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Carus 31.161

Die Kantate „Komm, du süße Todesstunde“ BWV 161
wurde wahrscheinlich am 27.9.1716, dem 16. Sonntag
nach Trinitatis, in der Weimarer Schlosskirche erstmals auf-
geführt. Der Text entstammt dem Kantatenjahrgang
„Evangelisches Andachts-Opffer“ des Weimarer Ober-
konsistorial-Sekretärs Salomon Franck. Dieser Jahrgang
war für 1715 gedichtet worden, wurde jedoch in diesem
Jahr nur unvollständig musiziert. Am 1.8.1715 starb näm-
lich der auf Reisen befindliche Prinz Johann Ernst von
Sachsen Weimar; am 11.8. wurde daraufhin eine Lan-
destrauer verkündet. Diese ließ bis zum 10.11.1715 auch
die Figuralmusik in der Hofkirche verstummen.1 Die 1715
nicht erklungenen Kantatentexte – darunter auch derjeni-
ge von BWV 161 – wurden erst im Folgejahr 1716 vertont
und zu Gehör gebracht.2

Der Predigtext zum 16. Sonntag nach Trinitatis, die Aufer-
weckung des Jünglings zu Nain (Lukas 7,11–14), spiegelt
sich in der Kantatendichtung Francks nur indirekt wider: In
einer in jener Zeit verbreiteten Auslegung dieser Bibelstelle
wird die Auferweckung des Toten als Gleichnis für die Auf-
erstehung der Gläubigen gesehen; sie bringt den Gläubi-
gen Jesus nahe, so wie die Auferweckung den Jüngling zu
Nain. Um ihr nahe zu kommen, wird der baldige Tod ge-
wünscht. In Francks Kantatentext steht somit weniger die
Auferweckung des Jünglings als vielmehr eine fromme To-
dessehnsucht im Mittelpunkt. Der von Frömmigkeit und
Jesussehnsucht geprägte Text enthält dabei manche An-
spielung, die sich nur einem ausgesprochen bibelfesten
Hörer erschließt. Besonders schwer verständlich ist das Bild
„Honig aus des Löwen Munde“ in Satz 1. Franck spielt hier
auf die Geschichte von einem Honig gebenden Bienen-
schwarm im Aas des von Simson erschlagenen Löwen an
(Richter 14, 5–9), die als Gleichnis für die Süße des eigenen
Todes gesehen wird.

Der Kopfsatz entspinnt sich in Bachs Vertonung als Quin-
tettsatz der beiden Flöten mit dem Alt und der Orgel, wo-
bei der Orgel neben dem Bass noch eine obligate Diskant-
stimme zugewiesen ist: In dieser lässt Bach mit der Regis-
teranweisung „Sesquialtera“ den Choral „Herzlich tut
mich verlangen“ erklingen und gibt damit der Jesussehn-
sucht des Franckschen Textes eine musikalische Entspre-
chung. Dieser Choral kehrt nicht nur im Schlusssatz der
Kantate wieder, sondern sein melodisches Material bildet

auch den Ausgangspunkt für die Melodik der nichtrezitati-
vischen Sätze 1, 3 und 5.3

Das Tenor-Rezitativ (Satz 2) weist einen für Bachs Weima-
rer Rezitative typischen ariosen Schluss auf. Einer Beischrift
strom:[enti]. unis.[ono] zufolge sah Bach möglicherweise
ab dem Beginn des ariosen Schlusses (T. 16, 2. Hälfte) die
Verdoppelung der Basslinie durch Violinen und Viola (in
der Oberoktave) vor.

Bemerkenswert ist die bilderreiche Instrumentalbegleitung
im Alt-Accompagnato (Satz 4) bis hin zum Totenglöck-
chen in T. 23ff.4

Der Schlusschoral entspricht mit seiner zusätzlichen Instru-
mentalstimme einer Weimarer Gewohnheit Bachs. Die
lebendige Flötenstimme verleiht ihm den im Text ange-
sprochenen Glanz: „wird leuchten als die Sonne und leben
ohne Not“.

Die Überlieferung der Kantate ist ausgesprochen proble-
matisch. Originalquellen sind überhaupt keine erhalten.
Noch aus Bachs Lebenszeit stammt wohl eine frühe Parti-
turabschrift,5 die alleinige Vorlage unserer Edition. Die Ab-
schrift ist allerdings ausgesprochen flüchtig notiert; es feh-
len ihr die meisten Halte- wie Artikulationsbögen, die dy-
namischen Angaben sind unvollständig und oft ungenau
platziert. Während wir versucht haben, die Haltebögen so-
weit erforderlich zu ergänzen, schien dies bei Artikula-
tionsbögen vor allem in Satz 1 wenig sinnvoll. Wir geben
ganz zu Anfang einen Artikulationsvorschlag und teilen
darüber hinaus nur die wenigen originalen Bögen mit.

Die Partiturabschrift ist – wie wohl auch die Bachsche Vor-
lage – bitonal notiert: Die Streicher, Singstimmen und Or-
gel stehen in C Chorton, die Flöten in Es Kammerton, sind
also im Vergleich zu den Streichern eine kleine Terz höher
notiert. Eine Aufführung in originaler Stimmung (d. h. im
Chorton etwa einen halben Ton über dem heutigen Kam-
merton) bietet wenig Probleme, wenn Blockflöten in F im
tiefen Kammerton (etwa einen Ganzton unter dem heuti-
gen Kammerton) herangezogen werden; transponierte
Flötenstimmen im tiefen Kammerton sind in den Stimmen
enthalten. Da Bach den Ambitus der Flöte auf diese Stim-
mungsdifferenz hin ausgelegt hat, stehen die Blockflöten
bei einheitlichem Stimmton allerdings eine Terz zu tief 
(d1–e3 statt f1–g3). Abhilfe kann hier eine Blockflöte in d
oder aber die Heranziehung von Querflöten schaffen. Die-
ser Austausch der Block- gegen Traversflöten ist auch in ei-
nem Stimmensatz zu unserer Kantate aus der 2. Hälfte des
18. Jahrhunderts vorgenommen worden.6 Es ist erwogen
worden, ob dieser Stimmensatz möglicherweise eine Leip-
ziger Umarbeitung Bachs überliefert,7 die Überlieferung
spricht aber eher gegen diese Hypothese. Wir vermuten,
dass es sich bei jenem Stimmensatz um eine Bearbeitung
fremder Hand handelt und haben daher auf ihre Mittei-
lung verzichtet.8

Leipzig, im Frühjahr 2006 Uwe Wolf
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1 Vgl. hierzu Andreas Glöckner, „Zur Chronologie der Weimarer Kanta-
ten Johann Sebastian Bachs“, in: Bach-Jahrbuch 1985, S. 159ff.

2 Ebenda, S. 164. 
3 Alfred Dürr, Die Kantaten von Johann Sebastian Bach, Kassel, Mün-

chen 51985, Bd. 2, S. 605f.
4 Siehe dazu Martin Staehelin, „Klang der Glocken und Lauf der Zeit in

den Kantaten Johann Sebastian Bachs“, in: Ulrich Bartels, Uwe Wolf,
(Hg.), Vom Klang der Zeit. Besetzung und Aufführungspraxis bei Jo-
hann Sebastian Bach, Wiesbaden 2004, S. 134ff.

5 Lange Zeit wurden Teile dieser Abschrift für autograph gehalten; dies
trifft aber wohl nicht zu – vgl. im Krit. Bericht.

6 Vgl. im Krit. Bericht.
7 Diese Fassung ist – wenngleich nicht ohne im Krit. Bericht formulierter

Echtheitszweifel – wiedergegeben in NBA I/23 („Fassung B“).
8 Vgl. Krit. Bericht.
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Carus 31.161

The cantata, “Komm, du süße Todesstunde” (“Come,
sweet hour of death”), BWV 161, was most likely per-
formed for the first time on 27 September, the 16th Sunday
after Trinity, 1716 at the Schlosskirche in Weimar. The text
originated from the Kantatenjahrgang (yearly cantata cy-
cle), “Evangelisches Andachts-Opffer” (Evangelical Devo-
tional Offering), by the secretary of the Weimar high con-
sistory, Salomon Franck. This cycle was versified for 1715,
but only a part of it was played during that year. Prince
Johann Ernst von Sachsen Weimar died on 1 August 1715,
namely, while traveling. After that, a period of national
mourning was heralded on 11 August. As a result, figurate
music ceased to be performed in the Hofkirche until 10 No-
vember, 1715.1 The cantata texts that were not heard in
1715 – among them, that of BWV 161 – were first set to
music and performed in the following year, 1716.2

The sermon text for the 16th Sunday after Trinity, the rais-
ing of the boy from the dead at Nain (Luke 7: 11–14), is
only indirectly reflected in Franck’s cantata text. In a preva-
lent interpretation from that period of this biblical text, the
raising of the dead is seen as an allegory for the resurrection
of the faithful. It brings Jesus closer to the faithful, just as in
the raising of the boy from the dead at Nain. In order to
come close to the resurrection, a quick death is wished for.
In Franck’s cantata text, the focus of attention is less on the
raising of the boy from the dead and more on the pious
wish for death. The text, marked by devoutness and long-
ing for Jesus, thus contains many allusions that are accessi-
ble only to the listener who is expressly well-versed in the
Bible. Particularly difficult to understand is the image of
“Honig aus des Löwen Munde” (honey from the lion’s
mouth) in the first movement. Franck makes reference here
to the narrative of a swarm of honey bees inside the carcass
of a lion felled by Samson (Judges 14: 5–9), which is seen as
an allegory for the sweetness of one’s own death.

The opening is developed in Bach’s setting as a quintet
movement for two flutes with alto and organ, in which the
organ, in addition to the bass, is assigned an obbligato tre-
ble voice: Bach lets the chorale, Herzlich tut mich verlan-
gen (My heart is filled with longing), resound by means of
the register instruction, “Sesquialtera,” and thus provides
a musical equivalent to the longing for Jesus in Franck’s
text. This chorale not only recurs in the closing movement

of the cantata; its melodic material also forms the starting
point for the melodic character of the 1st, 3rd and 5th
movements, which are not recitatives.3

The tenor recitative (2nd movement) displays an arioso end-
ing typical of Bach’s recitatives from the Weimar period. Ac-
cording to the annotation, strom: [enti]. unis.[ono], it is pos-
sible that Bach intended for the violins and viola (an octave
higher) to double the bass line from the start of the arioso
ending (2nd half of m. 16) onwards. The picturesque instru-
mental accompaniment in the alto-accompagnato (4th
movement) up to the death bell in m. 23ff4 is noteworthy.

The additional instrumental part in the closing chorale ac-
cords with Bach’s practice in Weimar. The lively flute part
bestows the radiance to it which is mentioned in the text,
“wird leuchten als die Sonne und leben ohne Not” (it will
shine like the sun and live without want).

The manner in which the cantata has been handed down
is decidedly problematic. None of the original sources have
been preserved. However, there is an early copy of the
score,5 the sole model for our edition, which dates back to
Bach’s lifetime. This copy is, nevertheless, distinctly curso-
rily notated: Most of the ties and slurs are missing, the dy-
namic indications are incomplete and often inaccurately
placed. Whereas we have tried to add the ties, insofar as it
appeared to be necessary, this seemed to make little sense
with regard to the slurs, particularly in the first movement.
At the very beginning, we have included a suggestion for
articulation and, in addition, have supplied only the few
original slurs.

This copy is – just as in Bach’s score – notated in two dif-
ferent tuning systems: The strings, voices and organ are in
C choir pitch, whereas the flutes are in E-flat chamber
pitch, which means they are notated a minor third higher
than the strings. A performance at original pitch (i.e., in
Chorton, approximately one half step higher than today’s
concert pitch) is not especially problematic if recorders in F
(at low chamber pitch, approximately a whole step lower
than today’s concert pitch) are used. Alternate, transposed
flute parts at low chamber pitch are included in the flute
parts. Since Bach laid out the range of the flute in light of
this tuning difference, the recorders are, indeed, a third too
low in terms of standardized pitch (d1–e3 instead of f1–g3).
This can be remedied here with recorders in d1 or by the
use of flutes. The replacement of recorders with transverse
flutes had already been attempted in a set of parts from
the 2nd half of the 18th century for this cantata.6 It has
been considered as to whether this set might be one of
Bach’s Leipzig revisions,7 the sources, as they have been
handed down, seem to refute this hypothesis. We suspect
that this particular part is someone else’s revision, and
have dispensed with its inclusion for this reason.8

Leipzig, spring 2006 Uwe Wolf
Translation: Linda Marianiello
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1 Cf. Andreas Glöckner, “Zur Chronologie der Weimarer Kantaten
Johann Sebastian Bachs,” in: Bach-Jahrbuch, 1985, p. 159ff.

2 Ibid, p. 164.
3 Alfred Dürr, Die Kantaten von Johann Sebastian Bach, vol. 2, Kassel,

Munich, p. 605f.
4 See also Martin Staehelin, “Klang der Glocken und Lauf der Zeit in den

Kantaten Johann Sebastian Bachs,” in: Ulrich Bartels, Uwe Wolf (eds.),
Vom Klang der Zeit. Besetzung und Aufführungspraxis bei Johann
Sebastian Bach, Wiesbaden, 2004, p. 134ff.

5 For a long time this copy was thought to be partly autograph, but that
is not correct – cf. Kritischer Bericht.

6 Cf. Krit. Bericht.
7 This version is – its doubtful authenticity as formulated in the Krit.

Bericht notwithstanding – reproduced in NBA I/23 (“Fassung B”/ Ver-
sion B).

8 Cf. Krit. Bericht.
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La cantate « Komm, du süße Todesstunde » (Viens, douce
heure de ma mort) BWV 161 fut sans doute représentée
pour la première fois le 27.9, 16ème dimanche après la Trinité
1716, dans l’église du château de Weimar. Le texte est issu
de l’année liturgique de cantates « Evangelisches Andachts-
Opffer » du secrétaire du consistoire supérieur de Weimar,
Salomon Franck. Cette année liturgique avait été écrite en
1715 mais ne fut jouée qu’incomplètement cette année-là.
Le 1.8.1715, le prince Johann Ernst de Saxe-Weimar en
voyage décéda et le 11.8, un deuil national fut déclaré. Dé-
cision qui réduisit au silence jusqu’au 10.11.1715 égale-
ment la musique figurée à l’église de la cour.1 Les textes de
cantates qui n’avaient pas pu être donnés en 1715 – parmi
eux celui de BWV 161 – furent mis en musique et repré-
sentés l’année suivante, en 1716.2

Le texte du prêche pour le 16ème dimanche après la Trinité,
la résurrection du fils de la veuve de Naïm (Luc, 7, 11–14)
ne se reflète qu’indirectement dans le texte de la cantate
de Franck : dans une interprétation courante à l’époque de
ce passage de la Bible, la résurrection du mort est consi-
dérée comme la résurrection des croyants ; elle fait com-
prendre Jésus aux croyants, comme la résurrection au jeu-
ne homme de Naïm. Pour y parvenir, on souhaite une mort
prochaine. Dans le texte de Franck donc, c’est moins la ré-
surrection du jeune homme qui est au centre que plutôt un
pieux désir de mourir. Le texte baigné de piété et d’aspira-
tion à Jésus comporte ici des allusions qui ne se révèlent
qu’à un auditeur connaissant parfaitement la Bible. L’ima-
ge du « miel de la bouche du lion » dans la composition est
particulièrement difficile à saisir. Franck fait ici allusion à
l’histoire d’un essaim d’abeilles faisant du miel dans la car-
casse d’un lion tué par Samson (Justiciers, 14, 5–9), sym-
bolisant la douceur de la propre mort.

Ce mouvement de tête se dévide dans la composition de
Bach comme un quintette des deux flûtes avec l’alto et
l’orgue, une voix de déchant obligée étant attribuée à
l’orgue aux côtés de la basse : ici, Bach fait retentir le choral
« Herzlich tut mich verlangen » avec l’indication de registre
« Sesquialtera » et apporte ainsi une concordance musicale
à l’aspiration à Jésus du texte de Franck. Ce choral revient
non seulement dans le finale de la cantate mais son maté-
riau mélodique constituait aussi le point de départ pour la
mélodie des mouvements non récitatifs 1, 3 et 5.3

Le récitatif du ténor (Mouvement 2) comporte une conclu-
sion arioso typique des récitatifs de Bach à Weimar. Selon
un ajout strom:[enti].unis.[ono], Bach prévoyait peut-être
au début de la conclusion arioso (mes. 16, 2ème moitié) le
doublement de la ligne de basse par les violons et l’alto (à
l’octave supérieure). L’accompagnement instrumental très
imagé dans l’accompagnato d’alto (Mouvement 4) jus-
qu’au glas à la mes. 23 sq.4 est remarquable.

Le choral de conclusion correspond avec sa partie instru-
mentale supplémentaire à la pratique de Bach à Weimar.
La partie vivante des flûtes lui prête l’éclat dont il est ques-
tion dans le texte : « brillera comme le soleil et vivra sans
détresse ».

La conservation de la cantate est des plus problématiques.
Pratiquement aucune source originale n’a été conservée.
On possède encore du vivant de Bach une première copie
de la partition5, l’unique modèle de notre édition. La copie
est toutefois notée de manière très furtive ; il manque la
plupart des liaisons de tenue et d’articulation, les indica-
tions dynamiques sont incomplètes et souvent placées
avec imprécision. Tandis que nous avons tenté de complé-
ter les liaisons de tenue autant que nécessaire, cela a sem-
blé peu logique pour les liaisons d’articulation surtout dans
le Mouvement 1. Nous donnons tout au début une sug-
gestion d’articulation et communiquons en outre seule-
ment les rares liaisons originales.

La copie de la partition – comme aussi le modèle de Bach –
est notée bitonalement : les cordes, voix de chant et orgue
sont dans le ton du chœur de DO, les flûtes au diapason de
chambre de mi bémol, donc notées une tierce mineure plus
haut par rapport aux cordes. Une représentation au diapa-
son original (à savoir au diapason choral à peu près un de-
mi-ton au-dessus du diapason actuel) présente peu de
problèmes si les flûtes à bec en FA sont transposées dans le
diapason grave (à peu près un ton entier en dessous du
diapason actuel) ; des parties de flûtes transposées dans le
diapason grave sont disponibles en alternative. Etant
donné que Bach a conçu l’ambitus de la flûte sur cette
différence de diapason, les flûtes à bec sont toutefois pour
un ton uniforme une tierce trop bas (ré3–mi5 au lieu de
fa3–sol5). Mais on peut s’aider ici d’une flûte à bec en ré ou
de flûtes traversières. Cet échange de flûtes à bec contre
des flûtes traversières a été pratiqué aussi pour notre can-
tate dans un jeu de voix de la 2ème moitié du 18ème siècle.6

On s’est demandé si ce jeu de voix ne serait pas une relique
d’un arrangement de Bach à Leipzig,7 mais la conservation
ne parle pas en faveur de cette hypothèse. Nous suppo-
sons que ce jeu de voix est un arrangement d’une main
étrangère et renonçons donc à le présenter.8

Leipzig, printemps 2006                                        Uwe Wolf
Traduction : Sylvie Coquillat

5

1 Cf. à ce propos Andreas Glöckner « Zur Chronologie der Weimarer Kan-
taten Johann Sebastian Bachs », dans : Bach-Jahrbuch 1985, p. 159 sq.

2 Ibidem, p. 164
3 Alfred Dürr, Die Kantaten von Johann Sebastian Bach, Kassel, Munich

1985, Vol. 2, p. 605 sq.
4 Cf. à ce propos Martin Staehelin « Klang der Glocken und Lauf der Zeit

in den Kantaten Johann Sebastian Bachs », dans : Ulrich Bartels, Uwe
Wolf, (éd.), Vom Klang der Zeit. Besetzung und Aufführungspraxis bei
Johann Sebastian Bach, Wiesbaden 2004, p. 134 sq.

5 Des parties de cette copie ont longtemps été tenues pour autographes ;
mais cela est incorrect – cf. Apparat critique.

6 Cf. Apparat critique
7 Cette version – même non sans doutes d’authenticité formulés dans

l’Apparat critique – est rendue dans NBA I/23 (« Version B »)
8 cf. Apparat critique
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