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Die Kantate O Ewigkeit, du Donnerwort BWV 20 bildet
den Auftakt für das wohl ehrgeizigste kompositorische Pro-
jekt, das Johann Sebastian Bach auf sich genommen hat:
Die Kantate eröffnet den sogenannten Choralkantaten-
jahrgang, den der Thomaskantor als zweiten Jahrgang von
Kirchenkantaten mit dem 1. Sonntag nach Trinitatis 1724
in Angriff nahm. Mit dem Osterfest 1725 kam das Projekt
zum Erliegen – möglicherweise durch den Tod des Text-
dichters, mit dem Bach offenbar eng zusammenarbeitete
und der, begünstigt durch die Praxis, jeweils etwa sechs bis
acht Texte zur Leipziger Kirchenmusik zusammenzufassen
und im Druck herauszugeben, nur für wenige Wochen im
voraus plante.

Der Kantate liegt das gleichnamige Lied von Johann Rist
aus dem Jahre 1642 zugrunde, das in Leipzig durch das
Gesangbuch von Gottfried Vopelius (1682 und öfter) in
einer auf 12 (von ursprünglich 16) Strophen verkürzten
Fassung bekannt war. Mit Ausnahme eines Rezitativs 
(Satz 4), das zwei Strophen der Lieddichtung zusammen-
faßt, und zwei Zeilen aus Strophe 9, die Satz 9 zugeschla-
gen wurden, liegt jedem Kantatensatz eine Strophe des
Liedes zugrunde. Dabei wurden die erste, die achte und
die letzte Strophe unverändert übernommen. Die übrigen
Strophen, die als Rezitative und Arien vertont werden soll-
ten, halten sich eng an die Liedvorlage; nur in Satz 10 hat
der Textdichter zudem eine Anspielung auf das Evange-
lium zum 1. Sonntag nach Trinitatis, das Gleichnis vom rei-
chen Mann und dem armen Lazarus aus Luk. 16, 19–31,
eingefügt.

Die besonderen Ambitionen Bachs lassen sich schon aus
dem prächtigen Eingangssatz ablesen, der in der Form ei-
ner französischen Ouvertüre angelegt ist, in seinen Dimen-
sionen aber durch die Choralstrophe bestimmt wird. Je-
dem der drei Teile liegen zwei Zeilen des Chorals zugrunde,
so daß der raschere Mittelteil (mit dem Bach, wie einige
ausgestrichene Takte in der Originalpartitur belegen, übri-
gens erst im zweiten Anlauf zufrieden war) gegenüber den
langsameren Rahmenteilen recht knapp ausfällt.

Auf den Eingangssatz folgen zwei Satzpaare aus Rezitativ
und Arie, von denen eines dem Tenor, das andere dem Baß
zugewiesen ist. Das erste von ihnen beschreibt drastisch
die ewige Verdammnis, die der Sünder auf sich herauf-
beschwört; das zweite rechtfertigt sie durch den Verweis
auf die unermeßliche Gerechtigkeit Gottes. In der Alt-Arie
(Satz 6) wird der Mensch aufgefordert, sich von den Sün-
den und damit von der Hölle frei zu machen. Die 8. Stro-
phe des Kirchenliedes im schlichten vierstimmigen Choral-
satz bildet den Abschluß des ersten Teils der Kantate. 

Nach der Predigt, vermutlich während der Austeilung des
Abendmahls, erklang der zweite Teil der Kantate, der
durch eine Baßarie eröffnet wird. Die Baßstimme ruft die
Menschen auf, vom Sündenschlaf zu erwachen. Eine Zug-
trompete (ihr Part enthält einige Töne, die außerhalb der
Naturtonskala angesiedelt sind) prägt den Orchestersatz,
der den Weckruf fanfarenartig musikalisch umsetzt. Hier-
auf folgen ein Altrezitativ und ein Duett für Alt und Tenor.

Dieses schließt sich inhaltlich an Satz 6 an und aktualisiert
ihn durch die Anspielung auf das Sonntagsevangelium.
Mit einer Wiederholung des vierstimmigen Choralsatzes
(Satz 7), dem nunmehr die letzte Strophe des Liedes unter-
legt wird, endet das überaus ambitionierte Werk. 

Der Umfang der Textvorlage hat Bach wohl bewogen, alle
auf den Eingangschor folgenden Sätze knapp zu halten. So
verzichtet er hier auf Accompagnatorezitative und ausge-
dehnte Da-Capo-Arien. Die Arien zeichnen sich aber durch
eine auserlesene Instrumentation und damit durch eine in-
dividuelle Klangfarbe aus: Die Tenorarie (Satz 3) und die
Altarie (Satz 6) haben die übliche Streicherbegleitung, in
der ersten Baßarie (Satz 5)  werden hingegen außer dem
Continuo nur die Oboen herangezogen. Während die
glanzvolle zweite Baßarie, die den zweiten Teil der Kantate
eröffnet, das volle Orchester verlangt, verzichtet Bach im
Duett auf die Mitwirkung der höheren Streich- und Blasin-
strumente. Angesichts dieser planvollen Ausgewogenheit
muß es überraschen, daß Bach die Verwendung eines
Sopransolisten vermieden hat. Möglicherweise stand ihm
seit dem Osterfest 1724 kein geeigneter Knabensolist zur
Verfügung, denn auch die übrigen Kantaten dieser Zeit be-
schränken sich – mit Ausnahme der Kantaten für Pfingsten
und Trinitatis, die jedoch nicht ad hoc komponiert wurden
– darauf, den Sopran nur in technisch eher anspruchslosen
Chor- und Choralsätzen heranzuziehen. 

Gemäß dem Verständnis des 18. Jahrhunderts sind die
Punktierungen im Eingangssatz scharf zu nehmen; ver-
bindliche Regelungen über die Ausführung von Gruppen

der Gestalt sind nicht bekannt. Hierfür kommen

wohl und gleichermaßen in Frage. In Satz 8

sind Gruppen der Gestalt in der Regel auszu-

führen, wie aus parallel geführten Stimmen eindeutig her-

vorgeht. Gruppen wie sind dementsprechend wohl

als zu verstehen; die Notierungsweise erklärt sich
daraus, daß in der Bach-Zeit punktierte Pausen wenig ge-
bräuchlich waren.

Die Originalquellen zur vorliegenden Kantate sind fast
vollständig erhalten geblieben. Autographe Eingriffe, über
die der Kritische Bericht im Detail Aufschluß gibt, belegen,
daß die Kantate zu Bachs Lebzeiten in Leipzig wiederholt
aufgeführt worden ist. Während die Originalpartitur im
Zuge der Erbteilung an Wilhelm Friedemann Bach (und
über die Familien Pistor, Rudorff und Hinrichsen an ihren
derzeitigen Besitzer) gelangte, wurden die Originalstim-
men Anna Magdalena Bach zugesprochen, die sie noch im
Jahr 1750 an die Thomasschule verkaufte. Über die Nut-
zung dieser Stimmensätze im 18. Jahrhundert ist wenig
bekannt; die Kantate gehörte aber zu jenen Werken, die
der damalige Adjunkt und spätere Nachfolger des Tho-
maskantors Johann Adam Hiller, August Eberhard Müller,
kurz nach 1800 öffentlich darbot, worüber auch die Allge-
meine Musikalische Zeitung berichtete.1 Die Originalstim-
men dienten dabei als Vorlage für Neustimmen, die aller-
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dings auf den ersten Teil des Werkes beschränkt blieben.2

Johann Friedrich Reichardt konnte die Kantate daher im
Jahre 1806 zu einer „der beliebtesten und berühmtesten
Kirchenkantaten“ des Thomaskantors erklären.3 Obgleich
es wahrscheinlich weitere Aufführungen im Umfeld der
Berliner Singakademie im frühen 19. Jahrhundert gegeben
hat, wurde die Kantate erst seit 1851 durch den Abdruck in
Band 2 der Ausgabe der Bachgesellschaft, für den Moritz
Hauptmann verantwortlich war, weiteren Kreisen bekannt.
In der Neuen Bach-Ausgabe liegt sie, herausgegeben von
James Webster, seit 1967 vor.4

Für die Neuausgabe wurden die Originalquellen herange-
zogen. Im Anhang wird die schlichtere Gestalt des Altrezi-
tativs Satz 9 erstmals vollständig wiedergegeben. Für die
Erlaubnis zum Abdruck und die Einsicht in die Original-
partitur, die durch Vermittlung der Paul-Sacher-Stiftung
ermöglicht wurde, sei dem Besitzer des Autographs beson-
ders gedankt. Die Edition wäre ohne den Zugang zur
Quellensammlung und ohne die Arbeitsmaterialien im
Bach-Archiv Leipzig, wo auch die erhaltenen Originalstim-
men aufbewahrt werden, in der vorliegenden Form nicht
möglich gewesen.

Leipzig, im September 1999 Ulrich Leisinger

The cantata O Ewigkeit, du Donnerwort BWV 20 (Eter-
nity, thou thundrous word), marked the beginning of
what was probably the most ambitious compositional
project ever undertaken by Johann Sebastian Bach: this
cantata opens the annual cycle of so-called chorale canta-
tas, which the Thomaskantor began to compose as his
second annual cycle of church cantatas with a work for
the 1st Sunday after Trinity in 1724. The project was
abandoned at Easter 1725 – possibly owing to the death
of the librettist, with whom Bach had evidently collabo-
rated closely, and who planned for only a few weeks in
advance, assisted by the practice of collecting and pub-
lishing groups of six to eight Texte zur Leipziger Kirchen-
musik (Texts for Leipzig Church Music).

This cantata is based on the hymn of the same name by
Johann Rist, published in 1642, which was familiar in Leip-
zig through its inclusion in a hymn book assembled by
Gottfried Vopelius (1682 with later reprints), in a version
reduced from the original 16 verses to 12. With the excep-
tion of a recitative (No. 4) which combines two verses of
the hymn, and two lines of verse 9 which are transferred to
No. 9, each of the cantata movements is based on a verse
of the hymn. The first, eighth and concluding verses are
used unaltered. The other verses, set as recitatives and
arias, follow the wording of the hymn closely; only in 
No. 10 has the librettist added a reference to the Gospel
for the 1st Sunday after Trinity, the parable of the rich man
and the beggar Lazarus from Luke 16:19–31.

The scale of Bach’s ambition in this composition can be
judged by the splendid opening movement, which is in the
form of a French overture, although its dimensions are de-
pendent on the hymn verse. Each of its three sections is
based on two lines of the hymn, so the faster middle sec-
tion (with which Bach was satisfied only after his second
attempt, as can be seen from some bars crossed out in the
original score) seems rather short by comparison with the
slower first and last sections.

The opening movement is followed by two arias, each pre-
ceded by a recitative, one for tenor and the other for bass.
The first describes eternal damnation, which the sinner
brings on himself, in dramatic style; the second speaks of
the immeasurable righteousness of God. In the alto aria
(No. 6) mankind is exhorted to attain freedom from sin,
and therefore from hell. The 8th verse of the hymn, in a
straightforward four-part chorale setting, concludes the
first part of the cantata.

After the sermon, presumably during the administration of
Communion, came the second part of the cantata, begin-
ning with a bass aria. The bass soloist calls upon mankind
to awaken from the sleep of sin. A slide trumpet (its part in-
cludes some notes outside the natural harmonic series)
colours the orchestral texture, which represents the call to
awaken in music suggesting fanfares. This is followed by
an alto recitative and a duet for alto and tenor, which is re-
lated in subject matter to No. 6, and includes a reference to
the Sunday Gospel. A repetition of the four-part chorale

Foreword

1 Allgemeine musikalische Zeitung, Jg. 5, 1802/03, Sp. 246f.
2 Heute in der Staatsbibliothek zu Berlin, Preußischer Kulturbesitz, Musik-

abteilung mit Mendelssohn-Archiv, Signatur: Mus. ms. Bach St 75.
3 Berlinische musikalische Zeitung, 2. Jg. Nr. 51, S. 201f. (mit einem Ab-

druck von kurzen Auszügen aus Satz 9 als Beleg für seine Kritik an For-
kels Schrift Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunst-
werke, Leipzig 1802).

4 BG 2, S. 291–327, Kritischer Bericht auf S. XVI; NBA I/15, S. 133–178
(der Kritische Bericht ist 1968 erschienen).
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(No. 7) now set to the last verse of the hymn, concludes
this extremely ambitious work.

The dimensions of the text to be set probably caused Bach
to keep all the movements after the opening chorus fairly
brief. Consequently he avoided writing accompanied reci-
tatives and lengthy da capo arias. The arias are, however,
marked by subtleties of instrumentation and thus by indi-
vidual tone colouring: the tenor aria (No. 3) and the alto
aria (No. 6) have the usual string accompaniment, but in
the first bass aria (No. 5), apart from the continuo only the
oboes are used. While the splendid second bass aria, which
opens the second part of the cantata, requires the whole or-
chestra, in the duet Bach does not use the upper string and
wind instruments. In view of this carefully-planned balance
it is surprising that Bach did not use a soprano soloist. It is
possible that since Easter 1724 no suitable boy soloist had
been available, because the other cantatas of this period
– with the exception of the cantatas for Pentecost and
Trinity, which were not composed ad hoc – also use sopra-
nos only in technically undemanding choral movements.

In accordance with 18th-century practice, the dotted fig-
ures in the opening movement are to be articulated sharp-
ly; no binding rules are known regarding the performance 

of groups written as . Probably and are

equally possible. In No. 8 groups written as are gen-

erally to be played as , as is clearly evident from par-

allel passages. Groups such as are probably to be

understood as ; this form of notation is explained by 
the fact that dotted rests were seldom used in Bach’s time.

The original sources of this cantata have survived almost
complete. Autograph revisions, which are detailed in the
Critical Report, indicate that the cantata was performed
repeatedly in Leipzig during Bach’s lifetime. The original
score was among the music which passed at Bach’s death
to his son Wilhelm Friedemann Bach, and it found its way
via the families Pistor, Rudorff and Hinrichsen to its present
owner. The original parts were promised to Anna Magda-
lena Bach, who sold them in 1750 to the Thomasschule.
Little is known concerning the use to which these perform-
ance parts were put during the 18th century, but this can-
tata was among the works which the then assistant and
later successor to the Thomaskantor Johann Adam Hiller,
August Eberhard Müller, performed publicly shortly after
1800, as was reported in the Allgemeine Musikalische Zei-
tung.1 The original parts were used as the basis for produc-
ing new parts, but these contained only the first half of the
work.2 Johann Friedrich Reichardt was able to describe this

work in 1806 as “one of the best loved and most famous
church cantatas” by the Thomaskantor.3 Although there
were probably further performances associated with the
Berlin Singakademie during the early 19th century, this
cantata did not become more widely known until its pub-
lication in 1851, in Volume 2 of the Bachgesellschaft Com-
plete Edition, for which Moritz Hauptmann was respon-
sible. It has been available in the Neue Bach-Ausgabe,
edited by James Webster, since 1967.4

The present new edition is based on the original sources; 
the simpler form of the alto recitative, No. 9, which is given
in the Appendix, is published here in full for the first time.
For permission to publish the work, and to examine the ori-
ginal score, which was made possible by the good offices of
the Paul-Sacher-Stiftung, especial thanks are due to the
owner of the original score. Making this edition would have
been impossible without access to the collection of sources
and to the working materials in the Bach-Archiv Leipzig,
where the surviving original performance parts are kept.

Leipzig, September 1999 Ulrich Leisinger
Translation: John Coombs

Avant-propos

La cantate O Ewigkeit, du Donnerwort BWV 20 (Éternité
parole terrible) constitue le premier maillon du projet certai-
nement le plus ambitieux conçu par Johann Sebastian Bach.
La cantate ouvre en effet l’année dite de cantates de choral
qui devait constituer la deuxième année de cantates d’égli-
se commencée par le cantor de Saint-Thomas à l’occasion
du premier dimanche après la Trinité de 1724. Le projet fut
interrompu à Pâques 1725, vraisemblablement par la mort
du poète avec lequel Bach semble avoir travaillé très étroite-
ment et qui, habitué qu’il était à résumer six à huit des Texte
zur Leipziger Kirchenmusik et à les imprimer, n’avait besoin
que de quelques semaines de délai.

La cantate se base sur le chant homonyme de Johann Rist
datant de 1642, un chant connu à Leipzig par le Livre de
chants de Gottfried Vopelius (plusieurs éditions à partir de
1682) dans une version abrégée retenant 12 des 16 stro-
phes initiales. À l’exception d’un récitatif (4e mouvement)
qui regroupe deux strophes du chant et de deux lignes ra-
joutées à la 9e strophe dans le 9e mouvement, chaque mou-
vement de la cantate correspond à une strophe du chant,
les 1ère, 8e et dernière strophes ayant été reprises sans mo-
dification. Les autres strophes qui devaient être mises en
musique sous la forme de récitatifs et d’arias, suivent le tex-
te original de très près ; le poète n’a procédé qu’à un seul
rajout en évoquant dans le 10e mouvement l’évangile du
premier dimanche après la Trinité : la parabole du riche et
du pauvre Lazare empruntée à Luc 16, 19–31.

Les ambitions particulières de Bach se laissent entrevoir
dans l’introduction pompeuse écrite sous la forme d’une
ouverture à la française, mais dont les dimensions sont dic-
tées par la strophe du choral. Deux lignes du choral sont à
la base de chacune des trois parties, si bien que la partie
centrale plus rapide, et dont Bach ne fut d’ailleurs satisfait
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2 Now in the Staatsbibliothek zu Berlin, Preußischer Kulturbesitz, Shelf

no. Mus. ms. Bach St 75.
3 Berlinische musikalische Zeitung, 2nd year, No. 51, p. 201f. (with pub-

lication of brief excerpts from movement No. 9 to illustrate his criticism
of Forkel’s book Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und
Kunstwerke, Leipzig, 1802).

4 BG 2, S. 291–327, Critical Report on p. XVI; NBA I/15, p. 133–178 (the
Critical Report appeared in 1968).
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qu’au deuxième coup, comme le prouvent quelques mesu-
res biffées dans le manuscrit original, semble particulière-
ment courte par rapport aux parties l’encadrant.

L’introduction est suivie de 2 paires de mouvements com-
portant toutes deux un récitatif et un aria confiés dans le
premier cas au ténor, dans le second, au basse. La premiè-
re paire dépeint de façon expressive la damnation éternel-
le encourue par le pécheur, la deuxième justifiant cette
dernière par l’évocation de l’incommensurable justice divi-
ne. Dans l’aria de l’alto (6e mouvement), l’homme est ex-
horté à se libérer de ses péchés et, par là même, de l’enfer.
La 8e strophe du chant religieux est écrite sous la forme
d’un sobre mouvement de choral à quatre voix qui consti-
tue la conclusion de la première partie de la cantate.

La deuxième partie de la cantate retentit après le sermon,
vraisemblablement pendant la communion, et s’ouvre par un
aria de basse. La voix de basse appelle les hommes à se réveil-
ler du sommeil des péchés. Une trompette à coulisse (la par-
tie contient quelques sons situés en dehors de la tessiture na-
turelle de la trompette) caractérise le mouvement d’orchestre
traduisant en fanfare l’exhortation au réveil. Lui suivent un
récitatif de l’alto et un duo pour alto et ténor. Ce dernier se
rattache du point de vue du contenu au 6e mouvement en
l’actualisant par des allusions à l’évangile du dimanche. Cet-
te œuvre très ambitieuse se termine par la reprise du mouve-
ment de choral à quatre voix (7e mouvement).

L’étendue du texte soumis à Bach l’a certainement incité à
traiter avec concision tous les mouvements suivant le chœur
initial. Il renonce donc aux récitatifs avec accompagnement
et aux vastes arias à da capo. Les arias se caractérisent par
contre par une orchestration choisie et donc par une sono-
rité individuelle. L’aria du ténor (3e mouvement) et celui de
l’alto (6e mouvement) ont l’habituel accompagnement de
cordes, alors que, dans le premier aria de la basse (5e mou-
vement), il a été fait appel, en dehors du continuo, aux seuls
hautbois. Alors que la magnifique deuxième aria de la bas-
se qui ouvre la deuxième partie de la cantate recourt à l’or-
chestre au complet, Bach renonce dans le duo aux cordes de
tessiture élevée et aux instruments à vent aigus. Il semble
que Bach n’avait plus de soprano de qualité à sa disposition
depuis Pâques 1724, car les autres cantates de cette époque
se contentent elles aussi de confier au soprano des mouve-
ments de choral d’une technique à l’ambition limitée, à l’ex-
ception des cantates pour la Pentecôte et la Trinité qui ne
furent cependant pas composées ad hoc.

Conformément à leur signification au XVIIIe siècle, les 
notes pointées sont à prendre dans le mouvement initial 
dans leur sens rigoureux. On ne connaît aucune règle 

obligatoire concernant le groupe . Deux variantes

sont vraisemblablement possibles : ou . Dans

le 8e mouvement, les groupes représentés par doi-

vent être, en règle générale, interprétés comme , 

comme il en découle des voix parallèles. Des groupes tels

que doivent être donc en conséquence compris ain-

si : ; cette façon de noter s’explique du fait qu’à 

l’époque de Bach, les silences pointés n’étaient pas d’usage
courant.

Les sources originales de la présente cantate ont été con-
servées presque intégralement. Des corrections autogra-
phes commentées en détail dans l’apparat critique prou-
vent que la cantate a été redonnée du vivant de Bach à
Leipzig. Alors que, lors du partage de l’héritage, la partition
originale est passée à Wilhelm Friedemann Bach pour
aboutir aux actuels possesseurs par les familles Pistor,
Rudorff et Hinrichsen, les parties originales ont été adju-
gées à Anna Magdalena Bach qui les a vendues la même
année 1750 à l’École de Saint-Thomas. Peu de détails nous
sont parvenus sur l’usage qu’il en fut fait au cours du XVIIIe

siècle ; la cantate appartient cependant aux œuvres qu’Au-
gust Eberhard Müller, adjoint, puis successeur du cantor de
Saint-Thomas Johann Adam Hiller, présenta au public peu
après 1800, comme nous l’apprend aussi l’Allgemeine
Musikalische Zeitung.1 Les voix originales servirent alors
pour la rédaction de nouvelles parties se limitant cepen-
dant à la première partie.2 Johann Friedrich Reichardt
pouvait donc déclarer en 1806 que cette cantate était une
« des cantates d’église les plus aimées et les plus célèbres »
du cantor de Saint-Thomas.3 Bien que les débuts du XIXe

siècle aient été certainement marqués par d’autres exécu-
tions de l’œuvre dans les milieux proches de la Berliner
Singakademie, la cantate ne fut largement connue qu’a-
près 1851 grâce à sa publication dans le volume 2 de l’édi-
tion de la Bachgesellschaft due à Moritz Hauptmann. Dans
la Nouvelle Bach-Ausgabe, elle a été éditée par James
Webster dès 1967.4

La nouvelle édition a fait appel aux sources originales.
C’est la première fois que la forme la plus sobre du récita-
tif de l’alto (9e mouvement) est reproduite dans son inté-
gralité. Nous remercions le propriétaire de la partition ori-
ginale qui, grâce à l’intermédiaire de la Fondation Paul
Sacher, en a permis la consultation et l’impression. L’édi-
tion eût été impossible sous cette forme sans le matériel
de travail de la Bach-Archiv de Leipzig où sont conservées
les voix originales.

Leipzig, septembre 1999 Ulrich Leisinger
Traduction : Jean Paul Ménière
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1 Allgemeine musikalische Zeitung, année 5, 1802/03, col. 246 et suiv.
2 Aujourd’hui à la Staatsbibliothek zu Berlin, Preußischer Kulturbesitz,

cote : Mus. ms. Bach St 75.
3 Berlinische musikalische Zeitung, 2e année, no 51, pp. 201 et suiv.

(avec l’impression de quelques passages du 9e mouvement pour justi-
fier sa critique à l’écrit de Forkel Ueber Johann Sebastian Bachs Leben,
Kunst und Kunstwerke, Leipzig, 1802).

4 BG 2, pp. 291–327. Apparat critique à la p. XVI ; NBA 1/15, pp. 133–
178 (l’apparat critique est paru en 1968).
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