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Vorwort 

Frohlockender Götterstreit nannte Johann Sebastian 
Bachs Textdichter, der Weimarer Oberkonsistorialsekretär 
Salomon Franck, eine Gratulationsmusik anlässlich eines 
Geburtstags des Herzogs Christian von Sachsen-Weißenfels, 
die heute als „Jagdkantate“ BWV 208 allgemein bekannt 
ist. Götter und Halbgötter unterbrechen ihr Tagwerk, um 
dem Herrscher zu huldigen, erinnern ihn aber auch an seine 
Pflichten zum Wohle des Landes.1 Nicht alle Details der 
Entstehungs- und Aufführungsgeschichte sind bekannt. 
Ein separater Textdruck, wie er damals für Aufführungen 
üblich war, ist nicht überliefert; in gedruckter Form ist der 
Text erstmals im Zweyten Theil der Poesien von Salomon 
Franck aus dem Jahr 1716 nachgewiesen. Auch später hat 
Bach das farbenprächtige und abwechslungsreiche Werk, 
das aus 15 kurzen Sätzen besteht, noch mehrfach als Gan-
zes aufgeführt. Zudem wurden einzelne Sätze des Werks 
in Bachs Leipziger Zeit in die Kantaten Also hat Gott die 
Welt geliebt BWV 68 (erstmals aufgeführt 1725), Man 
singet mit Freuden vom Sieg BWV 149 (1729) und in die 
Ratswahlkantate Herrscher des Himmels, König der Ehren 
BWV 1141 (urspr. BWV Anh. 193; 1740) übernommen.

An Originalquellen ist nur Johann Sebastian Bachs autogra-
phe Partitur erhalten geblieben, der zwei zeitgenössische 
Abschriften des Textes beiliegen. Sie befindet sich heute 
unter der Signatur Mus. ms. Bach autogr. 42, Faszikel 3, 
in der Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer Kulturbe-
sitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv.2 Sie stammt 
aus der Sammlung von Georg Poelchau, die 1841 für die 
damalige Königliche Bibliothek zu Berlin angekauft wurde. 
Zahlreiche Ad-hoc-Korrekturen weisen das Autograph als 
Kompositionsniederschrift aus und erschweren die Lesbar-
keit, zudem ist die Tinte an vielen Stellen, besonders auf 
der ersten Notenseite stark verblasst. Wie üblich ist die 
Partitur nur sehr spärlich mit Generalbassziffern versehen. 
Die autographe Partitur (Quelle A) ist alleinige Grundlage 
für die Edition; einige Hinweise liefert auch die ältere der 
beiden Textabschriften (Quelle D).

Die erhaltenen handschriftlichen Quellen lassen erkennen, 
dass die Kantate bereits einige Jahre vor dem Jahr 1716, 
in dem Francks Poesien erschienen sind, entstanden sein 
muss: Die aus heutiger Sicht ungewöhnliche Verwendung 
von b statt § als Auflösung von # hat Bach nämlich bereits 
um 1715 aufgegeben. Für das Wasserzeichen der Partitur 
finden sich Nachweise für die Jahre 1709 bis 1714; das 
Wasserzeichen einer Abschrift des Textes mit Eintragungen 
Bachs, die dem Autograph beiliegt, kann gleichfalls nach 
1714 nicht mehr nachgewiesen werden. 

Als Uraufführung gilt daher heute der 31. Geburtstag des 
Herzogs Christian von Sachsen-Weißenfels am 23. Februar 

1 Eine zeitgenössische Textabschrift (Quelle D) weist bei Satz 8 die Er-
läuterung „PALES (die Göttin der Hirten und Felder)“ auf.

2 Aus konservatorischen Gründen ist die Handschrift heute in die ein-
zelnen Papierbögen zerlegt. Ein Digitalisat des Autographs kann auf 
der Webseite der Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz 
aufgerufen werden und ist auch in das Online-Portal Bach digital ein-
gepflegt.

1713; zu diesem Zeitpunkt war der Komponist nachweis-
lich in Weißenfels anwesend. Der Textdruck von 1716 teilt 
mit, dass die Aufführung „am Hoch-Fürst[lichen] Geburts-
Festin“ des Herzogs „nach gehaltenen Kampff-Jagen im 
fürstl[ichen] Jäger-Hofe bey einer Tafel-Music“ stattge-
funden hatte. Zum Schlusschor wurde in der Textabschrift 
aus Bachs Besitz eine zweite Textstrophe nachträglich hin-
zugefügt; sie nimmt auf die Gemahlin des Herzogs, Luise 
Christine von Stolberg-Stolberg, verwitwete Gräfin von 
Mansfeld-Eisleben, Bezug; diese Beobachtung hilft aber in 
der Frage der Datierung nicht weiter, da die Ehe bereits 
1712 geschlossen worden war. Unklar bleibt auch, ob diese 
Textstrophe schon bei der Erstaufführung oder vielleicht erst 
später Verwendung fand.

Mehrere Eintragungen, insbesondere in der Textunterle-
gung, stehen zweifelsohne mit späteren Aufführungen in 
Zusammenhang.3 Unter anderem hat Bach die Kantate vor 
1717 auch zum Geburtstag des Herzogs Ernst August von 
Sachsen-Weimar in Weimar aufgeführt. Es wird vermutet, 
dass sich diese Aufführung auf April 1716 datieren lässt, 
weil damals ein Gastspiel von Weißenfelser Waldhornisten 
in Weimar belegt ist. Bach beschränkte sich dabei auf die 
Ersetzung des Herrschernamens; hierauf wird in der Edition 
jeweils in Fußnoten verwiesen.

Besonders weitreichend sind die Eingriffe in den Text, die 
durch eine zweite Textabschrift als Beilage zum Autograph 
dokumentiert sind. Diese stammt von der Hand von Bachs 
Neffen und Sekretär Johann Elias Bach. Diese Änderun-
gen stehen mit einer Aufführung des Werks anlässlich des 
Namenstags von Kurfürst Friedrich August II. von Sachsen in 
Zusammenhang, wofür der 3. August 1742 als wahrschein-
lichster Termin gilt. Eine Rekonstruktion dieser Fassung, 
die im Bach-Werke-Verzeichnis die Nummer BWV 208a 
erhalten hat, ist aber nicht ohne weiteres möglich, da sie 
erhebliche Eingriffe in die Deklamation erfordern würde.

Da keine Stimmen aus Bachs Besitz erhalten geblieben sind, 
lassen sich nicht alle Änderungen im Autograph eindeutig 
datieren oder einer bestimmten Aufführung zuweisen. Dies 
gilt insbesondere für den Instrumentalsatz in F BWV 1040, 
der auf dem Thema der Continuo-Stimme von Satz 13 
basiert und von Bach auf dem letzten Blatt des Autographs 
nachgetragen wurde. Die genaue Funktion des Satzes, der 
als eigenständiger Triosatz konzipiert ist, bleibt unklar. Als 
Bach die Arie mit dem neuen Text „Mein gläubiges Herze“ 
in die Kantate BWV 68 übernahm, hat er den Instrumental-
satz BWV 1040 als Ersatz für das Schlussritornell in die Kan-
tate integriert. Diese Lösung erscheint grundsätzlich auch 
für BWV 208 denkbar, um die Abfolge zweier sonst nur mit 
Continuo begleiteter Sätze durch zusätzliche Instrumente 
aufzulockern. Allerdings hatte Bach bei der Übernahme 

3 Zu den verschiedenen Fassungen des Werks siehe Hans-Joachim 
Schulze und Christoph Wolff, Bach Compendium. Analytisch-biblio-
graphisches Repertorium der Werke Johann Sebastian Bachs, Vokal-
werke Teil IV, Leipzig 1989, G 1, G 3 und G 27.
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in BWV 68 die Besetzung so erweitert, dass dort Arie und 
Schlussritornell dieselbe Instrumentalbesetzung aufweisen.

Da die Kantate mit einem Rezitativ beginnt, bietet es sich 
bei Aufführungen an, einen Instrumentalsatz voranzustel-
len. Hierfür eignet sich der Eingangssatz des 1. Brandenbur-
gischen Konzerts BWV 1046 mit seinen Jagdhornklängen 
besonders gut, den Bach später auch in anderen Werken 
wie der Kirchenkantate BWV 52 verwendet hat. Die älteste 
Fassung dieses Satzes aus BWV 1046a ist in der Edition als 
Aufführungsvorschlag enthalten.4 

Die Kantate ist erstmals 1881 in Band 29 der Gesamtaus-
gabe der Bach-Gesellschaft, hrsg. von Paul Graf Waldersee, 
erschienen; in der Neuen Bach-Ausgabe (NBA) wurde sie 
1963 von Alfred Dürr in Band I/35 herausgegeben.

Hinweise zur Aufführungspraxis

Die autographe Partitur weist zwar detaillierte Besetzungs-
angaben auf, doch bleibt bei deren Deutung ein gewis-
ser Spielraum, da es sich damals um kein standardisiertes 
 Instrumentarium handelte. Die Verwendung von Jagdhör-
nern (Corni da caccia) ist für eine Jagdmusik naheliegend; 
die Partien sind sehr anspruchsvoll. 

Die dritte Oboenstimme ist in Satz 11 als „Taille“ bezeichnet 
und wird dort mit der Viola colla parte geführt. Gemeint ist 
somit eine (transponierende) Oboe in Tenorlage, die heute 
auch ersatzweise mit Englischhorn besetzt werden kann. 
Ein solches Instrument wird aus Umfangsgründen auch in 
Satz 7 benötigt.

Die Bassgruppe ist – wie damals üblich – stark und vielseitig 
besetzt. Als Standardinstrument ist der Violone anzusehen, 
wobei es sich in Bachs Weimarer Kantaten um ein Instrument 
im 8-Fuß-Register handelt; dies wird aus der zusätzlichen 
Verwendung eines Violone grosso, der im groß besetzten 
Chorsatz (Satz 11) zusätzlich vorgeschrieben ist, deutlich. 
Wo keine Instrumente historischer Bauart zur Verfügung 
stehen, bietet sich (mindestens ein) Violoncello für die Vio-
lone- und ein Kontrabass für die Violone-grosso-Partie an. 
Dass als Continuoinstrument in erster Linie ein Cembalo 
infrage kommt, versteht sich aus den Aufführungsbedin-
gungen einer Tafelmusik. Beim Schluss chor stehen zwar 
keine Instrumentenbezeichnungen, doch dürfte der Satz 
analog zu Satz 11 zu besetzen sein. Zudem verlangt Bach in 
Satz 11 neben den „Violons“ auch „Baßons“, also Fagotte. 
Die Mitwirkung der Fagotte ist leider nur hier angegeben; 
sie gilt sicherlich auch für Satz 15. Für die übrigen Sätze 
muss bei Aufführungen eine pragmatische Entscheidung 
getroffen werden, weswegen die gemeinsame Stimme für 
die Bass-Instrumente alle instrumentalen Basspartien ent-
hält. Angesichts des Farbenreichtums der Instrumentierung 

4 Hans-Joachim Schulze vermutet, dass die ganze Frühfassung des 
1.  Brandenburgischen Konzerts bestehend aus Sinfonia – Adagio – 
Menuetto/Trio als Einleitung für die Kantate gedient haben könnte. 
Siehe Hans-Joachim Schulze, „Johann Sebastian Bachs Konzerte – 
Fragen der Überlieferung und Chronologie“, in: Beiträge zum Kon-
zertschaffen J. S. Bachs [= Bach-Studien, Bd. 6], hrsg. von Peter Ahn-
sehl, Leipzig, 1981, S. 9–26.

erscheint es wichtig, das Fagott (oder die Fagotte) nicht 
stets mit dem Violone mitspielen zu lassen, in manchen 
Sätzen vielleicht sogar zu Gunsten der Fagotte auf den 
Violone zu verzichten. Dem Brauch der Bach-Zeit entspricht 
es, Fagotte in Sätzen mit Oboe (also insbesondere in Satz 7) 
spielen zu lassen. In Bachs Schaffen sind Fagotte in Secco-
Rezitativen nie eigens angegeben; in Continuo-Arien ist 
ihr Gebrauch denkbar, aber naheliegenderweise auf Arien 
mit tieferen Stimmen (Satz 14, eventuell auch Satz 4) zu 
beschränken. In den erhaltenen Fagottstimmen zu Bachs-
Kantaten kommen so gut wie nie mehr als drei aufeinander 
folgende Sätze mit Fagott vor.5

Da die zweite Chorstimme im Autograph nicht im Altschlüs-
sel, sondern wie die der Pales zugewiesene zweite Sopran-
partie im  Sopranschlüssel notiert ist, bestand der Chor bei 
der Uraufführung wohl nur aus den vier Solisten, doch kann 
er heute auch größer besetzt werden. 

Die Frage, ob in Satz 7 (Aria) Triolen und Punktierungen 
anzugleichen sind, ist abhängig vom gewählten Tempo zu 
beantworten. Nach Bachs Gepflogenheiten ist eine mecha-
nische Angleichung in gemäßigtem Tempo nicht erforder-
lich.

In Satz 13 (Aria) ist die Notierung des Trillers in T. 30 
original. Der Triller soll offenbar erst deutlich nach dem 
Schlag anheben und mit einem Nachschlag enden. Auf eine 
mögliche Verwendung des Instrumentalsatzes BWV 1040 
als Ersatz für T. 33–36 der Arie nach Vorbild der Kantate 
BWV 68 wurde bereits hingewiesen.

Aufgrund eines schwer zu deutenden Befunds der Quelle 
fehlt beim Schlusschor (Satz 15) in den bisherigen Ausgaben 
die Wiederholung des Eingangsritornells zum Abschluss des 
Satzes.

Salzburg, im Oktober 2020 Ulrich Leisinger

5 Zur Verwendung des Fagotts bei Bach siehe insbesondere Ulrich Prinz, 
Das Instrumentarium von Johann Sebastian Bach, Kassel u.a. 2005, 
und Lawrence Dreyfus, Bach’s Continuo Group. Players and Practices 
in his Vocal Works, Cambridge/MA 1990.
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Foreword 

Frohlockender Götterstreit was the name Johann Sebas-
tian Bach’s librettist Salomon Franck, secretary of the high 
consistory in Weimar, gave to a piece of congratulatory 
music on the occasion of a birthday of Duke Christian of 
Saxony-Weißenfels which is now generally known as the 
“Jagdkantate” (Hunting Cantata) BWV 208. Gods and 
demigods interrupt their daily work to pay homage to the 
ruler, but also remind him of his duties regarding the wel-
fare of the country.1 Not all details of the composition and 
performance history are known. A separately printed text, 
such as was customary for performances at the time, has 
not survived; the text is first documented in printed form 
in the Zweyter Theil of the Poesien (Second volume of 
poetry) by Salomon Franck dated 1716. Even later on, Bach 
performed this colorful and variegated work, which consists 
of 15 short movements, as a whole on several occasions. In 
addition, individual movements of the work were included 
in the cantatas Also hat Gott die Welt geliebt BWV 68 
(first performed in 1725), Man singet mit Freuden vom 
Sieg BWV 149 (1729), and in the council election cantata 
Herrscher des Himmels, König der Ehren BWV 1141 (for-
merly BWV Anh. 193; 1740) during Bach’s Leipzig period.

The only surviving original source is Johann Sebastian Bach’s 
autograph score, which is accompanied by two contem-
porary copies of the text. Today, it can be found under 
the shelf mark Mus. ms. Bach autogr. 42, fascicle 3, in 
the Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz, 
Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv.2 It comes from 
the collection of Georg Poelchau, purchased in 1841 for the 
then Royal Library in Berlin.  Numerous ad-hoc corrections 
identify the autograph as a compositional transcript and 
make it difficult to read; moreover, the ink is badly faded 
in many places, especially on the first page of music. As 
usual, the score is only very sparsely annotated with con-
tinuo figuring. The autograph score (Source A) forms the 
sole basis for the present edition; the older of the two text 
copies (Source D) also provides some clues. 

The surviving manuscript sources indicate that the can-
tata must have been composed several years before the 
year 1716, when Franck’s Poesien were published: Bach, 
in fact, abandoned the use of b instead of § as a resolution 
of #, which is unusual from today’s perspective, as early 
as around 1715. For the watermark of the score, there is 
evidence for the years 1709 to 1714; the watermark of 
one of the copies of the text with Bach’s entries, which is 
enclosed with the autograph, can likewise no longer be 
documented after 1714. 

The first performance is therefore today considered to have 
taken place on the 31st birthday of Duke Christian of Sax-

1 A contemporary copy of the text (Source D) contains the explanation 
“PALES (the goddess of shepherds and fields)” at movement 8.

2 For reasons of conservation, the manuscript has been disassembled 
into individual sheets of paper. A digital copy of the autograph can be 
accessed on the website of the Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer 
Kulturbesitz and has also been made available in the online portal 
Bach digital.

ony-Weißenfels on 23 February 1713; at this time, the com-
poser is documented to have been present in Weißenfels. 
The printed text from 1716 informs us that the performance 
took place “on the High Princely Birth Festival” of the Duke 
“during table music after a battle hunt had been held at 
the princely hunting lodge.” In the text copy that was in 
Bach’s possession, a second text stanza was added to the 
final chorus; it refers to the Duke’s wife, Luise Christine 
von Stolberg-Stolberg, widowed Countess of Mansfeld-Eis-
leben; however, this observation is not helpful regarding 
question of dates, since the marriage had already taken 
place in 1712. It also remains unclear whether this text 
verse was already performed at the first performance or 
perhaps only later.

Several entries, especially in the text underlay, are undoubt-
edly related to later performances.3 Among other occasions, 
Bach also performed the cantata in Weimar before 1717 for 
the birthday of Duke Ernst August von Sachsen-Weimar. 
It is assumed that this performance can be dated to April 
1716, because there is evidence of a guest performance by 
Weißenfels horn players in Weimar at that time. Bach only 
changed the ruler’s name; this is indicated in the footnotes 
of the present edition.

The interventions in the text are particularly extensive in a 
second copy of the text appended to the autograph as a 
supplement. This libretto is in the hand of Bach’s nephew 
and secretary Johann Elias Bach. These changes are related 
to a performance of the work on the occasion of the name 
day of Elector Friedrich August II of Saxony, for which 
3 August 1742 is considered the most likely date. A recon-
struction of this version, which has been given the number 
BWV 208a in the Bach-Werke-Verzeichnis, is not readily 
possible, however, since it would require considerable inter-
vention in the text underlay.

Since none of Bach’s instrumental parts have survived, 
not all changes in the autograph can be clearly dated or 
assigned to a specific performance. This is especially true 
for the instrumental movement in F major BWV 1040, 
which is based on the theme of the continuo part of move-
ment 13 and was added by Bach on the last page of the 
autograph. The exact function of the movement, which 
is conceived as an independent trio movement, remains 
unclear. When Bach used the aria with the new text “Mein 
gläubiges Herze” in the cantata BWV 68, he integrated 
the instrumental movement BWV 1040 as a substitute for 
the final ritornello. In principle, this solution also seems 
conceivable for BWV 208, in order to vary the sequence of 
two movements otherwise accompanied only by continuo 
with additional instruments. However, Bach had expanded 
the instrumentation in BWV 68 in such a way that in this 

3 Regarding the different versions of this work, see: Hans-Joachim 
Schulze and Christoph Wolff, Bach Compendium. Analytisch-biblio-
graphisches Repertorium der Werke Johann Sebastian Bachs, Vokal-
werke, vol. IV, Leipzig, 1989, G 1, G 3 and G 27.
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work, the aria and the final ritornello have the same instru-
mentation.

Since the cantata begins with a recitative, it seems reason-
able for performances to be opened by an instrumental 
movement. The first movement of the 1st Brandenburg 
Concerto BWV 1046 with its hunting horn sounds, which 
Bach later used in other works such as the church cantata 
BWV 52, is particularly suitable for this purpose. The oldest 
version of this movement from BWV 1046a is included in 
the edition as a performance suggestion.4

The cantata was first published in 1881 in volume 29 of the 
Complete Works Edition of the Bach-Gesellschaft, ed. by 
Paul Graf Waldersee; in the Neue Bach-Ausgabe (NBA) it 
was edited in 1963 by Alfred Dürr in volume I/35.

Notes on performance practice

The autograph score has detailed instrumentation indica-
tions, but there is some leeway in their interpretation, since 
there was no standardized instrumentation at the time. The 
use of hunting horns (corni da caccia) is self-evident for 
hunting music; the parts are very demanding.

The third oboe part is called “Taille” in movement 11 and 
is played colla parte with the viola. This refers to a (trans-
posing)  oboe in  the tenor register, which – if no historical 
instrument type is used – can today also be subsituted with  
cor anglais. A corresponding instrument is also needed in 
movement 7 for reasons of range.

 The instrumentation of the bass section is strong and versa-
tile, as was usual at the time. The violone is to be considered 
the standard instrument; in Bach’s Weimar cantatas this is 
an instrument in the 8-foot register, as is clear from the 
additional use of a violone grosso, which is demanded for 
the large-scale choral movement (movement 11). Where 
no instruments of historical construction are available, (at 
least one) violoncello for the violone part and a double bass 
for the violone grosso part should be included. From the 
performance conditions of a Tafelmusik it is clear that a 
harpsichord is the first choice for the continuo instrument. 
Although there are no instrumental indications for the final 
chorus, the instrumentation of the movement is probably 
analogous to that of movement 11. Furthermore, Bach 
calls for “Baßons” (bassoons) in movement 11 in addition 
to the “Violons.” Unfortunately, the participation of the 
bassoons is only indicated at this point; it should certainly 
apply to movement 15 as well. For the remaining move-
ments a practical decision must be made with regard to 
the instrumentation. Therefore, one consolidated part has 
been provided which contains all of the parts to be played 
by the bass instruments. In view of the richness of timbre 

4 Hans-Joachim Schulze suspects that the entire early version of the 1st 
Brandenburg Concerto consisting of Sinfonia – Adagio –  Menuetto/
Trio could have served as an introduction for the cantata. See 
Hans-Joachim Schulze, “Johann Sebastian Bachs Konzerte – Fragen 
der Überlieferung und Chronologie,” in: Beiträge zum Konzertschaf-
fen J. S. Bachs [= Bach-Studien, vol. 6], ed. by Peter Ahnsehl, Leipzig, 
1981, pp. 9–26.

in the instrumentation, it seems important not to have the 
bassoon (or bassoons) always play along with the violone, 
and in some movements perhaps even to dispense with the 
violone in favor of the bassoons. It is appropriate to the 
custom of Bach’s time to have bassoons play in movements 
containing oboe (i.e., especially in movement 7). In Bach’s 
oeuvre, bassoons are never specifically indicated in secco 
recitatives; in continuo arias their use is conceivable, but it 
seems reasonable to restrict this to arias with lower voices 
(movement 14, possibly also movement 4). In the surviving 
bassoon parts for Bach’s cantatas, there are almost never 
more than three consecutive movements using bassoon.5

Since the second choir part in the autograph is not notated 
in alto clef, but in soprano clef like the second soprano 
part assigned to Pales, the choir at the premiere probably 
consisted only of the four soloists, but nowadays it could 
also be larger.

The question of whether to equalize triplets and dotted 
rhythms in movement 7 (Aria) must be answered depending 
on the tempo chosen. According to Bach's practice, mech-
nical equalization at a moderate tempo is not necessary.

In movement 13 (aria), the notation of the trill in m. 30 is 
original. The trill is apparently intended to only begin well 
after the beat and to end with a termination. A possible use 
of the instrumental movement BWV 1040 as a substitute 
for mm. 33–36 of the aria, following the model of cantata 
BWV 68, has already been pointed out.

In previous editions, due to some ambiguity of the nota-
tion in the autograph score the repetition of the opening 
ritornello at the end of the movement was omitted from 
the final chorus (movement 15).

Salzburg, October 2020 Ulrich Leisinger
Translation: Gudrun and David Kosviner

5 Regarding Bach’s use of the bassoon, see especially: Ulrich Prinz, Das 
Instrumentarium von Johann Sebastian Bach, Kassel et al., 2005, and 
Lawrence Dreyfus, Bach’s Continuo Group. Players and Practices in 
his Vocal Works, Cambridge/MA, 1990.
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