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Die Choralkantate Jesu, nun sei gepreiset BWV 41 kom-
ponierte Bach zum Neujahrstag 1725. Eine Wiederauffüh-
rung in den 1730er Jahren ist durch die Zweitausfertigung
einer Violinstimme bezeugt (s. u.). Der Kantate liegt das
gleichnamige Neujahrslied von Johannes Herman (1593)
zu Grunde. Während die erste und die dritte Strophe des
Liedes in den Ecksätzen im Wortlaut übernommen wur-
den, handelt es sich bei den Binnensätzen 2 bis 5 um eine
freie Nachdichtung der mittleren Strophe aus der Feder des
bis heute unbekannten Dichters der Texte des Bachschen
Choralkantatenjahrgangs. In allen Sätzen der Neudichtung
gibt es aber auch wörtliche Übernahmen aus der Choral-
strophe. 

Die ungewöhnlich lange Liedstrophe (14 Zeilen + Wieder-
holung der letzten beiden Zeilen) entfaltet sich in einem
formal abwechslungsreichen und mit über 200 Takten un-
gewöhnlich langen, vielgliedrigen Kopfsatz. Dieser folgt
dabei stets der Gliederung der Melodie und deren Wieder-
holungen; die Choralmelodie selbst ist im ganzen Satz im
Sopran präsent. 

Nach den ersten vier Liedzeilen (T. 1–46) wird die Musik
entsprechend der Choralmelodie zu den Zeilen 5–8 wie-
derholt (T. 47–92). An ein instrumentales Zwischenspiel 
(T. 93–102) schließt sich zu den Textzeilen 9–10 ein stiller
Teil ohne Trompeten an („dass wir in guter Stille…“); nach
den trompetendominierten ersten Teilen fast Musik aus ei-
ner anderen Welt. Es folgt ein schnelles Fugato zu Zeile
11–12 (T. 119–152), das zu den Zeilen 13–14 wiederholt
wird (T. 153–182). Den Abschluss bildet – analog zur Wie-
derholung der letzten beiden Liedzeilen zur Melodie der
Zeilen 1–2 – eine Wiederholung der Musik der ersten bei-
den Textzeilen, nun zu den letzten Zeilen des Choraltextes
(T. 183–213).

Auf diesen langen und prunkvollen Eingangssatz folgt eine
pastoral anmutende Sopran-Arie begleitet allein von den
drei Oboen und Basso continuo. Bach vertont den Text als
stilles Gebet; das Halleluja der letzten Zeile wird nicht mit
lauten Tönen, sondern einer girlandenreichen Melodie fast
wie ein mittelalterlicher Jubilus vertont.

Ein kurzes Alt-Seccorezitativ leitet über zur zweiten Arie,
die beherrscht wird von dem exquisiten Solo-Instrument:
einem Violoncello piccolo. Die Behandlung des Violoncello
piccolo zielt hier ganz auf das Ausschöpfen der Möglich-
keiten dieses damals neuen Instruments: Große Beweg-
lichkeit und weitausholende Melodik von C bis h2. 

Das letzte Rezitativ schließt ein vierstimmiges Zitat aus
Luthers deutscher Litanei mit ein ( „Den Satan unter unsre
Füße treten“). Der vom Gesamtinstrumentarium begleite-
te Choralsatz beendet die Kantate. Die Trompeteneinwür-
fe nehmen dabei die Musik des Anfangs wieder auf und
schlagen so eine Brücke zum Beginn der Kantate.

Zu dieser Kantate sind sowohl Bachs autographe Partitur
als auch ein fast vollständiger Originalstimmensatz erhal-

ten (lediglich die originale Paukenstimme fehlt). Der Stim-
mensatz wurde bei der Teilung von Bachs Erbe wie üblich
auseinandergerissen. Der einfache Stimmensatz blieb in
Leipzig, die Dubletten gelangten zusammen mit der Origi-
nalpartitur über Wilhelm Friedemann Bach und Christian
Friedrich Penzel nach Ölsnitz im Vogtland. In Leipzig und
Oelsnitz wurden beide Teile des Stimmensatzes dann be-
reits im 18. Jahrhundert wieder zu vollständigen Stimmen-
sätzen erweitert, was von einer frühen Rezeption der Kan-
tate zeugt.

Von der Violino-I-Stimme mit der Obligatpartie zu Satz 4
(Violoncello piccolo) gibt es zwei originale Stimmen; eine
gehörte zum ursprünglichen Stimmensatz für die Auffüh-
rung Neujahr 1725, geschrieben von Bachs damaligem
Hauptkopisten Johann Andreas Kuhnau, die andere wurde
später in den 1730er Jahren von Anna Magdalena Bach
(Satz 1 und Tacetvermerke zu Satz 2 und 3) und J. S. Bach
selbst (ab Satz 4) angefertigt; diese autographe Stimme
bildet denn auch die Vorlage für die Violoncello-piccolo-
Partie zu Satz 4 in unserer Ausgabe.

Die Deutung des Terminus Violoncello piccolo bietet einige
Probleme, die hier freilich nicht erörtert werden können;1

offenbar gab es verschiedene Bauformen und Spielweisen.
Das Instrument war damals gerade erst neu erfunden,
möglicherweise unter Bachs Mitwirkung. Bei keinem an-
deren Instrument notiert Bach die Stimmen hinsichtlich der
Schlüsselung so unterschiedlich, doch lässt sich eine gewis-
se Bevorzugung des tieferoktavierten Violinschlüssels fest-
stellen. Diese Schlüsselung wurde zu jener Zeit nur selten
verwendet, auch Bach setzt sie fast ausschließlich für den
Violoncello piccolo ein. Die Tieferoktavierung wird dabei
allerdings nicht angezeigt. Sie lässt sich (u.a.) bei der vor-
liegenden Kantate ermitteln durch in Partitur und autogra-
pher Stimme unterschiedlich notierte tiefe Töne: in der au-
tographen Partitur notierte Bach diese im Violinschlüssel
(mit bis zu vier Hilfslinien), in der autographen Stimme hin-
gegen im Bassschlüssel (wie in der Edition). Im (nichtokta-
vierenden) Bassschlüssel stehen diese Töne eine Oktave
tiefer als im (offenbar oktaviert gemeinten) Violinschlüssel.
Gespielt wurde das Violoncello piccolo wohl von einem
Geiger, denn beide originalen Stimmen der Obligat-Partie
zu Satz 4 befinden sich in einer Violino-I-Stimme. 

Die Kantate wurde erstmals 1860 (Datum des Vorwortes),
herausgegeben von Wilhelm Rust, in Band X der alten
Bach-Gesamtausgabe veröffentlicht. In der Neuen Bach-
Ausgabe erschien sie 1965 (Band I/4), herausgegeben von
Werner Neumann.

Leipzig, im Frühjahr 2010 Uwe Wolf
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1 Dazu ausführlich U. Prinz, J. S. Bachs Instrumentarium. Originalquel-
len, Besetzung, Verwendung, Kassel etc. 2005 (= Schriftenreihe der In-
ternationalen Bachakademie Stuttgart, 10), S. 584ff. 
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Bach composed the chorale cantata Jesu, nun sei gepreiset
BWV 41 for New Year’s Day 1725. A repeat performance
during the 1730s is indicated by the fact that a duplicate
copy of the 1st violin part was made at that time (see be-
low). The cantata is based on the New Year hymn of the
same name by Johannes Herman (1593). While the words
of the first and third of the hymn’s three verses are used
unaltered for the cantata’s first and last movements, the
words of movements 2 to 5 are a free paraphrase of the
hymn’s middle verse, made by the unidentified author of
the libretti of Bach’s annual cycle of chorale cantatas. In all
of these inner movements there are exact quotations from
the words of the hymn’s chorale verse.

The unusually long hymn verse (14 lines + repetition of the
last two lines) gives rise to the long opening movement
(more than 200 bars), rich in formal contrasts. These al-
ways follow the structure of the tune and its repetitions;
the chorale melody itself is present in the soprano part
throughout the entire movement.

After the first four lines of the hymn (bars 1–46) the music
is repeated, corresponding to lines 5–8 of the chorale
melody (bars 47–92). An instrumental interlude (bars
93–102) is followed by a quiet section, hymn lines 9–10,
without trumpets (“dass wir in guter Stille…”); following
the trumpet-dominated first sections this is almost music
from another world. There follows a swift fugato to lines
11–12 (bars 119–152), repeated to lines 13–14 (bars
153–182). The conclusion – analogous to the repetition of
the last two lines to the melody of lines 1–2 – is a repeat of
the music to the first two lines, now set to the last lines of
the hymn verse (bars 183–213).

This long and splendid opening movement is followed by a
pastoral-sounding soprano aria, accompanied only by the
three oboes and basso continuo. Bach set the words as a
quiet prayer; the hallelujah at the end is not loud, but is set
as a richly decorated melody, almost like a medieval
Jubilus.

A brief alto secco recitative leads to the second aria, domi-
nated by an exquisite solo instrument: a violoncello picco-
lo. Every effort has been made to exploit all the potentials
of what was then a new instrument, with its great flexibil-
ity and a broad melodic range from C to b2.

The last recitative includes a four-part quotation from
Luther’s German Litany (“Dem Satan unter unsre Füsse
treten”). The cantata ends with a chorale movement ac-
companied by all of the instruments. The trumpet interjec-
tions return to the opening music and thus form a bridge to
the beginning the cantata.

Bach’s autograph score and an almost complete set of the
original instrumental parts have survived (only the original
timpani part is missing). As was customary, Bach’s heirs
split up the orchestral parts. The first copies remained in
Leipzig, while the duplicate string parts together with the

original score came by way of Wilhelm Friedemann Bach
and Christian Friedrich Penzel to Ölsnitz in Vogtland. Al-
ready in the 18th century, in both Leipzig and Ölsnitz, the
missing parts were expanded to again produce a complete
set of parts, an indication that this cantata was widely ap-
preciated.

For the 1st violin part, including the obbligato violoncello
piccolo in the 4th movement, there are two original parts:
one belonged to the original set of parts made for the New
Year performance in 1725 – it is in the hand of Bach’s prin-
cipal copyist at that time, Johann Andreas Kuhnau. The
other copy was made during the 1730s by Anna Magda-
lena Bach (1st movement, with tacet indications for the
2nd and 3rd movements) and by J. S. Bach himself (from
the 4th movement onwards). This autograph part has
been used as the basis for the violoncello piccolo part of
the 4th movement in our edition.

The significance of the term violoncello piccolo gives rise to
problems which cannot be discussed here;1 evidently dif-
ferent types of the instrument were built and it was played
differently. In Bach’s time it was newly designed, possibly
with his participation. In the case of no other instrument
did Bach notate its part in such different ways. With regard
to the choice of clef, however, he appears to have pre-
ferred the treble clef sounding an octave lower. This was
rare at that time, and Bach used this system almost exclu-
sively for the violoncello piccolo. There is no indication that
the sound was to be an octave lower. In this cantata (as
elsewhere) low notes are shown differently in the score
and in the autograph part in the autograph score Bach
wrote low notes in treble clef (using up to four ledger
lines); in the autograph part, however, in bass clef (as in
this edition). When bass clef is used the notes are not to
sound an octave lower; they are written an octave lower
than when treble clef is employed (evidently to sound an
octave lower). Clearly the violoncello piccolo was played
by a violinist, because in both of the original parts the ob-
bligato part In the 4th movement is in a 1st violin part.

This cantata was first published in 1860 (the date of the
foreword), edited by Wilhelm Rust in Volume X of the old
Bach-Gesamtausgabe. In the new Bach-Ausgabe it ap-
peared in 1965 (Vol. 1/4), edited by Werner Neumann.

Leipzig, spring 2010 Uwe Wolf 
Translation: John Coombs

Carus  31.0414

1 Discussed in detail in U. Prinz, J. S. Bachs Instrumentarium. Original-
quellen, Besetzung, Verwendung, Kassel etc. 2005 (= Schriftenreihe
der Internationalen Bachakademie Stuttgart, 10), p. 584ff.

Foreword



Bach composa la cantate chorale Jesu, nun sei gepreiset
BWV 41 pour le jour du Nouvel An 1725. Une autre repré-
sentation dans les années 1730 est attestée par la deuxième
copie d’une partie de violon (v. en bas). La cantate repose
sur le chant du Nouvel An homonyme de Johannes Herman
(1593). Tandis que la première et la troisième strophes du
chant furent reprises littéralement dans les mouvements
extrêmes, les mouvements internes 2 à 5 sont un texte libre
inspiré de la strophe médiane, de la plume de l’auteur in-
connu jusqu’à aujourd’hui des textes du cycle de cantates
chorales de Bach. Mais tous les mouvements du nouveau
texte font eux aussi des emprunts littéraux à la strophe cho-
rale.

La strophe exceptionnellement longue (14 lignes + répéti-
tion des deux dernières lignes) se déploie dans un mouve-
ment de tête de forme et de structure très variée et excep-
tionnellement long sur plus de 200 mesures. Il suit ici tou-
jours l’agencement de la mélodie et de ses répétitions ; la
mélodie chorale elle-même est présente dans toute la par-
tie de soprano.

Après les quatre premières lignes du chant (mes. 1–46), la
musique est répétée en adéquation avec la mélodie chorale
pour les lignes 5–8 (mes. 47–92). Un intermède instrumen-
tal (mes. 93–102) est suivi aux lignes du texte 9–10 d’une
partie silencieuse sans trompettes (« dass wir in guter
Stille… ») ; après les premières parties dominées par les
trompettes, presque une musique d’un autre monde. Un
fugato rapide enchaîne sur les lignes 11–12 (mes. 119–152)
et est repris aux lignes 13–14 (mes. 153–182). En analogie
à la répétition des deux dernières lignes du chant pour la
mélodie des lignes 1–2 – une répétition de la musique des
deux premières lignes du texte, désormais sur les dernières
lignes du texte choral (mes. 183–213) vient conclure le
tout.

Ce mouvement d’entrée long et fastueux est suivi d’une
aria de soprano d’inspiration pastorale, accompagnée seu-
lement des trois hautbois et du basso continuo. Bach com-
pose le texte comme une prière silencieuse ; l’alléluia de la
dernière ligne du texte est composé non pas sur des tons
sonores mais sur une mélodie enguirlandée presque à la
manière d’un Jubilus médiéval.

Un bref récitatif secco de l’alto assure la transition à la
deuxième aria dominée par un instrument soliste raffiné :
un violoncelle piccolo. Le traitement du violoncelle piccolo
vise ici entièrement à épuiser les possibilités de cet instru-
ment nouveau à l’époque : grande mobilité et tessiture
étendue de do2 à si4. 

Le dernier récitatif intègre une citation à quatre voix de la
litanie allemande de Luther (« Den Satan unter unsre Füße
treten »). La cantate se referme sur une composition cho-
rale portée par tout l’appareil instrumental. Les interven-
tions des trompettes reprennent ici la musique du début,
assurant donc le lieu au debut de la cantate.

La partition autographe de Bach ainsi qu’un jeu de voix ori-
ginal presque complet de la cantate ont été conservés
(seule manque la partie de timbale originale). Le jeu de
voix fut dispersé comme il était d’usage dans le partage de
l’héritage de Bach. Le jeu de voix simple resta à Leipzig, les
doublettes parvinrent avec la partition originale par l’inter-
médiaire de Wilhelm Friedemann Bach et Christian Fried-
rich Penzel à Ölsnitz dans le Vogtland. À Leipzig et Oels-
nitz, les deux parties du jeu de voix furent agrandies dès le
18ème siècle en des jeux de voix recomplétées ce qui témoi-
gne de la première réception de la cantate.

Il existe deux parties originales de la partie de Violon I avec
la partie obligato pour le Mouvement 4 (violoncelle pic-
colo) ; l’une faisait partie du jeu de voix d’origine pour la
représentation du Nouvel An 1725, rédigée par le copiste
majeur de Bach à l’époque, Johann Andreas Kuhnau, l’au-
tre fut élaborée plus tard dans les années 1730 par Anna
Magdalena Bach (Mouvement 1 et mentions Tacet pour
les Mouvements 2 et 3) et J. S. Bach lui-même (à partir du
Mouvement 4) ; cette partie autographe constitue aussi le
modèle de la partie de violoncelle piccolo pour le Mouve-
ment 4 dans notre édition.

L’interprétation du terme violoncelle piccolo présente cer-
tains problèmes qui ne peuvent certes pas être discutés ici ;1

il existait manifestement différentes formes de facture et
manières de jeu. L’instrument venait tout juste d’être in-
venté alors, peut-être avec la participation de Bach. Bach ne
note pour aucun autre instrument les voix avec tant de dif-
férence en regard des clés mais on constate cependant une
certaine préférence pour la clé de sol une octave plus bas.
Cette combinaison de clé n’était utilisée que rarement à
cette époque et Bach l’emploie presque exclusivement pour
le violoncelle piccolo. Il n’indique cependant pas qu’il joue
une octave plus bas. On s’en aperçoit (e. a.) dans cette can-
tate par les tons graves notés différemment dans la parti-
tion et la partie autographe : dans la partition autographe,
Bach la note à la clé de sol (avec jusqu’à quatre lignes sup-
plémentaires), dans la partie autographe par contre en clé
de fa (comme dans l’édition). À la clé de fa (non octaviée),
ces tons sont une octave plus bas qu’à la clé de sol (mani-
festement signifiée à l’octave). Le violoncelle piccolo était
sans doute joué par un violoniste, car les deux voix origina-
les de la partie obligato pour le Mouvement 4 se trouvent
dans une partie de Violon I. 

La cantate fut publiée pour la première fois en 1860 (date
de la préface), éditée par Wilhelm Rust, dans le Volume X
de l’Ancienne Édition Intégrale Bach. Elle est parue en
1965 dans la Nouvelle Édition Bach (Volume I/4), éditée
par Werner Neumann.

Leipzig, au printemps 2010 Uwe Wolf
Traduction : Sylvie Coquillat
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1 Pour plus détails à ce propos U. Prinz, J. S. Bachs Instrumentarium. Ori-
ginalquellen, Besetzung, Verwendung, Kassel, etc., 2005 (= Schriften-
reihe der Internationalen Bachakademie Stuttgart, 10), p. 584 sqq.
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