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Die Kantate für den 6. Sonntag nach Trinitatis Es ist das
Heil uns kommen her BWV 9 gehört formal zum Jahrgang
der Choralkantaten von 1724/25, entstand aber erst deut-
lich später zu einer Zeit, da Bach die Hauptarbeit an seinem
Leipziger Kantatenrepertoire längst abgeschlossen hatte,
wahrscheinlich für den 20. Juli 1732.1 Der Grund dafür war
ein Aufenthalt Bachs mit seiner Frau um den 16. Juli 1724
in Köthen,2 sodass für diesen Sonntag zunächst keine neue
Kantate komponiert wurde. Das Libretto des unbekannten
Verfassers hielt er jedoch so lange zurück, bis ein erneuter
Anlass zur Vertonung bestand und heute zumindest diese
Lücke innerhalb des Zyklus‘ der Choralkantaten geschlos-
sen ist. Eine weitere Aufführung des Werkes zu Bachs Leb-
zeiten ist für sein letztes Lebensjahrzehnt nachweisbar.3

Das Evangelium des Sonntages (Matth. 5,20–26) behan-
delt im Rahmen der Bergpredigt das christliche Gerechtig-
keitsverständnis gegenüber weltlicher Gesetzestreue als
rein äußerliche Rechtschaffenheit. Auf Grundlage des, be-
zogen auf die Kantate, gleichnamigen reformatorischen
Liedtextes von Paul Speratus (1523) schuf der Textdichter
ein Libretto, in dem das Bewusstsein über das gottgesand-
te „Heil“ in Christus jede Gesetzlosigkeit zu überwinden
hilft und schließlich der Glaube an das Evangelium das von
Sünde und Unsicherheit verzweifelte Gewissen zu stärken
vermag. 

Über zentrale Motive wie Gesetz, Sünde, Christus als Heil,
Glaube und Gewissen schuf Bach eine satztechnisch kom-
plexe und außergewöhnlich filigran gestaltete Musik. Der
mit Traversflöte, Oboe d’amore, Streichern und Basso
Continuo schlank instrumentierte Eingangschor kombi-
niert in typischer Weise mehrere musikalische Ebenen –
Cantus firmus im Sopran, eigenthematischer Unterstim-
mensatz, selbständiges Concertino der Holzbläser, konzer-
tante Streicherbegleitung und ein melodisch beziehungs-
reiches Basso continuo – zu einem kunstvollen vitalen Satz.
In den drei Secco-Rezitativen werden Abwägungen über
Gesetz und Glaube dem Solo-Bass anvertraut (Satz 2 war

zunächst als Alt-Rezitativ konzipiert4). Die Tenor-Arie und
das Duett der beiden Frauenstimmen hingegen greifen mit
plastischen Mitteln ihren jeweiligen inhaltlichen Kontext
auf; neben der inhaltlich-individuellen Reflexion trennt
Bach vor allem mit diesen Sätzen die Sphären von Sünde
und Rechtschaffenheit im Glauben. So gestaltet die Melo-
dik der Tenor-Arie das Bild eines im Sog der Sünde haltlos
taumelnden und versinkenden Menschen als Konsequenz
aus der düsteren Bestandsaufnahme des vorangestellten
Rezitativs, wohingegen das Duett zwischen Sopran und
Alt als streng kanonischer Satz entworfen wurde, dessen
anmutiger Charakter seine komplexe Struktur bewusst
überspielt. Die verborgene Gesetzmäßigkeit der musikali-
schen Faktur nimmt auf diese Weise das im abschließen-
den Rezitativ und Schlusschoral angesprochene Vertrauen
auf Wort und Werk Gottes vorweg, selbst wenn dessen
Gegenwart ungewiss ist.

Die Kantate erschien zuerst im Rahmen der Gesamtausga-
be der Bach-Gesellschaft (Bd. 1, S. 245ff., hrsg. v. Moritz
Hauptmann, 1851), wobei dafür nur der originale Stim-
mensatz zur Verfügung stand. Die Neue Bach-Ausgabe
legte das Werk 1993 – wie die vorliegende Edition unter
Berücksichtigung aller relevanten Quellen – vor (I/17.2, 
S. 93ff., hrsg. v. Reinmar Emans).

Dresden, im Oktober 2009 Tobias Gebauer
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Vorwort

1 Untersuchungen der undatierten Originalquellen ergaben den Entste-
hungszeitraum 1732–1735, siehe Katalog der Wasserzeichen in Bachs
Originalhandschriften, hrsg. von W. Weiss, Leipzig, Kassel 1985 
(= NBA, IX/1), S. 90f., sowie A. Dürr, Zur Chronologie der Leipziger
Vokalwerke J. S. Bachs, Kassel 21976, S. 111. In neuerer Literatur wird
der 20.7.1732 als Datum der Erstaufführung genannt, so bei H.-J.
Schulze, Die Bach-Kantaten – Einführungen zu sämtlichen Kantaten
Johann Sebastian Bachs, Leipzig, Stuttgart 2006, S. 331f., sowie – mit
Fragezeichen – bei A. Glöckner, Kalendarium zur Lebensgeschichte
Johann Sebastian Bachs, Leipzig, Stuttgart 2008, S. 64.

2 Siehe Fremdschriftliche und gedruckte Dokumente zur Lebensge-
schichte Johann Sebastian Bachs 1685–1750, hrsg. v. W. Neumann u.
H.-J. Schulze, Leipzig, Kassel 1969 (= Bach-Dokumente, Bd. 2), S. 144.

3 Die bezifferte Orgel-Stimme enthielt ursprünglich nur die Sätze 1, 5
und 7. Die später nachgetragenen Sätze 2–4 u. 6 weisen autographe
Schriftmerkmale des genannten Zeitraumes auf, vgl. Y. Kobayashi,
„Zur Chronologie der Spätwerke Johann Sebastian Bachs – Kompositi-
ons- und Aufführungstätigkeit von 1736 bis 1750“, in: Bach-Jahrbuch
1988, S. 7–72, hier S. 42. 

4 Die autographe Partitur enthält zu dem im Alt-Schlüssel notierten Satz
Bachs Bemerkung „Recit Sequt | und | muß in die Baß- | stimme trans-
po | niret werden.“



The cantata for the 6th Sunday after Trinity Es ist das Heil
uns kommen her BWV 9, belongs formally to the annual
cycle of chorale cantatas of 1724/25, but it clearly dates
from a time when Bach had long since completed most of
his Leipzig repertoire of cantatas. It was probably written
for 20 July 1732.1 The reason for this probably originated
with a visit which Bach and his wife paid to Cöthen about
16 July 1724,2 so that no new cantata was composed for
that Sunday. Bach did, however, keep the libretto, by an un-
known author, so that he could set it to music when an op-
portunity arose, and the gap in his cycle of chorale cantatas
was later filled by the present work. A further performance
of it is known to have taken place during the last decade of
Bach’s life.3

The Gospel for the Sunday in question (Matt. 5:20–26)
speaks, in words of the Sermon on the Mount, about
Christian understanding of righteousness as being more
important than outward compliance with worldly laws. On
the basis of the Reformation hymn text of the same name
by Paul Speratus (1523) the writer of the cantata fash-
ioned a libretto which shows how consciousness of the
“healing” given by Christ helps to overcome all unrigh-
teousness, belief in the Gospel strengthening the con-
science assaulted by sin and uncertainty.

On the central themes of the law, sin, Christ as healer, be-
lief and conscience Bach created technically complex but
remarkably delicate music. The opening chorus, lightly in-
strumentated with transverse flute, oboe d’amore, strings
and basso continuo, combines several musical elements in
a typical manner – cantus firmus in the soprano part, low-
er parts with themes of their own, independent woodwind
concertino, concertante string accompaniment and basso
continuo filled with melodic associations – is an artistically
vital movement. In the three secco recitatives the delibera-
tions concerning law and belief are entrusted to the solo
bass (the 2nd movement was originally conceived as an
alto recitative4). On the other hand, the content and con-
text of the respective tenor aria and the duet for the two

female soloists are depicted by more plastic means; in
these movements, above all, Bach clearly differentiates be-
tween the spheres of sin and integrity in belief. Thus in the
tenor aria the melody paints a picture of a man staggering
and sinking in the morass of sin as a consequence of the
misdeeds described in the preceding recitative. By contrast
the soprano and alto duet, strictly canonic in construction,
is of a pleasant character which overshadows its structural
complexity. In this way, the hidden regularity of the musi-
cal structure anticipates the trust in the word and works of
God as expressed in the concluding recitative and chorale,
even if the basis for that trust is not yet apparent.

This cantata was first published in the Bachgesellschaft
Complete Edition (Vol. 1, p. 245ff., ed. by Moritz Haupt-
mann, 1851), for which only the original performance
material was available. The Neue Bach-Ausgabe published
this work in 1993 and, like the present edition, took into
account all of the relevant sources (I/17.2, p. 93ff., ed. by
Reinmar Emans).

Dresden, October 2009 Tobias Gebauer
Translation: John Coombs
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1 Examination of the undated original sources has pointed to 1732–1735
as the period of production. Refer to Katalog der Wasserzeichen in
Bachs Originalhandschriften, ed. by W. Weiss, Leipzig, Kassel, 1985 
(= NBA, IX/1), p. 90f., and A. Dürr, Zur Chronologie der Leipziger Vo-
kalwerke J. S. Bachs, Kassel, 21976, p. 111. In recent literature 20 July
1732 is given as the date of the first performance, as in H.-J. Schulze,
Die Bach-Kantaten – Einführungen zu sämtlichen Kantaten Johann
Sebastian Bachs, Leipzig, Stuttgart, 2006, p. 331f., and – with a ques-
tion mark – in A. Glöckner, Kalendarium zur Lebensgeschichte Johann
Sebastian Bachs, Leipzig, Stuttgart, 2008, p. 64.

2 See Fremdschriftliche und gedruckte Dokumente zur Lebensgeschich-
te Johann Sebastian Bachs 1685–1750, ed. by W. Neumann and H.-J.
Schulze, Leipzig, Kassel,1969 (= Bach-Dokumente, vol. 2), p. 144.

3 The figured organ part originally contained only the 1st, 5th and 7th
movements. Movements 2–4 and 6, added later, contain autograph
markings dating from the period in question. See Y. Kobayashi, “Zur
Chronologie der Spätwerke Johann Sebastian Bachs – Kompositions-
und Aufführungstätigkeit von 1736 bis 1750,” in: Bach-Jahrbuch
1988, p. 7–72, here p. 42. 

4 The autograph score, which is notated in alto clef, contains Bach’s re-
mark “Recit Sequt | und | muß in die Baß- | stimme transpo | niret wer-
den.”

Foreword



La cantate du 6e dimanche après la Trinité Es ist das Heil
uns kommen her (Le salut nous est venu) BWV 9 appar-
tient par sa forme au cycle des cantates chorales de
1724/25, mais fut créée seulement bien plus tard, à une
époque où Bach avait depuis longtemps achevé l’essentiel
de son répertoire de cantates de Leipzig, probablement
pour le 20 juillet 1732.1 Un séjour de Bach avec son épouse
à Köthen vers le 16 juillet 17242 en fut la cause, dans un
premier temps aucune nouvelle cantate n’avait donc été
composée pour ce dimanche. Mais il conserva le livret de
l’auteur inconnu jusqu’à ce qu’une nouvelle occasion se
présente pour le mettre en musique et qu’aujourd’hui du
moins cette lacune dans le cycle des cantates chorales soit
comblée. On trouve la preuve d’une autre exécution de
l’œuvre du vivant de Bach, pendant la dernière décennie
de sa vie.3

Dans le cadre du Sermon sur la montagne, l’évangile du di-
manche (Matth. 5,20–26) est consacré à la compréhension
de la justice des Chrétiens par rapport à la fidélité aux lois
des profanes, pure honnêteté extérieure. Sur la base du
texte, se référant à la cantate, du chant réformateur du
même nom de Paul Speratus (1523), l’auteur créa un li-
vret dans lequel la conscience du « salut » envoyé par Dieu
en Jésus-Christ aide à surmonter toute absence de lois et la
croyance en l’Évangile serait finalement à même de renfor-
cer la foi mise à mal par le péché et le doute. 

Sur des thèmes centraux comme la justice, le péché, le
Christ Sauveur, la croyance et la foi, Bach composa une
musique au style complexe mais à la structure exception-
nellement fine. Le chœur d’introduction, dont l’instrumen-
tation est réduite à un traverso, un hautbois d’amour, des
cordes et une basse continue, associe de façon typique
plusieurs niveaux musicaux (cantus firmus du soprano,
thème propre des voix inférieures, concertino indépendant
des bois, accompagnement concertant des cordes, et une
basse continue à la mélodie complexe) en un mouvement

énergique et recherché. Dans les trois récitatifs secco, des
comparaisons entre la justice et la foi sont confiées à la
basse solo (le deuxième mouvement était dans un premier
temps conçu comme récitatif d’alto4). L’air de ténor et le
duo des deux voix féminines par contre reprennent leur
propos respectif avec des moyens plastiques ; à côté de la
réflexion individuelle sur le contenu, dans ces mouvements
plus particulièrement, Bach sépare les sphères du péché et
de l’honnêteté dans la foi. Ainsi la mélodie de l’air de ténor
évoque l’image d’un homme chancelant et sombrant, im-
puissant, dans les tourments du péché, conséquence du si-
nistre exposé du récitatif précédent, alors que le duo entre
le soprano et l’alto a été écrit comme un canon rigoureux
dont le caractère gracieux dissimule délibérément la com-
plexité de sa structure. La rigueur cachée de la facture mu-
sicale préfigure ainsi la confiance en la parole et l’œuvre de
Dieu abordée dans le dernier récitatif et le choral de fin,
même si son existence est incertaine. 

La cantate parut d’abord dans le cadre de l’édition inté-
grale de la Bach-Gesellschaft (tome 1, p. 245 et suivantes,
édité par Moritz Hauptmann, 1851), mais seul le jeu de
partitions séparées original était alors disponible. La Nou-
velle édition Bach présenta l’œuvre en 1993, en tenant
compte, tout comme la présente édition, de toutes les
sources pertinentes (I/17.2, p. 93 et suivantes, édition
Reinmar Emans). 

Dresde, octobre 2009 Tobias Gebauer
Traduction : Josiane Klein
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1 Les analyses des sources originales non datées situèrent la période de
création en 1732–1735, voir Katalog der Wasserzeichen in Bachs Ori-
ginalhandschriften, publié par W. Weiss, Leipzig, Kassel 1985 (= NBA,
IX/1), p. 90 et suivantes, ainsi que A. Dürr, Zur Chronologie der Leip-
ziger Vokalwerke J.S. Bachs, Kassel 1976, p. 111. Dans la littérature ré-
cente, le 20/07/1732 est mentionné comme date de première exécu-
tion, c’est le cas chez H.-J. Schulze, Die Bach-Kantaten – Einführungen
zu sämtlichen Kantaten Johann Sebastian Bachs, Leipzig, Stuttgart
2006, p. 331 et suivantes, ainsi que – avec un point d’interrogation –
chez A. Glöckner, Kalendarium zur Lebensgeschichte Johann Sebas-
tian Bachs, Leipzig, Stuttgart 2008, p. 64.

2 Voir Fremdschriftliche und gedruckte Dokumente zur Lebensgeschichte
Johann Sebastian Bachs 1685–1750, édité par W. Neumann et H.-J.
Schulze, Leipzig, Kassel 1969 (= Bach-Dokumente, vol. 2), p. 144.

3 La voix chiffrée d’orgue comprenait initialement uniquement les mou-
vements 1, 5 et 7. Les mouvements 2 à 4 et 6 ajoutés ensuite présen-
tent des inscriptions autographes de la période mentionnée, cf. Y. Ko-
bayashi, « Zur Chronologie der Spätwerke Johann Sebastians Bachs –
Kompositions- und Aufführungstätigkeit von 1736 bis 1750 » dans :
Bach-Jahrbuch 1988, p. 7–72, ici p. 42. 

4 Concernant le mouvement écrit en clé d’ut, la partition autographe
comporte la remarque de Bach : « Recit Sequt | und | muß in die Baß-
| stimme transpo | niret werden. » (Recit Sequt et doit être transposé en
la voix de basse).

Avant-propos








































































