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Lateinische Kirchenwerke haben in bestimmten Stadien des
Schaffens von Johann Sebastian Bach eine sehr viel bedeu-
tendere Rolle gespielt, als heute gemeinhin bekannt ist. Die
lateinische Sprache war im lutherischen Gottesdienst kei-
neswegs vollständig durch das Deutsche verdrängt worden:
Im Leipzig der Bach-Zeit waren lateinische Motetten durch-
aus gebräuchlich, an hohen und mittleren Festtagen1 waren
Magnificat und Sanctus auf lateinisch mit voller Orchester-
begleitung vorgesehen. In der für Bachs Leipziger Zeit gülti-
gen Gottesdienstordnung wird ausdrücklich festgehalten,
daß das Kyrie „bald Deutsch, bald Lateinisch [oder vielmehr
griechisch] gesungen oder musiciret“ wird und auch das
Gloria (nach der Intonation Gloria in excelsis Deo) „Latei-
nisch mit Music“ dargeboten werden könne, worunter
nach dem Sprachgebrauch orchesterbegleitete Kompositio-
nen zu verstehen sind, wenn man sich nicht mit dem deut-
schem Gemeindegesang begnügte.2 Im Verlauf seiner
27jährigen Dienstzeit als Cantor zu St. Thomae und Direc-
tor Musices Lipsiensis hatte Johann Sebastian Bach somit
etwa 500 Aufführungen von Sanctus-Vertonungen zu lei-
ten. Bach griff hierbei auf ein begrenztes Repertoire von
Werken zurück, das außer eigenen Vertonungen (BWV
232III, BWV 237 und BWV 238) Einrichtungen fremder
Werke (BWV 241 nach Johann Caspar Kerll, wohl auch
BWV 239 und 240) sowie Kompositionen von anderen
Meistern und Schülern Bachs (wie Johann Christoph Alt-
nickol) umfaßte.

Innerhalb dieser Reihe von Werken nimmt das hier erst-
mals im Druck vorgelegte Sanctus in D BWV 232III aus
dem Jahre 1724 eine herausragende Rolle ein. Im Umfang
und in seiner Besetzung mit sechstimmigem Chor und vol-
lem Orchester geht es deutlich über eine bloße Gebrauchs-
musik hinaus. Daß Johann Sebastian Bach selbst dieses
Werk als etwas Besonderes angesehen hat, zeigt sich
schon daran, daß er es 25 Jahre nach seiner Entstehung in
die h-Moll-Messe BWV 232 übernommen hat. 

Die autographe Partitur des Sanctus BWV 232III gehört zu
den interessantesten Eigenschriften des Komponisten, da
sie außergewöhnlich tiefgreifende Einblicke in den Kom-
positionsprozeß gestattet. Schriftcharakter und zahlreiche
Detailkorrekturen weisen sie als Erstniederschrift aus. Am
Fuße der ersten Notenseite hat Bach die ihm offenbar we-
nig geläufige Melodie zum Lied „Ich freue mich in dir“ no-
tiert, die als Grundlage für die für den 3. Weihnachtstag
1724 vorgesehene gleichnamige Choralkantate BWV 133
dienen sollte und die gleichzeitige Entstehung der beiden
Kompositionen belegen kann. Wichtiger noch sind die di-
rekt auf das Sanctus bezogenen Skizzen.3 Bach hat sich
nämlich unterhalb der Eröffnungstakte des „Sanctus“ ei-
nen ersten Entwurf des Themes der Fuge „Pleni sunt coeli
et terra“ notiert, woraus wir schließen dürfen, daß Bachs
Konzeption die beiden Teile des Werkes von Anfang an als
eine Einheit, nicht als eine Zusammenstellung zweier von-
einander unabhängiger Teilsätze verstanden hat. In einer
weiteren Skizze hat Bach, als er am Ende der dritten No-
tenseite auf das Trocknen der Tinte warten mußte, ehe er
das Blatt umschlagen konnte, den weiteren Fortgang der
instrumentalen Baßstimme (ab der Mitte von T. 17) ange-

deutet. Hieraus wird deutlich, daß das „Sanctus“ und
„Pleni sunt coeli“ kompositorisch zwei unterschiedliche
Pole ausbilden: Während die Fuge des „Pleni sunt coeli“ in
erster Linie melodisch geprägt wird, steht im „Sanctus“-
Abschnitt der harmonische Verlauf im Vordergrund. Eine
dritte Skizze am Ende des zweiten Bogens steht mit dem
Übergang vom „Sanctus“ zum „Pleni sunt coeli“ in Ver-
bindung, wobei Bach (die allererste Skizze des Themenein-
satzes voraussetzend) den Einsatz des Comes durch Kom-
bination mit einem geeigneten Kontrapunkt studiert. Die
beiden Themenskizzen zur Fuge stehen im 3/4-Takt,
während die kompositorische Ausführung dann im 3/8-
Takt erfolgte. Die Umsetzung in den 3/8-Takt hat im übri-
gen nicht, wie man vielleicht meinen könnte, unmittelba-
ren Einfluß auf das Tempo, sondern in erster Linie auf die
Vortragsart. Nach Aussagen Johann Philipp Kirnbergers in
seinen theoretischen Schriften, der sich hierbei auf seinen
Lehrmeister Johann Sebastian Bach beruft, zeigen kleinere
Grundschläge gegenüber größeren an, daß die Einzelnote
und vor allem die Takteins weniger Gewicht erhalten sol-
len. Der Vortrag werde somit weniger schwerfällig. In die
gleiche Richtung dürfte auch die Vorzeichnung des Alla-
Breve-Taktes für das „Sanctus“ weisen, womit offenbar
nicht eine Verdopplung des Grundschlages, sondern nur
die Leichtigkeit des Vortrages bezeichnet werden soll. 

Außer der autographen Partitur ist auch ein vollständiger
Stimmensatz aus Bachs Besitz erhalten geblieben. Auf-
grund der an ihrer Herstellung beteiligten Schreiber wird
deutlich, daß das Werk mehrfach aufgeführt wurde. Außer
an Weihnachten 1724 sind Aufführungen um 1727 und in
Bachs letzten Lebensjahren nachweisbar. Wir dürfen aber
annehmen, daß weitere Aufführungen stattgefunden ha-
ben, ohne daß sie zu Änderungen am Notenmaterial ge-
führt hätten, so daß wir hier allem Anschein nach ein Re-
pertoirestück für festliche Anlässe vor uns haben. Auch
hier wird deutlich, welche Bedeutung Bach diesem Werk
beimaß. Ein Vermerk am Fuße der Partitur „NB. Die Par-
teyen sind in Böhmen beÿ Graff Sporck“ belegt nämlich,
daß Bach die Originalstimmen an einen böhmischen Gön-
ner (den er vielleicht von seinen Karlsbader Aufenthalten
im Gefolge des Fürsten Leopold von Anhalt-Köthen kann-
te) verliehen hatte. Offenbar hat er sie nie zurück erhalten,
denn im Jahre 1727 mußte ein neuer Stimmensatz erstellt
werden; einzig die Dubletten der Streicherstimmen aus
dem Jahre 1724 sind noch erhalten. Der Verlust des Ori-
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1 Weihnachts-, Oster- und Pfingsttage, Neujahr, Epiphanias, Himmel-
fahrt, Trinitatis, Johannes- und Michaelisfest sowie Marienfesttage.

2 Leipziger Kirchen-Staat. Das ist deutlicher Unterricht vom Gottes-
Dienst in Leipzig ... hrsg. wohl von Friedrich Groschuff, Leipzig 1710,
„Einleitung zu dem Leipziger Sonn- und Festtages- auch Wöchentli-
chen Gottesdienst. Erste Abtheilung, Von der Ordnung des Gottesdien-
stes insgemein“, S. 5, Abschnitt VI.

3 Für eine Übertragung und Diskussion der Skizzen siehe Robert L. Mar-
shall, „Beobachtungen am Autograph der h-Moll-Messe. Zum Kompo-
sitionsprozeß J. S. Bachs“, in: Johann Sebastian Bach: Messe h-Moll.
„Opus ultimum“ BWV 232. Vorträge der Meisterkurse und Sommer-
akademien J. S. Bach 1980, 1983 und 1989 (Schriftenreihe der Interna-
tionalen Bachakademie Stuttgart, Bd. 3), hrsg. von Ulrich Prinz, Kassel
usw. 1990, S. 68–83, hier S. 77–81.
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ginalstimmensatzes erschwert leider die Edition des Wer-
kes, da die Ersatzstimmen von Bach allenfalls flüchtig
durchgesehen wurden, wobei zahlreiche Schreibfehler un-
korrigiert geblieben sind. Mit den Originalstimmen ist auch
die Bezifferung des Basso continuo verloren gegangen,
obwohl nicht weniger als vier Continuostimmen erhalten
sind, die auf einen üppigen Aufführungsapparat schließen
lassen. 

Es muß merkwürdig erscheinen, daß ein Werk mit diesem
Anspruch und von solcher kompositorischer Qualität bis
heute kaum beachtet worden ist. Hierfür gibt es einen
praktischen und einen methodischen Grund: Die exquisite
Besetzung mit drei Sopranen stellt damals wie heute be-
sondere Anforderungen an die Zusammensetzung des En-
sembles, und man wüßte gerne, wie Bach die Aufführung
an Weihnachten 1724 bestritten hat, wo doch die gleich-
zeitig entstandenen Choralkantaten auf anspruchsvolle
Sopranpartien verzichten, was eigentlich nur einem emp-
findlichen Mangel an guten Sopranstimmen unter den
Thomanern geschuldet sein kann. Der zweite Grund liegt
in der von Johann Nikolaus Forkels epochemachender Bio-
graphie Über Johannn Sebastian Bachs Leben, Kunst und
Kunstwerke aus dem Jahre 1802 pointiert vorgetragenen
und unterschwellig bis heute nachwirkenden Kritik an
Frühfassungen. In Forkels Geschichtsbild, das maßgeblich
durch sein Studium an der Universität Göttingen geprägt
war, galten nur die Fassungen letzter Hand als gültiger Wil-
le eines Künstlers, wohingegen Frühfassungen nur unvoll-
kommene Zwischenstufen auf dem Weg zum eigentlichen
Kunstwerk darstellen. Es wäre jedoch falsch, diese – ohne-
hin nicht unanfechtbare – Doktrin auf das Sanctus in D
BWV 232III anzuwenden. Bei den Eingriffen, die Johann
Sebastian Bach bei der Aufnahme in die h-Moll-Messe
vorgenommen hat, bleibt nämlich die Substanz des Satzes
unangetastet. Überwiegend handelt es sich um Detailkor-
rekturen, etwa der Textunterlegung, die in Anpassung an
einen im Laufe von 25 Jahre gewandelten Geschmack er-
folgt sind, aber keine kompositorischen Schwächen einer
Frühfassung offenbaren können. Erheblichen Einfluß auf
den Klangcharakter hat aber die Besetzungsänderung, da
Bach nicht einfach die dritte Sopranstimme in eine Altstim-
me umbenennen konnte, sondern sie an den Stimmum-
fang eines Chor-Alts anpassen mußte. Hierzu erwies sich
eine Oktavtransposition nur an wenigen Stellen als proba-
tes Mittel, so daß Bach gelegentlich beide Mittelstimmen
in entgegengesetzte Richtungen oktavierte und durch
Stimmtausch die dann entstehende höhere Stimme dem
Alt I, die tiefere dem Alt II zuwies (siehe z.B. T. 84–88). Es
liegt auf der Hand, daß diese Änderung keine Verbesse-
rung, sondern nur eine aufführungspraktische Einrichtung
darstellt, die nicht zuletzt auf die für die h-Moll-Messe vor-
gesehene Gesamtbesetzung mit zwei Sopran- und zwei
Altstimmen Rücksicht zu nehmen hatte. Aufführungsprak-
tisch relevant ist ein isolierter Vermerk „Tutti“ in T. 88 beim
Continuo, der sich nur in der Partitur findet. Unklar bleibt,
ob der Continuo den gesamten Abschnitt „Pleni sunt
coeli“ bis hierhin in reduzierter Besetzung spielen soll.

Die Originalquellen sind 1790 im Nachlaß Carl Philipp
Emanuel Bachs nachweisbar; unklar bleibt, ob der zweit-
älteste Bach-Sohn die Handschriften im Zuge der Erbtei-

lung unmittelbar erhalten hatte oder ob sie nicht ur-
sprünglich, wie etwa die Sanctus-Vertonungen BWV 237
und BWV 238, zum Erbteil Johann Christian Bachs gehört
haben mögen, der sie dann bei seiner Abreise nach Italien
1755 bei seinem älteren Halbbruder in Berlin zurückließ,
ohne sie jemals wieder einzufordern. Über die Sammlung
Poelchau gelangte das vollständige originale Quellenma-
terial schließlich im Jahre 1841 an die damalige Königliche
Bibliothek in Berlin.4

Es ist mir eine angenehme Pflicht, Herrn Dr. Helmut Hell,
Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz, Musik-
abteilung mit Mendelssohn-Archiv, für die Bereitstellung
der Quellen und die Erlaubnis zur Publikation des Werkes
und der Faksimileseiten zu danken.

Leipzig, im Dezember 1999 Ulrich Leisinger
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4 Staatsbibliothek zu Berlin, Preußischer Kulturbesitz, Musikabteilung
mit Mendelssohn-Archiv. Signaturen: Mus. ms. Bach P 13 und St 117.
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Church compositions with Latin texts played a part in Lu-
theran services during Bach’s lifetime which should not be
underestimated, but, unfortunately, they have not been
sufficiently researched. We know, however, that the Mag-
nificat and Sanctus were regularly sung in Latin on major
and moderately important feast days. During the course of
his 27 years of service as Cantor zu St. Thomas und Direc-
tor Musices Lipsiensis Johann Sebastian Bach therefore
had to direct some 500 performances of settings of the
Sanctus. He had a limited repertoire of works on which to
draw: apart from his own settings there were his arrange-
ments of works by other composers, together with com-
positions by other masters and by his pupils. Among this
series of works the Sanctus in D, BWV 232III of 1724, pu-
blished here for the first time, is of outstanding impor-
tance. In its imposing scale and its scoring for six-part choir
with full orchestra it clearly goes beyond the character of
mere Gebrauchsmusik. The fact that Bach himself regard-
ed this work as something special is indicated by his action
in incorporating it, 25 years after its composition, into the
Mass in B minor, BWV 232. The autograph score of the
Sanctus, BWV 232III, is one of the most interesting among
Bach’s original manuscripts, because it gives extraordinari-
ly deep insights into the compositional process. The char-
acter of the handwriting and the many corrections show it
to be the first draft, while three sketches of details shed
light on the progress of the composition. The two thematic
sketches for the fugue are in 3/4 time, changed to 3/8
time in the definitive score. The alteration to 3/8 time did
not have, as one might imagine, a direct influence on the
tempo, but had more of a bearing on the manner of per-
formance. According to Johann Philipp Kirnberger, discus-
sing in his theoretical writings the music of his teacher
Johann Sebastian Bach, shorter basic beats show, by com-
parison with longer ones, that the single note, and espe-
cially the first beat in a bar unit, should be lightened. This
makes the performance less weighty. The alla breve time
signature of the “Sanctus” may point in the same direc-
tion; the intention here is clearly not a doubling of the basic
tempo, but a lightening of the style of performance.

In addition to the autograph score, a complete set of per-
formance parts used by Bach is still in existence. The iden-
tities of the copyists who wrote these parts make it clear
that the work was performed on several occasions in Leip-
zig; after the first performance at Christmas 1724 other
performances evidently took place about 1727 and during
the last years of Bach’s life. We can also assume that there
were other performances which did not call for any altera-
tion to the performance material, so that what we have
here is, in all probability, a repertoire piece used on festive
occasions. Evidently Bach never received back the parts
which he lent to Count Sporck in Bohemia soon after 1724,
because in 1727 a new set of parts had to be copied; only
the 1724 duplicate string parts still survive. Unfortunately
the loss of most of the original parts makes editing the
work difficult, because Bach only glanced quickly through
the replacement parts – if he checked them at all – and
many mistakes made by the copyists remained uncorrec-
ted. With the loss of the original parts the figuring of the

basso continuo was also lost, although no fewer than four
continuo parts still exist, which suggests a large perfor-
mance ensemble.

It must appear strange that so imposing a work and one of
such high compositional quality has hitherto attracted
scarcely any attention. Apart from the practical difficulty
created by the scoring with three sopranos, the 19th-cen-
tury dislike of early versions, which were regarded only as
incomplete steps along the road leading to the true work
of art, has prevented any original version from being ap-
preciated as it deserves in its own right. It would be a
mistake to apply this doctrine – which is, in any case, not
unassailable – to the Sanctus in D, BWV 232III. The alte-
rations which Bach made when he adapted this work for
inclusion in the B minor Mass left its substance unchanged.
Most of the alterations were to points of detail such as the
underlaying of the words, as a result of changes of taste
which occured during the course of 25 years; there are no
revisions which reveal any compositional weaknesses in
the early version. The character of the music has, however,
been considerably influenced by the change of scoring,
because Bach could not simply rename the third soprano
part as an alto part, but had to adapt it to the range of a
choral alto voice. It is obvious that this change represents
not an improvement, but rather a practical means for per-
formance which was made with regard to the intended
scoring of two sopranos and two altos for the B minor
Mass as a whole.

The original score and parts are known to have been, in
1790, among the possessions which had been left by Carl
Philipp Emanuel Bach. It is uncertain whether Bach’s se-
cond son had received them as part of his inheritance im-
mediately after his father’s death, or whether, like the
Sanctus settings BWV 237 and BWV 238, they went ori-
ginally to Johann Christian Bach, who, when he left for
Italy in 1755, left them with his older half-brother in Berlin
and never reclaimed them. The entire source material be-
came part of the Poelchau collection, and finally it went in
1841 to the then Königliche Bibliothek in Berlin.1

It is my agreeable duty to thank Dr. Hartmut Hell, Staats-
bibliothek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz, Musikabtei-
lung mit Mendelssohn-Archiv, for making the source ma-
terial available, and for granting permission for its publi-
cation.

Leipzig, December 1999 Ulrich Leisinger
Translation: John Coombs
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1 Staatsbibliothek zu Berlin, Preußischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit
Mendelssohn-Archiv. Shelf numbers: Mus. ms. Bach P 13 and St 117.
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À l’époque de Bach, les textes sacrés latins ont joué dans le
service religieux luthérien un rôle qu’il ne faut pas sous-
estimer, mais qui a été, malheureusement, insuffisamment
étudié. Nous savons que le Magnificat et le Sanctus étaient
régulièrement donnés en latin lors des grandes fêtes et des
fêtes de moyenne importance. Durant les 27 années pas-
sées comme Cantor de Saint-Thomas et Director Musices
Lipsiensis, Johann Sebastian Bach eut donc à diriger quel-
ques 500 exécutions du Sanctus pour lesquelles il utilisa 
un répertoire limité d’œuvres comprenant, en dehors de
ses quelques compositions propres, des arrangements
d’œuvres d’autres compositeurs ainsi que des composi-
tions d’autres maîtres et d’élèves. Le Sanctus en ré majeur
BWV 232III, datant de 1724 et imprimé ici pour la pre-
mière fois, occupe une place prédominante dans cette série
d’œuvres. Par ses dimensions et sa distribution pour chœur
à six voix et orchestre au complet, il est indiscutablement
plus qu’une simple musique d’occasion. Le fait que Johann
Sebastian Bach ait lui-même considéré cette œuvre com-
me étant quelque chose de particulier est déjà révélé par 
sa reprise 25 ans plus tard dans la messe en si mineur 
BWV 232. La partition autographe du Sanctus BWV 232III

est un des manuscrits les plus intéressants du compositeur,
car il permet d’examiner en profondeur et de façon excep-
tionnelle le processus de composition. L’écriture et de
nombreuses corrections de détail signalent qu’il s’agit d’un
premier jet éclairé par ailleurs par trois esquisses de détails.
Les deux esquisses du thème de la fugue sont écrites dans
une mesure à 3/4 alors que la réalisation finale a lieu dans
une mesure à 3/8. Le changement de mesure n’a pas,
comme on pourrait peut-être le penser, d’influence directe
sur le tempo, mais en première ligne, sur l’art de l’interpré-
ter. Aux dires de Johann Philipp Kirnberger se référant dans
ses écrits à Johann Sebastian Bach, son maître, les unités
métriques moindres signalent que chaque note prise
séparément et, plus particulièrement, le premier temps
doivent avoir moins d’importance que dans les unités
métriques plus importantes. L’exécution en deviendrait par
là moins lourde. L’indication de mesure alla breve pour le 
« Sanctus » devrait aller dans la même direction et ne sig-
nifierait apparemment pas ici un redoublement du temps
fort, mais la légèreté de l’interprétation. 

En dehors de la partition autographe, un jeu complet de
parties datant de l’époque de Bach nous est aussi parvenu.
Le nombre de copistes ayant participé à sa rédaction laisse
croire que l’œuvre a été plusieurs fois exécutée. En dehors
de l’exécution à la Noël 1724, d’autres interprétations vers
1727 et dans les dernières années de Bach sont docu-
mentées. Nous devons cependant supposer que d’autres
exécutions ont eu lieu sans qu’elles aient conduit à des
changements dans le matériel, si bien que nous avons ici,
selon toute vraisemblance, un morceau de répertoire
destiné aux grandes occasions. Il semble que Bach n’ait ja-
mais réobtenu les parties qu’il avait prêté au comte Sporck
de Bohème peu après 1724, car un nouveau jeu de parties
dut être réécrit en 1727. Seules les doublets des parties de
cordes de l’année 1724 ont été conservés. La perte du jeu
de parties originales complique malheureusement l’édition
de l’œuvre, car les parties de remplacement n’ont été que

superficiellement contrôlées par Bach et que de nom-
breuses erreurs n’y ont pas été corrigées. Le chiffrage de la
basse continue a également disparu avec les parties origi-
nales bien que rien moins que quatre parties de continuo
aient été conservées, signalant un appareil d’exécution
particulièrement étoffé. Il peut sembler surprenant qu’on
ait, jusqu’à nos jours, à peine pris en considération une
œuvre aussi ambitieuse et d’une telle qualité de composi-
tion. À côté des difficultés d’ordre pratique résultant de la
distribution pour trois sopranos, le mépris en cours au XIXe

siècle pour les versions primitives qui étaient considérées
comme d’imparfaites étapes intermédiaires vers le vérita-
ble chef d’œuvre a empêché d’apprécier l’œuvre dans cet-
te version. Il serait cependant faux, d’appliquer cette doc-
trine, qui n’est, d’ailleurs, pas inattaquable, au Sanctus en
ré majeur BWV 232III. Lors des interventions pratiquées
par Johann Sebastian lors de l’insertion de l’œuvre dans la
messe en si mineur, la substance de la pièce demeure en ef-
fet inchangée. Il s’agit en majeure partie de corrections de
détail, par exemple, dans la mise en parole résultant d’une
adaptation à un changement de goût après 25 ans mais ne
laissant pas reconnaître des faiblesses d’écriture dans la
version primitive. Le changement de distribution influence,
par contre, profondément le caractère sonore, car Bach ne
put pas simplement transformer la troisième partie de
soprano en partie d’alto, mais dut l’adapter à l’étendue vo-
cale d’une alto appartenant au chœur. Il est clair qu’aucu-
ne amélioration ne résulte de cette transformation, mais
qu’il ne s’agit là que d’un arrangement pratique destiné à
l’exécution et devant tenir surtout compte de la distribu-
tion prévue dans l’ensemble pour la messe en si mineur
écrite pour deux parties de soprano et deux parties d’alto. 

Les sources originales sont attestées dans la succession de
Carl Philipp Emanuel Bach en 1790. On ignore cependant
si le deuxième fils de Bach a obtenu directement les manu-
scrits lors du partage ou si, comme dans le cas des Sanctus
BWV 237 et BWV 238,  ceux-ci ont d’abord fait partie de
l’héritage de Johann Christian Bach qui les aurait alors lais-
sés à son demi-frère lors de son départ pour l’Italie sans
jamais les réexiger. Le matériel original au complet arriva
avec la collection Poelchau à la Bibliothèque alors Royale
de Berlin en 1841.1

Il m’est particulièrement agréable de devoir remercier 
M. Helmut Hell de la Staatsbibliothek zu Berlin, Musikab-
teilung mit Mendelssohn-Archiv, qui a bien voulu me met-
tre les sources à disposition et autoriser cette publication. 

Leipzig, décembre 1999 Ulrich Leisinger
Traduction : Jean Paul Ménière
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1 Staatsbibliothek zu Berlin, Preußischer Kulturbesitz, Musikabteilung
mit Mendelssohn-Archiv. Cotes : Mus. Ms. Bach P 13 et St 117.
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Avant-propos (abrégé)




























































