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Vorwort

Die Entstehungszeit von Der Herr denket an uns BWV 196 
ist nicht endgültig geklärt. Wilhelm Rust ordnete die Kanta-
te zweifelsfrei den Trauungskantaten zu, denn dies beweise 
„ein Blick auf den Text selbst“1. Der Text ist ausschließlich 
dem 115. Psalm entnommen. Die Verse 12–15 werden 
hintereinander in  den Vokalsätzen behandelt, es ist also 
jeder Vers einem Satz zugeteilt. Philipp Spitta vermutete 
aufgrund des Textes gar die Hochzeit eines verwitweten 
(„der Herr segne euch und eure Kinder“) Pfarrers (das er-
wähnte Geschlecht Aaron), den er in Johann Lorenz Stauber 
(1660–1723) fand. Dieser hatte am 17. Oktober 1707 die 
Trauung von Johann Sebastian und Maria Barbara Bach in 
der Dornheimer Dorfkirche vollzogen.2 Am 5. Juni 1708 
heiratete Stauber in derselben Kirche Regina Wedemann 
(1660–1730), eine Tante Maria Barbara Bachs, und Spitta 
legte dieses Datum als Erstaufführung fest.3

Für die Entstehungszeit um 1707/08 sprechen die Text-
auswahl ohne freie Dichtung und der an Buxtehude er-
innernde musikalische Stil. Zudem weist die Kantate eine 
instrumentale Einleitung, keine Rezitative und nur knapp 
gehaltene Sätze auf.4 Rust begrenzte die Entstehungszeit 
der Kantate auf die Jahre 1708–1714 (Weimar)5 und auch 
neuere Forschungen ergaben, dass die Kantate aufgrund 
ihrer italienischen Einflüsse in die frühe Weimarer Zeit ein-
zuordnen sei.6 

Anhand von Originalquellen kann diese Datierung aller-
dings nicht verifiziert werden, denn von dieser Kantate sind 
keine autographen Quellen oder originale Aufführungsma-
terialien überliefert. Die Edition stützt sich daher auf eine 
Partiturabschrift des Leipziger Kopisten Johann Ludwig 
Dietel, die ca. 1731/1732 entstand. Möglicherweise wur-
de sie direkt nach der Originalpartitur kopiert, schließlich 
war Dietel einer der Hauptkopisten Bachs und dürfte somit 
Zugang zur Originalpartitur gehabt haben. Heute befindet 
sich die Abschrift in der Staatsbibliothek zu Berlin. Weiterhin 
existieren vier Abschriften aus dem 19. Jahrhundert, die 
offenbar eine andere Abschrift zur Vorlage hatten als die 
Dietel-Abschrift und sich in ihren Lesarten deutlich von ihr 
unterscheiden. 

Die Kantate wird durch eine kurze, instrumentale Sinfo-
nia eröffnet. Darauf folgt ein Chor, in dessen Mitte eine 
Permutationsfuge den Hauptteil des Satzes ausmacht. Das 
Fugenthema wir zunächst durch die Vokalstimmen geführt, 
dann setzen auch die Streicher nacheinander eigenständig 
mit dem Thema ein, bevor sie sich dem Chor colla parte 
anschließen.

Die Sopran-Arie „Er segnet, die den Herren fürchten“ ist 
eine der ersten Da capo-Arien Bachs. In ihrer knappen 
Form, die auch dem Text geschuldet ist – er besteht, wie 
bereits erwähnt, nur aus einem Satz –, lassen sich noch 
nicht die gegensätzlichen Affekte erkennen, wie in Werken 
der Leipziger Zeit. Besonders ist hier die Überlagerung des 
Soprans mit dem Ritornell der Violinen, das im Übrigen nie 
in seiner Grundform in der Vokalstimme erscheint, sondern 
dort durch Tonleiterausschnitte zu einer gesanglicheren Va-
riante ohne Oktavsprünge geformt wird.

Im vierten Satz duettieren Tenor und Bass zunächst im 
imitatorischen Satz bis sie am Ende zusammenfinden. 
Sie wechseln sich blockweise mit den Streichern ab. Der 
Schlusschor beginnt im Chor mit einem homophonen Satz, 
der von Streichern umspielt wird. Schließlich endet die Kan-
tate mit einer „Amen“-Fuge, in der das Thema immer von 
einem festen Themengegensatz begleitet wird. 
 
Die Besetzung hat eine recht überschaubare Größe: Ne-
ben den Solostimmen Sopran, Tenor und Bass sowie ei-
nem (sicherlich klein besetzten) vierstimmigen Chor sind 
nur Streicher und Basso continuo gefordert. Auffällig ist in 
dieser Kantate, dass es zwei instrumentale Basslinien gibt. 
Die untere ist in der Hauptquelle mit „Organo“ betitelt, 
die obere mit „Basso“ (Satz 2) oder „Continuo“ (Satz 5). 
Letztere hebt sich deutlich von der unteren ab und folgt 
meist einer eigenen Linie, die in der Behandlung den an-
deren Streichern ähnelt, sodass man von der Besetzung 
durch ein Violoncello ausgehen kann. Dies fällt besonders 
in den Sätzen 1, 4 und 2, in letzterem durch einen eigen-
ständigen Fugenthemen-Einsatz, auf. Die Verzierungen 
der oberen Bassstimme sprechen dafür, dass der Violone 
durchgehend – wie in dieser Zeit üblich – mit der Orgel 
spielt. Aufgrund der verschiedenen bzw. nicht ausreichend 
vorhandenen Angaben in Dietels Abschrift kann dies je-
doch nicht zweifelsfrei belegt werden und bleibt letztlich 
den Aufführenden überlassen.

Die Kantate erschien erstmals 1864 in einer kritischen Editi-
on, herausgegeben von Wilhelm Rust in Band XIII der alten 
Bach-Gesamtausgabe (BGA). Diese Ausgabe war gleichzei-
tig die erste gedruckte Form der Kantate überhaupt. In der 
Neuen Bach-Ausgabe (NBA) wurde sie 1957 von Frederick 
Hudson im Band I/33 herausgegeben.

Leipzig, im Sommer 2015 Solvej Donadel

1 Wilhelm Rust, „Vorbemerkung“ zu Joh. Seb. Bach’s Trauungs-Canta-
ten, hrsg. von der Bach-Gesellschaft zu Leipzig, Bd. XIII, S. XV–XXII, 
hier S. XX.

2 Vgl. Christoph Wolff, Johann Sebastian Bach, Frankfurt a. M. 2000,  
S. 101.

3 Vgl. Philipp Spitta, Johann Sebastian Bach, Bd. I, Wiesbaden 19798, 
S. 369–370.

4 Vgl. Wolff 2000, S. 110–111; Alfred Dürr, Die Kantaten von Johann 
Sebastian Bach, Kassel 19956, S. 816.

5 Vgl. Rust, BGA XIII, S. XX.
6 Vgl. Konrad Küster, „»Der Herr denket an uns« BWV 196. Eine frü-

he Bach-Kantate und ihr Kontext“, in: Musik und Kirche 66 (1996), 
Heft 2, S. 84–96, hier S. 89–93. Eine genauere Studie zu den Stilmerk-
malen der frühen Bach-Kantaten findet sich bei Jean-Claude Zehnder, 
Die frühen Werke Johann Sebastian Bachs. Stil – Chronologie – Satz-
technik, Basel 2009, 2 Bde.
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Foreword

It cannot be conclusively clarified when Der Herr denket 
an uns (The Lord careth for us) BWV 196 was composed. 
Wilhelm Rust allocated the cantata unequivocally to the 
wedding cantatas as this was proven “with a glance at 
the text itself.”1 The text was taken exclusively from 
Psalm 115. Verses 12–15 are used consecutively in the 
vocal movements, with one verse being allocated to each 
movement. Philipp Spitta conjectured on the basis of the 
text that it may even have been for the wedding of a wid-
owed (“the Lord bless you and your children”) pastor (the 
house of Aaron) whom he found in Johann Lorenz Stauber 
(1660–1723). Stauber officiated at the wedding of Johann 
Sebastian and Maria Barbara Bach in the Dornheim village 
church on 17 October 1707.2 On 5 June 1708, he married 
Regina Wedemann (1660–1730), an aunt of Maria Barbara 
Bach’s, in the same church, and Spitta determined that the 
first performance took place on this date.3

The choice of text without free poetry and the musical 
style, which is reminiscent of Buxtehude, speak for the 
work having been composed in 1707/08. Furthermore, the 
cantata has an instrumental introduction, no recitatives and 
only short movements.4 Rust narrowed the time when the 
cantata was composed to between 1708 and 1714 (Wei-
mar)5 and more recent research has also indicated that, due 
to the Italian influence, the cantata was composed during 
Bach’s early Weimar period.6

On the basis of the original sources, however, this dating 
cannot be verified as neither autograph sources of the can-
tata, nor original performance materials are extant. This 
edition is therefore based upon a copy of the score by 
the Leipzig copyist Johann Ludwig Dietel which was made 
around 1731/1732. It was possibly copied directly after the 
original score as Dietel was, after all, one of Bach’s main 
copyists and may have therefore had access to the original 
score. Today the copy is housed in the Staatsbibliothek zu 
Berlin. Four further copies are also extant from the 19th 
century, which were evidently copied from a source other 
than Dietel’s copy and which clearly differ from it in their 
readings.

The cantata opens with a short instrumental Sinfonia. This 
is followed by a chorus at whose center a permutation 
fugue forms the main body of the movement. After the 

development, performed by the choir, the strings inde-
pendently introduce the fugue theme, one after the other 
before they join the choir colla parte.

The soprano aria “Er segnet, die den Herren fürchten” (He 
blesses them who fear the Lord) is one of Bach’s first da 
capo arias. In its succinct form, which is also due to the 
text – it consists of only one sentence, as already men-
tioned – the conflicting emotions cannot yet be discerned 
as in works from the Leipzig period. This aria is remarkable 
for the superimposition of the soprano with the ritornello 
of the violins, which incidentally never appears in its basic 
form in the vocal part, but there, by using excerpts of scales, 
it appears as a more singable variant without octave leaps.
In the fourth movement, the tenor and bass perform a duet 
which begins with the two voices in imitation, but towards 
the end they converge. They alternate in blocks with the 
strings. The final chorus begins with a homophonic setting 
in the choir with the strings playing elaborately around 
them. The cantata finally ends with an “Amen” fugue in 
which the theme is always accompanied by a fixed the-
matic countersubject.

The performing forces are of a suitably moderate size: 
Only strings and basso continuo are used in addition to 
the soprano, tenor and bass soloists, as well as a (certainly 
small) four-part choir. This cantata is notable for its two 
instrumental bass lines: the lower one is labeled “Organo” 
in the main source, the upper one “Basso” (movement 2) 
or “Continuo” (movement 5). The last mentioned stands 
out from the lower one and usually follows its own line, 
which is similar in treatment to the other strings, so that 
one can assume that a violoncello was used. This is particu-
larly noticeable in movements 1, 4 and 2, in the latter with 
a separate entry of the fugue theme. The ornamentation 
of the upper bass part suggests that the violone played 
throughout – as was usual at the time – together with 
the organ. However, due to the conflicting or insufficient-
ly available details in Dietel’s copy, this cannot be proved 
beyond doubt and the decision ultimately rests with the 
performers. 

The cantata was first published in a critical edition in 1864, 
edited by Wilhelm Rust in volume XIII of the old Bach-Ge-
samtausgabe (BGA). That edition was simultaneously the 
very first printed form of the cantata. It was edited for the 
Neue Bach-Ausgabe (NBA) by Frederick Hudson in 1957 
and appeared in volume I/33.

Leipzig, summer 2015 Solvej Donadel
Translation: David Kosviner

1 Wilhelm Rust, “Vorbemerkung” zu Joh. Seb. Bach’s Trauungs-Cantat-
en, ed. by the Bach-Gesellschaft zu Leipzig, vol. XIII, pp. XV–XXII, here 
p. XX.

2 Cf. Christoph Wolff, Johann Sebastian Bach, Frankfurt a. M., 2000, 
p. 101.

3 Cf. Philipp Spitta, Johann Sebastian Bach, vol. I, Wiesbaden, 19798, 
pp. 369–370.

4 Cf. Wolff 2000, pp. 110–111; Alfred Dürr, Die Kantaten von Johann 
Sebastian Bach, Kassel, 19956, p. 816.

5 Cf. Rust, BGA XIII, p. XX.
6 Cf. Konrad Küster, “»Der Herr denket an uns« BWV 196. Eine frühe 

Bach-Kantate und ihr Kontext,” in: Musik und Kirche 66 (1996), is-
sue 2, pp. 84–96, here pp. 89–93. A more exact study concerning 
the stylistic characteristics of the early Bach cantatas can be found in 
Jean-Claude Zehnder, Die frühen Werke Johann Sebastian Bachs. Stil 
– Chronologie – Satztechnik, Basel, 2009, 2 vols.
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Avant-propos

Le temps de création de la cantate Der Herr denket an 
uns (Le Seigneur pense à nous) BWV 196 n’est pas défi-
nitivement éclaircie. Wilhelm Rust range la cantate sans 
le moindre doute parmi les cantates de mariage car « un 
regard sur le texte lui-même »1 suffit à le prouver. Le texte 
est exclusivement puisé dans le Psaume 115. Les versets 
12 à 15 sont traités successivement dans mouvements 
voceux, chaque verset étant donc attribué à un mouve-
ment. Le texte laisse même supposer à Philipp Spitta qu’il 
s’agit du mariage d’un pasteur veuf (« Que le Seigneur 
vous bénisse vous et vos enfants », allusion à la maison 
d’Aaron) qu’il identifie comme étant Johann Lorenz Stau-
ber (1660–1723). Ce dernier avait uni Johann Sebastian 
et Maria Barbara Bach le 17 octobre 1707 dans l’église 
de Dornheim.2 Le 5 juin 1708, Stauber épousa en cette 
même église Regina Wedemann (1660–1730), une tante 
de Maria Barbara Bach, et Spitta prend cette date comme 
date de la première représentation.3

Le choix de textes sans poèsie libre et le style musical 
évoquant Buxtehude parlent en faveur d’une genèse aux 
alentours de 1707/08. De plus, la cantate comporte une 
introduction instrumentale, ne contient pas de récitatifs et 
ses mouvements sont très brefs.4 Rust limite la genèse de 
la cantate aux années 1708–1714 (Weimar)5 et des re-
cherches récentes ont révélé elles aussi que la cantate doit 
être située au début de la période de Weimar en raison de 
ses influences italiennes.6 

Cette datation ne peut cependant pas être vérifiée à l’ap-
pui de sources originales car il n’existe plus de sources au-
tographes ou de matériels d’orchestre originaux de cette 
cantate. L’édition repose donc sur une copie de la partition 
du copiste de Leipzig Johann Ludwig Dietel, datant de 
1731/1732 environ. Peut-être a-t-elle été copiée directe-
ment à partir de la partition originale, car Dietel était l’un 
des copistes principaux de Bach et dut donc avoir eu accès 
à cette partition. La copie se trouve de nos jours dans la 
Staatsbibliothek zu Berlin. Il existe par ailleurs quatre copies 
datant du 19ème siècle qui ont de toute évidence pour 
modèle une autre copie que celle de Dietel et qui s’en 
distinguent clairement dans leurs lectures. 

La cantate s’ouvre sur une brève sinfonia instrumentale. 
Elle est suivie d’un chœur au centre duquel une fugue 

avec permutation des voix constitue la partie principale du 
mouvement. Après le développement des parties vocales, 
les cordes font leur entrée successive avec le thème fugué 
avant de se joindre au chœur colla parte.

L’aria de soprano « Er segnet, die den Herren fürchten » 
(Il bénit ceux qui craignent le Seigneur) est l’une des pre-
mières arias da capo de Bach. Sa forme concise, aussi en 
raison du texte – comme déjà dit, elle ne consiste qu’en une 
seule phrase – ne laisse encore rien pressentir des émotions 
contradictoires qui habitent les œuvres de la période de 
Leipzig. Mentionnons en particulier ici la superposition du 
soprano avec la ritournelle des violons qui n’apparaît jamais 
du reste sous sa forme fondamentale dans la partie vocale 
mais qui y est modelée par des segments de gamme en une 
variante plus vocale sans sauts d’octave.

Dans le quatrième mouvement, le ténor et la basse 
chantent en duo, tout d’abord dans un mouvement en 
imitation avant de se retrouver à la fin. Ils alternent en bloc 
avec les cordes. Le chœur final s’ouvre sur un mouvement 
homophone paraphrasé par les cordes. La cantate s’achève 
sur une fugue « Amen » dans laquelle le thème est sans 
cesse accompagné d’un contre-thème fixe. 
 
La distribution est de taille modeste : en dehors des voix 
solistes soprano, ténor et basse et d’un chœur à quatre voix 
(certainement de taille réduite), il n’est fait appel qu’aux 
cordes et à la basse continue. Notons dans cette cantate 
la présence de deux lignes de basse instrumentales. Dans 
la source principale, la ligne inférieure porte la mention 
« Organo » et la ligne supérieure la mention « Basso » 
(Mouvement 2) ou « Continuo » (Mouvement 5). Cette 
dernière se distingue clairement de la ligne inférieure et suit 
le plus souvent une ligne propre qui ressemble aux autres 
cordes dans le traitement, si bien que l’on peut supposer un 
violoncelle. Cela est frappant en particulier dans les mouve-
ments 1, 4 et 2, dans ce dernier par une entrée autonome 
de thèmes fugués. Les ornements de la partie de basse 
supérieure indiquent que le violone joue en permanence 
avec l’orgue – comme cela était courant à l’époque. En 
raison des indications différentes voire insuffisantes dans 
la copie de Dietel, cela ne peut cependant pas être attesté 
avec une certitude absolue et dépend finalement du choix 
des exécutants.

La cantate parut pour la première fois en 1864 dans une 
édition critique publiée par Wilhelm Rust dans le tome XIII 
de l’ancienne édition intégrale Bach (BGA). Cette édition 
fut en même temps la toute première forme imprimée de 
la cantate. Elle fut publiée en 1957 dans la nouvelle édition 
Bach (NBA) par Frederick Hudson dans le tome I/33.

Leipzig, en été 2015 Solvej Donadel
Traduction: Sylvie Coquillat

1 Wilhelm Rust, « Remarque préliminaire » à Joh. Seb. Bach’s 
Trauungs-Cantaten, éd. par la Bach-Gesellschaft zu Leipzig, T. XIII, 
pp. XV–XXII, ici p. XX.

2 Cf. Christoph Wolff, Johann Sebastian Bach, Francfort/M., 2000, 
p. 101.

3 Cf. Philipp Spitta, Johann Sebastian Bach, T. I, Wiesbaden, 19798, 
pp. 369–370.

4 Cf. Wolff, 2000, pp. 110–111; Alfred Dürr, Die Kantaten von Johann 
Sebastian Bach, Kassel, 19956, p. 816.

5 Cf. Rust, BGA XIII, p. XX.
6 Cf. Konrad Küster, « « Der Herr denket an uns » BWV 196. Eine frühe 

Bach-Kantate und ihr Kontext », in : Musik und Kirche 66 (1996), 
cahier 2, pp. 84–96, ici pp. 89–93. Une étude plus précise sur les ca-
ractéristiques stylistiques des premières cantates de Bach figure chez 
Jean-Claude Zehnder, Die frühen Werke Johann Sebastian Bachs. Stil 
– Chronologie – Satztechnik, Bâle, 2009, 2 tomes.
































































