiel hierfiir ist die Richtlinie fiir den
Organisten von Culembourg in der Provinz Utrecht aus dem Jahr 1623. Er hatte am
Anfang des Gottesdienstes, sofort nach dem Glockenlduten zu spielen, und nachdem
das letzte Lied gesungen war. Sonntagmorgens spielte er vor dem Gottesdienst die Me-
lodie der Zehn Gebote, eines der Lieder aus Datheens Gesangbuch und den ersten
Psalm, der im nachfolgenden Gottesdienst gesungen werden wiirde. Nach dem Gottes-
dienst spielte er den letzten Psalm des Gottesdienstes. Im Anschlufl an den Nachmit-
tagsgottesdienst spielte er den letzten Psalm oder einige Psalmen eigener Wahl.

In der Woche waren ihm vor und nach den Gottesdiensten nur jene Psalmen er-
laubt, die in dem jeweiligen Gottesdienst gesungen wurden. Auch vor den Abendge-
beten mufSten Psalmen gespielt werden; danach das Lied Christe qui lux es et dies. Um
die Orgel an Gebetstagen verwenden zu diirfen, war eine besondere Erlaubnis des
Grafen erforderlich. Zur Weihnachtszeit spielte der Organist die Lobgesinge Mariens,
Zacharias’ und Simons sowie die Weihnachstlektion; entsprechend verfuhr er Ostern.
Dartiber hinaus hatte er in der Zeit von Oktober bis April nach den Abendgebeten
Konzerte zu geben.

Uber die Orgelbegleitung in Sweelincks Zeit gibt es keine Informationsquellen, doch
ist anzunehmen, daf§ die Pflichten dhnlich waren. Bemerkenswert ist, daf§ das Lied
Christe qui lux es et dies einen festen Ort hatte. Vielleicht erfiillte Sweelincks Komposi-
tion iiber diese Liedmelodie eine dhnliche Funktion. Fiir pidagogische Zwecke diirften
sich Sweelincks Kompositionen aufgrund der kontrapunktischen Behandlung der Me-
lodien nicht sonderlich geeignet haben; auflerdem sind die Melodien nicht immer im
Sopran zu finden und daher nicht leicht zu erkennen. Ein weiteres Problem stellte die
Rhythmik der Melodien dar. In Sweelincks Zeit sang die Gemeinde nicht die originalen
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Rhythmen der Genfer Lieder, sondern, wie verschiedentlich vermutet wird, nur in Breven,
wohl weil sie das liturgische Singen nicht gewohnt war. Psalmsingen war eine ganz
neue Erfahrung fir die Glaubigen; da die meisten weder lesen noch schreiben konnten,
waren sie darauf angewiesen, dem precentor (,ersten Sanger®) zuzuhoren, der die nichste
Zeile vorlas oder sang, um ihm dann zu folgen.

Im 17. Jahrhundert war die Titigkeit des Organisten also recht begrenzt und be-
stand weitgehend aus dem Spiel vor und nach dem Gottesdienst. Berithmte Organisten
wie Speuy in Dordrecht und Sweelinck in Amsterdam hatten nie Gemeinden begleitet,
ebensowenig wie Sweelincks jlingerer Kollege Anthoni van Noordt, der 1675, fiinf
Jahre vor der Einfiihrung von Orgelbegleitung in Amsterdam, starb. Es ist moglich,
daf§ Sweelincks Choralbearbeitungen fiir Orgel (und auch die von van Noordt und
Speuy) fiir diese Situation entstanden sind.

Sweelincks Choralbearbeitungen fiir Orgel
Einige von Sweelincks geistlichen Werken fiir Orgel sind Kompositionen, die auf Psalmen
und Liedern aus dem offiziellen Gesangbuch der Reformierten Kirche Hollands basieren,
insbesondere den Psalmen 23, 36, 60, 116, 140, den Zehn Geboten, dem Vater unser
(von Jacob Pratorius), dem Glaubensbekenntnis (Wij geloven in eenen God alleen, auch
in einer Fassung mit deutschem Text) und dem Gebet vor der Predigt (O God die onse
Vader bist). Es stellt sich mithin die Frage, ob Sweelinck diese Melodien auswihlte, weil
sie bekannt waren, weil es pidagogische Griinde dafiir gab (d.h. weil die Gemeinde mit
ihnen vertraut gemacht werden sollte), oder ob es einen anderen Grund dafiir gab.
Nicht alle der von Sweelinck ausgewihlten Melodien gehorten zu den seinerzeit
populérsten, wie etwa die Psalmen 6 (von Anthoni van Noordt verwendet) und 8. Zu
den bekannten Melodien zihlen die Psalmen 23, 36 und 116. Psalm 140 und Die zehn
Gebote teilen dieselbe Melodie. Gemeinsam mit zwei anderen Liedmelodien aus dem
Genfer Psalter, tiber die Sweelinck Variationen komponierte — das Glaubensbekenntnis
und das Gebet vor der Predigt —, gehorten sie damals zu den festen Bestandteilen der
reformierten Liturgie und waren daher sehr bekannt. Ich kenne keine Quelle der Zeit,
in der die Melodie von Psalm 60 verwendet wiirde. Doch ist Vorsicht geboten. Zitate
in holldndischen Gesangbiichern sind ein Indikator fiir Popularitit, doch sagen sie uns
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wenig dariiber, welche Melodien in Sweelincks Amsterdam vertraut oder beliebt waren.
Sweelinck komponierte keine Kirchenmusik im strengen Sinn des Wortes. Seine Kom-
positionen gehoren vielmehr zur Gattung religioser oder geistlicher Musik. Wir wissen
nicht einmal, ob seine Orgelkompositionen tiber Psalmen und die oben erwihnten Lieder
auf dem Text von Datheens Psalter beruhen, der in der Reformierten Kirche Hollands
in Gebrauch war, oder — wie seine Psalmkompositionen fiir Chor — auf dem franzosi-
schen Text. Die Quellen fiir Sweelincks Orgelwerke nennen nur die Nummer des Psalms;
die einzige Ausnahme bilden die Variationen iiber Psalm 140, fiir die eine Quelle den
deutschen Titel Die 10 Gebott Gottes angibt, welcher sich wohl auf die deutsche Fassung
des Genfer Psalters von Ambrosius Lobwasser bezieht, die Sweelinck durch deutsche
Studenten oder die protestantische Gemeinde in Amsterdam kennengelernt haben mag.
© Jan R. Luth 2006

Masaaki Suzuki wurde in Kobe geboren und war bereits im Alter von 12 Jahren als
Kirchenorganist titig. Er studierte Komposition bei Akio Yashiro an der Tokyo Gei-
jutsu Universitdt (Nationaluniversitit fiir bildende Kiinste und Musik, Tokyo). Nach
seinem Abschluf§ besuchte er dort die Graduiertenschule, um bei Tsuguo Hirono Orgel
zu studieren. Auflerdem studierte er Cembalo in dem von Motoko Nabeshima ge-
leiteten Ensemble fiir Alte Musik. 1979 ging er an das Amsterdamer Sweelinck-Kon-
servatorium, wo er bei Ton Koopman Cembalo und bei Piet Kee Orgel studierte; beide
Ficher schlof§ er mit dem Solistendiplom ab. Masaaki Suzuki ist gegenwirtig Professor
an der Tokyo Geijutsu Universitdt. Wihrend seiner Zeit als Cembalo- und Orgelsolist
grindete er 1990 das Bach Collegium Japan, mit dem er Bachsche Kirchenkantaten
aufzufithren begann. Sowohl als Solist wie auch mit dem Bach Collegium Japan hat er
umfangreiche Tourneen unternommen. 2006 gab er begeistert gefeierte Konzerte in
Spanien, Italien, Holland, Deutschland, England und in den USA. Er hat zahlreiche
hoch gelobte CDs mit Vokal- und Instrumentalwerken bei BIS vorgelegt, darunter die
laufende Gesamteinspielung der Kirchenkantaten Johann Sebastian Bachs. Auflerdem
nimmt er Bachs gesamtes Cembalowerk auf. Im Jahr 2001 wurde er mit dem Bun-
desverdienstkreuz der Bundesrepublik Deutschland ausgezeichnet.
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Les toccatas et fantaisies de Sweelinck

La toccata est une forme instrumentale d’origine vénitienne qui émergea durant la
seconde moitié du 16¢ siécle. Il n’existe cependant pas d’exemples de toccata publiés
avant la fin du siécle qui correspond a I’époque de compositeurs importants tels
Andrea Gabrieli (1533-1585) et Claudio Merulo (1533-1604). Plusieurs éléments
meénent a croire que Sweelinck fut influencé par ses contemporains italiens. La toccata
débute habituellement par une section imitative, suivie d’une transition puis, au milieu
de la piece, d’une section fuguée. Toutes les toccatas ne contiennent cependant pas une
telle section. Les thémes proviennent de matériaux thématiques couramment utilisés a
cette époque.

Le premier volet, a cinq voix, de la Toccata en la semble homophonique mais il
contient un canon aux deux voix graves. Comme ailleurs, Sweelinck amincit I’écriture
polyphonique lorqu’il arrive a des passages en doubles-croches qui sont suivis par une
section imitative dans laquelle le théme est fait de noires répétées. On entend dans le
dernier volet de la toccata plusieurs passages imitatifs repris a I’octave.

La Toccata en do débute par des gammes a I’octave au soprano et a la basse
immédiatement suivies par des imitations quasi-canoniques mais libres. Comme dans la
Toccata en la, Sweelinck recourt a des passages en écho repris a Poctave. A plusieurs
reprises, on retrouve des passages qui rapprochent I'ceuvre de trés prés a d’autres
passages des variations sur le Psaume 140. Sweelinck utilise par deux fois un rythme
ternaire : la premiére fois, il écrit quatre mesures de triolets de noires et la seconde fois,
vers de la fin de I’ceuvre, sept mesures en proportio sesqualteria.

La Toccata en sol est clairement divisée en quatre sections et son rythme se base sur
des noires. La premiére section est écrite en imitation double et libre. La derniére partie
de la section comprend une strette avec les noires du théme qui se terminent dans un
mouvement de croches. La seconde section comporte des imitations a I'octave a la
main gauche, suivies de gammes virtuoses. Le début de la troisieme section est dominé
par des gammes dans un mouvement de noires et se poursuivent par une imitation
entre le ténor et le soprano basée sur des progressions harmoniques a une quinte
d’intervalle. La derniére section, comme la seconde, est en doubles-croches avec des
motifs ascendants et descendants.
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Contrairement a la toccata, la fantaisie est une forme qui a été utilisée dés le début
de la musique instrumentale et se retrouve a travers toute 'Europe. Le mot « fantaisie »
a été repris pour des compositions contrapuntiques autres que le ricercare et la can-
zona. Sweelinck explore ces origines contrapuntiques et applique toutes les variations
en imitation, incluant la technique d’écho. Il compose deux types de fantaisies : mono-
thématique et en écho.

La Fantasia Chromatica appartient au premier type et utilise comme théme un
tétracorde chromatique descendant. Dans la premiére section, le théme est accompagné
par deux contresujets auxquels Sweelinck ajoute un troisiéme par la suite. Cette piéce
peut ainsi étre considérée comme précurseur de la fugue avec permutation qui arrivera
un peu plus tard en Allemagne du nord. Sweelinck a recours a différentes techniques
d’écriture : strette, inversion, augmentation et diminution du théme.

La Fantaisie en écho appartient au second type de fantaisie. Le recours aux tech-
niques d’écho était fréquent dans la musique de I’époque de la Renaissance et on le re-
trouve également chez d’autres compositeurs comme Byrd et Philips mais cependant
pas développé de maniére aussi élaborée que dans les ceuvres de Sweelinck. Les Fantai-
sies en écho n’ont pas de theme central. Le modéle est comme suit: un début imitatif
(canon), un passage en écho et une section conclusive en forme de toccata. Dans cette
fantaisie, la section en écho présente un recours a différentes techniques: ’écho réparti
entre les deux mains (antiphonal) et des motifs d’écho joués a la main droite ou a la
main gauche.

Psautier de Genéve a I’époque de Sweelinck - Le recueil de cantiques

Le répertoire musical des Eglises réformées de Hollande a ’époque de Sweelinck était
dominé par le Psautier de Genéve introduit par le zéle du réformateur religieux John
Calvin. En 1562, I’ensemble des cent cinquante psaumes avait été versifié par ses colla-
borateurs. Ces psaumes rimés étaient chantés durant la liturgie genevoise. Ce vaste
projet n’aurait pas été possible sans I’aspect théologique qui le sous-tend. Calvin souhai-
tait accorder a la congrégation un role substantiel durant le culte parce que, selon lui,
chaque membre de la congrégation y avait un role a jouer au méme titre que le prétre.
Et c’est précisément en raison de I'importance accordée au chant que ce qui est chanté
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par la congrégation doit étre surveillé de pres. Cest ainsi que Calvin sépara la musique
liturgique de la musique non-liturgique, et par conséquent, la musique religieuse de la
musique séculaire. La musique qui était entendue dans le contexte du culte devait avoir
un style différent de celle utilisée hors de celui-ci. Il est clair que Calvin avait des idéaux
trés élevés en ce qui concerne la musique liturgique et, qu’a ce niveau, la différence
entre Luther et lui n’est pas aussi grande qu’on le dit souvent.

Calvin lui-méme initia et encouragea la création d’un psautier en rimes pour sa con-
grégation, d’abord a Strasbourg, puis a Genéve. Ses collaborateurs, en ce qui concerne
les textes, étaient le poéte Clément Marot et son collegue, Théodore de Beéze, alors que
les mélodies ont été composées par Louis Bourgeois, Guillaume Franc et Maitre Pierre.
Ces mélodies sont en partie empruntées au recueil de cantiques de la congrégation alle-
mande de Strasbourg (la plus connue étant la mélodie du psaume 36/68, utilisée égale-
ment par Sweelinck et connue dans la tradition luthérienne sous le nom de O Mensch
bewein dein Siinde gross), et en partie au répertoire grégorien du Moyen-Age. La plu-
part de ces mélodies étaient cependant nouvelles. La premiere édition a été publiée a
Strasbourg en 1539 et I’édition complete, avec I'ensemble des cent cinquante psaumes,
a Genéve en 1562. Dans cette ville, les cent cinquante psaumes étaient tous chantés sur
une période de six mois et chaque psaume était chanté dans son intégralité a plusieurs
reprises. La congrégation chantait un minimum de quinze versets durant un service.
Ainsi, la congrégation de Calvin jouait un role essentiel dans le culte.

En revanche, la musique instrumentale n’était pas acceptée. Selon Calvin, les instru-
ments appartenaient a I’Ancien Testament et une musique instrumentale détournerait
lattention du texte. C’est pour cette méme raison que la musique polyphonique n’était
pas autorisée. Ainsi, le bel arrangement a quatre voix du psautier de Genéve par Claude
Goudimel (1565) ne fut pas utilisé pour le culte mais plutdt en privé.

Le Psautier de Genéve devint une partie de la liturgie réformée de Hollande grace
au travail et a I'influence de Petrus Datheen (vers 1530-1588), un prédicateur bien connu
en son temps parmi les congrégations de réfugiés hollandais en Allemagne. Datheen
traduisit en trés peu de temps au Psautier de Genéve en hollandais, le rendant ainsi en-
core plus accessible. Sa version parut en 1566. En traduisant le Psautier de Genéve,
Datheen démontra clairement qu’il était sous I'influence de Calvin et de sa théologie ce
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qui, en ce temps en Hollande, était une preuve éloquente d’orthodoxie. Le Psautier de-
vint trés populaire en peu de temps.

Durant la seconde moitié du 16¢ siécle, certains synodes d’église déclarérent la ver-
sion de Datheen du Psautier la seule autorisée. Il acquit ainsi une place assurée en
Hollande, bien que dans certaines régions dans le nord et a Pest, les régles établies par
les synodes furent diment regues mais aussitot ignorées.

Utilisation de ’orgue
A Pépoque de Sweelinck, Porgue n’était pas accepté en tant qu’instrument pouvant étre
utilisé durant la liturgie. La plupart des églises de grande dimension dans les villes avaient
déja été dotées d’orgue avant la Réforme. Les petites orgues avaient été utilisées pour la
liturgie, en particulier pour Palternatim entre les versets chantés par le cheeur. Les
grandes orgues n’avait qu’une fonction séculaire et n’étaient utilisées que lors d’occa-
sions spéciales.

Aprés la Réforme, les mémes églises furent utilisées par I’Eglise hollandaise réformée
et on se demanda quoi faire avec les orgues. Le premier synode de Dordrecht (1574)
rejeta I'utilisation de I'instrument durant la liturgie. On doit cependant ajouter que cette
idée n’est pas typiquement calviniste mais plutot une continuation des croyances de I’an-
cien christianisme et c’est pourquoi, encore aujourd’hui, on ne trouve toujours pas d’instru-
ments musicaux durant la liturgie dans les églises orthodoxes orientales. Dieu a créé la
voix humaine et non les instruments de musique. Par conséquent, la musique instrumen-
tale est distrayante donc inférieure. Les instruments appartiennent a la liturgie de I’An-
cien Testament et la musique pour orgue est per¢ue comme un recours a une langue in-
connue. Lusage de Porgue aprés la liturgie était également condamné car on croyait que
les gens oublieraient ainsi ce qu’ils avaient entendu durant le service religieux. De plus,
une telle musique menait a la superstition. C’était I’opinion de Calvin qui établit égale-
ment un lien avec le paganisme dans lequel les instruments étaient utilisés lors de rituels.

Le synode suivant, a Dordrecht en 1578, alla jusqu’a demander que les orgues soient
enlevées des églises. Linterprétation de musique a 'orgue avant office religieux, qui
dans P’intervalle était devenu une pratique courante, devait étre remplacé par la lecture
de textes sacrés. La conviction que I’emploi d’instruments devait étre condamné se
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trouvait renforci par le répertoire joué a orgue : des danses et des motets notamment.
Cette condamnation du répertoire se retrouve également chez les catholiques et les pro-
testants. Mais le synode ne parvint pas a ses fins car les orgues appartenaient aux gou-
vernements municipaux. Lorganiste était au service du gouvernement et il jouait avant
et apres le service religieux en conformité avec les ordres du gouvernement. C’était la
seule facon d’utiliser orgue. A I’occasion, I'instrument était également utilisé en alter-
nance avec le chant de la congrégation, un vestige de la pratique de I’époque médiévale
de ’alternatim. A la fin du 16°¢ siécle, ’orgue était utilisé le dimanche, avant et apres le
service et, durant la semaine, apres le service du soir.

Comme mentionné plus haut, le répertoire était fréquemment attaqué. C’est pour-
quoi, jusqu’au 18¢ siécle, les organistes devaient jouer les psaumes avant et apres le ser-
vice et éviter la musique extravagante. C’était ainsi une maniére de rendre le répertoire
aussi acceptable que possible et, de plus, de familiariser la congrégation avec les mélo-
dies du Psautier de Genéve. La musique pour orgue acquérait ainsi une fonction péda-
gogique. Les instructions données a I'organiste de Culemborg dans la province d’Ut-
recht en 1623 sont un bon exemple : il devait jouer au début du service, immédiatement
apres les cloches, et également aprés que le dernier cantique ait été chanté. Le di-
manche matin, avant le service, il jouait la mélodie des Dix Commandements, I'un des
cantiques du recueil de Datheen et le premier psaume devant étre chanté durant le ser-
vice suivant. Apres le service, il reprenait le dernier psaume et apres le service d’apres-
midi, il reprenait également le dernier psaume ou jouait un psaume de son choix.

Avant et apres les services de la semaine, il ne pouvait jouer que les psaumes qui
allaient étre chantés durant le service suivant. Avant la priere du soir, les psaumes de-
vaient également étre joués, et apres elle, le cantique Christe qui lux es et dies. Une per-
mission spéciale du comte devait étre obtenue pour utiliser ’orgue les jours de priere. A
Noél, ’organiste jouait les cantiques de Marie, Zacharias et Simon ainsi que la Legon
de Noél. 1l en était de méme a Paques. De plus, entre les mois d’octobre et d’avril, il
devait donner des concerts apreés la priere du soir.

Aucune source d’information concernant I’accompagnement a I'orgue a ’époque de
Sweelinck ne nous est parvenue, mais on assume que I’organiste avait également cette
fonction a assumer. Il est intéressant de noter que le cantique Christe qui lux es et dies
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avait une place clairement définie. Peut-étre que les compositions de Sweelinck utilisant
ce cantique jouaient un role semblable. D’un point de vue pédagogique, les composi-
tions de Sweelinck n’auraient pu étre aussi utiles en raison du traitement contrapun-
tique des mélodies qui, de plus, ne se retrouvent pas au soprano et ne sont ainsi pas
facilement identifiables. Un autre facteur de complexité tient au rythme des mélodies. A
I’époque de Sweelinck, le rythme original des mélodies genevoises n’était pas chanté.
De plus, certaines sources prétendent que la congrégation ne chantait que les bréves,
probablement parce qu’elles n’étaient pas utilisées dans la liturgie. Le fait de chanter
des psaumes était considéré comme novateur par la congrégation car plusieurs de ses
membres ne savaient ni lire ni écrire et étaient réduits a écouter le precentor (« premier
chanteur ») qui lisait ou chantait la ligne suivante afin de le suivre par la suite.

Durant le 17¢ siécle, la tiche de 'organiste était ainsi limitée a jouer avant et apres
le service. Comme Speuy, organiste connu a Dordrecht, Sweelinck n’a jamais accom-
pagné le chant de la congrégation a Amsterdam pas plus que son collégue ultérieur
Anthoni van Noordt. Celui-ci disparut en 1675, cinq ans avant Iintroduction de ’accom-
pagnement a ’orgue a Amsterdam. Il est possible que les arrangements choraux de
Sweelinck pour orgue (ainsi que ceux de van Noordt et de Speuy) aient été composés
pour cette circonstance.

Les chorals pour orgue de Sweelinck
Quelques-unes des ceuvres de musique sacrée pour orgue de Sweelinck sont des com-
positions basées sur des psaumes et des cantiques du psautier officiel de I’Eglise hol-
landaise réformée comme les psaumes 23, 36, 60, 116, 140, les Dix Commandements,
la Priére au Seigneur (de Jacob Praetorius), le Credo (Wij geloven in eenen God alleen,
également une version avec un texte allemand) et la Priére avant le Sermon (O God die
onse Vader bist). On peut se demander si Sweelinck a choisi ces mélodies parce qu’elles
étaient bien connues ou pour des raisons pédagogiques (c’est-a-dire afin de familiariser
la congrégation avec celles-ci) ou pour quelque autre raison.

Il est certain que toutes les mélodies choisies par Sweelinck n’étaient pas les plus
connues de son époque, comme le psaume 6 (utilisé par Anthoni van Noordt) et le hui-
tieme. Parmi les mélodies les plus connues figurent les psaumes 23, 36 et 116. Le
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psaume 140 et les Dix Commandements partagent la méme mélodie. Avec les deux
autres airs basés sur des cantiques du Psautier de Genéve pour lesquels Sweelinck com-
posa des variations, le Credo et la Priére avant le Sermon, celles-ci appartenaient a
I’époque aux parties fixes de la liturgie de la Réforme et, pour cette raison, étaient bien
connues. Je ne connais aucune source de I’époque dans laquelle la mélodie du psaume
60 soit utilisée. On doit cependant étre prudent: les citations des recueils de cantiques
hollandais sont un signe de popularité mais elles ne révelent que trés peu des mélodies
qui étaient connues ou populaires 3 Amsterdam a I’époque de Sweelinck.

Sweelinck ne composa pas de musique d’église a proprement parler. Ses composi-
tions appartiennent plutét au genre de la musique religieuse ou sacrée. On ne sait
méme pas si ses compositions pour orgue basées sur des psaumes ou sur les cantiques
cités plus haut reposent sur les textes de psautier de Datheen qui était utilisé a son épo-
que dans P’Eglise hollandaise réformée ou, comme ses compositions de psaumes pour
cheeur, sur le texte frangais. Les sources de la musique pour orgue de Sweelinck ne
mentionnent que le numéro du psaume a Iexception des variations sur le psaume 140
pour lesquelles une source donne le titre allemand de Die 10 Gebott Gottes [Les dix
commandements], une référence probable a la version allemande du Psautier de Ge-
néve par Ambrosius Lobwasser que Sweelinck peut avoir connu par ses éleves alle-
mands ou la congrégation luthérienne d’Amsterdam.

© Jan R. Luth 2006

Masaaki Suzuki est né a Kobe et se produit comme organiste pour les offices domini-
caux a I’dge de douze ans. Il étudie la composition avec Akio Yashiro a 'Université
Geijutsu de Tokyo (Université nationale des beaux-arts et de la musique de Tokyo).
Une fois son diplome obtenu, il s’inscrit aux études supérieures et étudie orgue avec
Tsuguo Hirono. Il travaille également le clavecin dans un ensemble de musique an-
cienne dirigé par Motoko Nabeshima. En 1979, il étudie le clavecin a I’Académie
Sweelinck a Amsterdam avec Ton Koopman et I'orgue avec Piet Kee et obtient un
diplome d’interprétation pour ces deux instruments. En 1990, alors qu’il se produit
comme soliste au clavecin et a 'orgue, il fonde le Bach Collegium Japan et utilise la
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chapelle Shoin comme son domicile et se lance dans une série d’interprétations de la
musique religieuse de Bach. Il se produit a plusieurs reprises, en tant que soliste et avec
le Bach Collegium Japan et donnait en 2006, des concerts salués par la critique en
Espagne, en Italie, en Hollande, en Allemagne et en Angleterre ainsi qu’aux Etats-Unis.
En 2005, Masaaki Suzuki était professeur a Université nationale des beaux-arts et de la
musique de Tokyo. Il enregistre fréquemment et réalise de nombreux enregistrements
couronnés de succes de musique vocale et instrumentale chez BIS, notamment 'inté-
grale en cours des cantates de Bach. Il enregistre également, en tant que claveciniste,
I'intégrale de la musique de Bach pour cet instrument. Il recoit en 2001 la croix de
I’ordre du mérite de la République fédérale d’Allemagne.
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About the organ in Shinko-Kyokai in Kobe, Japan

This recording was made in the Shinko-Kyokai (the Reformed Church of Japan [RCJ])
in Kobe, which in terms of liturgical music making has one of the most enthusiastic
congregations in the country. Its main repertoire of congregational singing is the
Genevan Psalter, accomplished by John Calvin and Theodore de Beze in 1562, which
was recently translated into Japanese in its entirety. In order to have an appropriate
instrument for this congregation, it was decided, after several years of extensive re-
search, that the organ should be built according to the Northern German and Dutch
style of the mid-17th century, since that was the period when the organ came to be
used for the accompaniment of congregational singing of the Genevan Psalter.

The organ by Marc Garnier was completed in the autumn of 2002. The concept of
the instrument is based on the tuning temperament called ‘mean-tone’ in which all
major thirds are pure, and every detail, from the pipe measurements to the exterior
design, has been conceived to harmonize with this tonal character. Both manual key-
boards and the pedal have a so-called short octave, i.e. they lack C#, D, F# and G# in
the lowest octave. This gives the instrument an ideal balance for the performance of
the repertoire from the aforementioned period. Moreover, in each of the top three oc-
taves, two chromatic keys are split into two in order to get sub-semitones (namely
eb/d#, and gh/ab).

This organ is without doubt one of the most distinguished instruments in Japan,
able properly to represent the musical concepts developed in the Calvinistic sphere dur-
ing the 16 and 17th centuries, as well as to speak to the people of our modern age.
This CD was made as a mark of the centennial jubilee of the church.
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[Hauptwerk] (CDEFGA -d'"") [Pedal] (CDEFGA - d')
Pristant 8' Subbass 16'

Octav 4' Bass 8'

Quint 3' Principal 4'

Superoctav 2' Mixtur 2'

Mixtur 1 1/2 Posaune 16'

Trompete 8' Trompete 8'
[Riickwerk] (CDEFGA - d'"") [Spielhilfen]

Gedackt 8' Koppelung HW/RW, HW/Ped
Kleinflote 4' Zimbelstern

Prastant 2' Tremulant HW
Sexquialtera 2f Tremulant Rw
Quintlein 1 1/2' Vogelgeschrei

Dulcian 8'

Mean-tone temperament with two sub-semitones (eb/d§, ab/g8)
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