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Die Kantate Ach wie flüchtig, ach wie nichtig BWV 26 ist
Teil des Choralkantatenjahrgangs, den Johann Sebastian
Bach in seinem zweiten Amtsjahr als Leipziger Thomaskan-
tor zwischen dem 1. Sonntag nach Trinitatis 1724 und Ma-
riae Verkündigung 1725 ausführte. Bach schuf in diesem
Zeitraum systematisch einen Zyklus von Kantaten, denen
sämtlich evangelische Kirchenlieder als textliche Basis zu-
grunde liegen. Er knüpfte dabei an eine Tradition protes-
tantischer Kantatenschöpfungen des 17. Jahrhunderts an,
die ihn insbesondere in ihrer mittel- und norddeutschen
Ausprägung beeinflussten. Jedoch bleibt Bach bei den
Choralkantaten seines zweiten Leipziger Jahrgangs nicht
beim bis dahin üblichen Typus, wonach sämtliche Strophen
eines Kirchenliedes per omnes versus meist in motettischem
Satz kompositorisch unterschiedlich umgesetzt wurden, der
cantus firmus aber meist unverändert blieb. Vielmehr zeich-
nen sich die Choralkantaten dieses Jahrgangs dadurch aus,
dass Bach das jeweils zugrunde liegende Kirchenlied in bis
dahin singulärer Vielfalt bearbeitete und dabei die enge
Bindung an den Choral teilweise auflöste.

In der Kantate Ach wie flüchtig, ach wie nichtig wurde wie
in vielen Kantaten des Choralkantatenjahrgangs lediglich
der Text der ersten und letzten Strophe des 13-strophigen
Liedes von Michael Frank (1652) im rahmenden Eingangs-
satz und Schlusschoral beibehalten. Die restlichen elf Stro-
phen wurden dagegen vollständig revidiert; die inhaltli-
chen Aspekte blieben – jedoch zusammengefasst zu den
vier mittleren Kantatensätzen – erhalten. Wie im gesamten
Jahrgang ist auch hier der Textdichter dieser Umarbeitung
unbekannt. Es scheint aber durchaus nahe liegend, dass er
eng mit Bach zusammenarbeitete, da er mit diesem text-
liche und musikalische Bedürfnisse der Choralbearbeitun-
gen aufeinander abstimmte1. Zahlreiche Korrekturen und
Flüchtigkeitsfehler in der autographen Partitur sowie die
zunächst nicht ausgeführte Wiederholungspartie in Satz 4
verweisen darauf, dass die Kantate vermutlich unter Zeit-
druck entstand. Das wohl versehentliche Überschreiten
der historischen Ambitusgrenzen der Traversflöte in Satz 1
und der Oboe III in Satz 6 spricht ebenfalls dafür. Ange-
sichts des großen Arbeitspensums, dem sich Bach zum da-
maligen Zeitpunkt aussetzte, wonach er wöchentlich min-
destens eine Kantate schrieb, verwundert dies kaum.

Die Kantate erklang erstmals am 24. Sonntag nach Trinita-
tis, dem vorletzten Sonntag im Kirchenjahr 1724, der in
diesem Jahr auf den 19. November fiel; über eine Wieder-
aufführung der Kantate zu Bachs Lebzeiten liegen keine ge-
sicherten Erkenntnisse vor. Ganz im Sinne barocker Vani-
tas-Vorstellungen wählte Bach einen Choral, der die Flüch-
tigkeit alles Irdischen akzentuiert, indem er Strophe für
Strophe Vergängliches aufzählt. Damit entspricht das Werk
auch der Thematik des sich neigenden Kirchenjahres. Die
Dominanz der Vanitas-Frömmigkeit im zugrunde liegen-
den Kantatentext macht es – zumal nach heutigen Maßstä-
ben – nicht ganz einfach, die Perikope zum 24. Sonntag
nach Trinitatis und den Kantatentext in eine Verbindung zu
bringen. Zwar besteht zwischen dem Sonntagsevangelium
(Mt 9,18–26), das von der Auferweckung der Tochter des

Jaïrus berichtet, und dem Text der Kantate durchaus eine
Beziehung, da in beiden dem Gläubigen Erlösung zum ewi-
gen Leben verheißen wird. Doch bleibt die Diskrepanz zwi-
schen der Perspektive auf die Vergänglichkeit des Men-
schen wie der Welt im Kantatentext und der Auferweckung
der Tochter des Jaïrus in eben diese irdische Welt, wie sie im
Evangelium geschildert wird, unaufgelöst2. Eine mögliche
Lösung dieser Widersprüchlichkeit könnte eine Auslegung
des Theologen Johann Gerhard vom Beginn des 17. Jahr-
hunderts bieten, wonach die Totenerweckung durch Chris-
tus, den Überwinder des Todes, für den Gläubigen ein Bild
der geistlichen Auferweckung von Sünden ist. Demnach er-
folgt die Erweckung zumindest nicht zwangsläufig in einer
diesseitigen Dimension3.

Das Motiv der Vergänglichkeit wird auch in musikalischer
Hinsicht sinnfällig. Flüchtig huschende auf- und absteigen-
de Sechzehntelläufe durchziehen den gesamten Orches-
tersatz des Eingangschores. Gemeinsam mit dem Struktur
gebenden akkordischen Satz der drei unteren Singstim-
men bildet er einen Kontrast zum gedehnten cantus firmus
des (vom Horn verstärkten) Soprans. Die Skalenfiguren der
sich anschließenden Arie setzen den bewegten Gestus
ebenfalls in Äquivalenz zum Textgehalt fort. Bach schreibt
hier einen beziehungsreichen Quartettsatz; die Läufe der
Traversflöte und Violine (ursprünglich war hier an den Ein-
satz beider Violinen unisono gedacht, die jedoch von Bach
zugunsten einer solistischen Besetzung verworfen wurde)
prägen dabei die Stimmführung der virtuosen Tenor-Par-
tie, die dadurch die instrumentale Idiomatik übernimmt.
Im Mittelteil der Arie sowie zu Beginn des folgenden Rezi-
tativs zieren musikalisch-rhetorische Figuren den Text aus,
die die sich „teilenden Tropfen“ oder die „Freude“ umset-
zen. Die zweite Arie der Kantate (Satz 4) greift die Ver-
gänglichkeitsthematik dadurch auf, dass Bach im rahmen-
den Ritornell den Rhythmus einer Bourrée wählt. Der trotz
Mollgeschlecht tänzerische und doch strenge Ausdrucks-
gehalt der Arie sowie die Besetzung mit drei Oboen, Nach-
folgeinstrumente der auf mittelalterlichen Totentanzdar-
stellungen häufig zu findenden Schalmei, bewirken, dass
letztlich auch geleitet durch die Thematik des Textes hier
leicht die Assoziation des aufspielenden Todes entsteht.
Ein schlichtes Rezitativ und die letzte Strophe des Chorals,
die den Ausblick „Wer Gott fürcht’, bleibt ewig stehen“
bietet, schließen die Kantate ab.

Die autographe Partitur der Kantate fiel wie alle Original-
partituren des Choralkantatenjahrgangs mit der Erbteilung
vermutlich an Bachs ältesten Sohn Wilhelm Friedemann.
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1 Weiteres dazu in: Friedhelm Krummacher, Bachs Zyklus der Choral-
kantaten. Aufgaben und Lösungen, Göttingen 1995. 

2 Vgl. Alfred Dürr, Die Kantaten von Johann Sebastian Bach, 6. Auflage,
Kassel und München 1995, S. 705.

3 Vgl. Johann Gerhard: Postilla: Das ist / Erklärung der Sontäglichen und
fürnehmesten Fest=Evangelien / über das gantze Jahr. [etc.] Ander
Theil. Vom Sontage Trinitatis an / biß auff den letzten [etc.], Jena
1613, S. 407–426.
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Von dort gelangte die Handschrift nachweislich über die
Sammlung von Georg Poelchau 1841 an die damalige
Königliche Bibliothek zu Berlin4. Der ebenfalls erhaltene
und bei der Edition berücksichtigte originale Stimmensatz,
der 14 Stimmen umfasst, kam über den Erbteil von Bachs
Witwe Anna Magdalena in den Besitz der Thomasschule
und befindet sich derzeit in Verwahrung des Leipziger
Bach-Archivs5. Zur Abhängigkeit der beiden Quellen, ins-
besondere zum Problem der Bogensetzung in Satz 2 sei auf
die Einzelanmerkungen des Kritischen Berichts im Anhang
an den Notentext verwiesen. 

Die Kantate wurde erstmals wohl 1855 von Wilhelm Rust
im Rahmen der Gesamtausgabe der Bachgesellschaft als
kritische Ausgabe in Band 5.1 herausgegeben6. In der
Neuen Bach-Ausgabe erschien die Kantate 1968, heraus-
gegeben von Alfred Dürr7. Der Staatsbibliothek zu Berlin
und dem Bach-Archiv Leipzig sei verbindlich für die Edi-
tionserlaubnis gedankt. Darüber hinaus danke ich beson-
ders Dr. Ulrich Leisinger für fachliche Unterstützung.

Hamburg, im Juni 2006 Till Reininghaus

The cantata Ach wie flüchtig, ach wie nichtig (Ah, how
fleeting, ah, how futile), BWV 26, belongs to the annual
cycle of chorale cantatas which Johann Sebastian Bach pro-
duced during his second year in office as Thomaskantor in
Leipzig, between the first Sunday after Trinity 1724 and
Annunciation 1725. During that period Bach composed
systematically a cycle of cantatas all based on the words of
Evangelical hymns. He was therefore continuing a 17th-
century tradition of Protestant cantata writing whose char-
acteristics, as manifested in central and northern Germany,
especially influenced him. Nevertheless the chorale can-
tatas of his second Leipzig annual cycle did not follow the
earlier pattern, with a hymn arranged per omnes versus,
generally in the motet style with variation from verse to
verse, and with the cantus firmus for the most part unal-
tered. Instead the chorale cantatas of that cycle are distin-
guished by the fact that Bach arranged the underlying
hymn in many ways, sometimes temporarily abandoning
direct contact with the chorale.

In the cantata Ach wie flüchtig, ach wie nichtig, as in many
cantatas of that chorale cantata cycle, only the words of
the first and last verses of the 13-verse hymn by Michael
Frank (1652) were used, for the opening movement and
final chorale which frame the cantata. The remaining
eleven verses were completely rewritten; their basic mean-
ing remained, but they were refashioned to provide the
words for the cantata’s four inner movements. As
throughout the entire cycle, the identity of the author of
these paraphrases is unknown. He probably collaborated
closely with Bach, since the textual and musical needs of
the two chorale arrangers were linked together.1 Numer-
ous corrections and errors of haste in the autograph score,
as well as an initially uncompleted repetition in the 4th
movement, suggest that the cantata was probably written
very hurriedly. Likewise, this is suggested by the surely ac-
cidental exceeding of the historical limits of the compass of
the flute in the 1st movement and of the 3rd oboe in the
6th movement. In view of the vast amount of work which
Bach was doing at the time, writing at least one cantata
each week, it is scarcely surprising.

The cantata was first performed on the 24th Sunday after
Trinity, the penultimate Sunday of the church year, 1724,
which in that year fell on the 19th November. We have no
definite information concerning any repeat performance
of this cantata during Bach’s lifetime. Entirely in the sense
of baroque views on vanitas, Bach chose a chorale in which
the transitoriness of everything worldly is emphasized,
fleeting things being listed verse by verse. Thus the work
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4 Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz, Musikabteilung
mit Mendelssohn-Archiv, Signatur: Mus. ms. Bach P 47a. 

5 Bach-Archiv Leipzig, Signatur: Thomana 26.  
6 BG 5.1, S. 191–216; Kritischer Bericht, S. XXV–XXVI.  
7 NBA I/27, S. 31–58; Kritischer Bericht, S. 25–53.

1 Further details in: Friedhelm Krummacher: Bachs Zyklus der Choral-
kantaten. Aufgaben und Lösungen, Göttingen, 1995.

2 See Alfred Dürr: Die Kantaten von Johann Sebastian Bach, 6th edition,
Kassel and Munich, 1995, p. 705.

3 See Johann Gerhard: Postilla: Das ist / Erklärung der Sontäglichen und
fürnehmesten Fest-Evangelien / über das gantze Jahr, [etc.] Ander
Theil. Vom Sontage Trinitatis an / biss auff den letzten [etc.]‚ Jena
1613, p. 407–426.
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corresponds to the subject matter for the end of the
Church year. The dominance of the subject of vanitas in
the cantata’s text makes it – especially by modern stan-
dards – none too easy to reconcile the lection for the 24th
Sunday after Trinity with the cantata text. True, the Gospel
for that Sunday (Matthew 9:18–26), the raising of Jairus’s
daughter, is related to the text of the cantata, since in both
the believer is promised eternal life. Nevertheless the dis-
crepancy between the transitoriness of mankind and the
world as described in the cantata text, and the raising of
Jairus’s daughter in this same earthly world as it is de-
scribed in the Gospel, remains unresolved.2 A possible
solution to this contradiction could be offered by an exe-
gesis of the scripture by the theologian Johann Gerhard of
the early 17th century: the raising of the dead by Christ,
the vanquisher of death, is for the believer a picture of a
spiritual raising up from sins. Accordingly, at least the rais-
ing up does not necessarily occur in a worldly dimension.3

The motive of transitoriness is also important in a musical
sense. Sixteenth-note figures scampering up and down
run through the orchestral texture in the opening chorus.
The chordal writing of the three lower voices not only
gives the movement its structure, but also forms a strong
contrast to the sustained cantus firmus of the soprano
(supported by the horn). The scale figures of the aria which
follows likewise continue the animated gesture, in agree-
ment with the words. Here Bach has written a quartet rich
in associations; the running figures of the flute and violin
(Bach originally thought of using the two violins unisono,
but changed this to writing for soloists) influence the virtu-
osic tenor part, which thus takes on the idiom of the in-
struments. In the middle section of the aria, and at the
beginning of the following recitative, musical figures illus-
trate such words as “teilende Tropfen” and “Freude.” The
second aria of the cantata (mvt. 4) returns to the idea 
of transitoriness, as Bach gave the framing ritornelli the
rhythm of a bourrée. Despite its minor key this aria is
dancelike and strongly expressive, while its scoring with
three oboes, successors to the shawm often shown in me-
dieval illustrations depicting a dance of death, also leads by
association with the subject of the words to the concept of
death playing on pipes. A straightforward recitative and
the last verse of the chorale, with the words “Wer Gott
fürcht’, bleibt ewig stehen” (“Fear thy God, and live for-
ever”), conclude the cantata.

The autograph score of this cantata, together with the
original scores of the whole chorale cantata cycle, presum-
ably passed at Bach’s death to his eldest son Wilhelm
Friedemann. From his possessions the manuscript is known
to have gone by way of the collection of Georg Poelchau
in 1841 to the then Königliche Bibliothek zu Berlin.4 The
original set of 14 parts, which has also survived and has
been consulted for this edition, passed through the inheri-
tance of Bach’s widow Anna Magdalena into the posses-
sion of the Thomasschule; it is now kept by the Leipzig
Bach Archiv.5 Concerning the interdependency of the two
sources, in particular the problem of the slurs in the 2nd
movement, see the detailed notes in the Critical Report fol-
lowing the musical text .

The first scholarly edition of this cantata, edited probably
in 1855 by Wilhelm Rust, was published in Vol. 5.1 of the
Bachgesellschaft Complete Edition.6 The cantata appeared
in the Neue Bach-Ausgabe in 1968, edited by Alfred Dürr.7

Grateful thanks to the Staatsbibliothek zu Berlin and the
Bach-Archiv Leipzig for granting permission for this publi-
cation. I also wish particularly to thank Dr. Ulrich Leisinger
for his support.

Hamburg, June 2006 Till Reininghaus
Translation: John Coombs
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4 Staatsbibliothek zu Berlin, Preussischer Kulturbesitz‚ Musikabteilung
mit Mendelssohn-Archiv, shelf no.: Mus. ms. Bach P 47a.

5 Bach-Archiv Leipzig, shelf no.: Thomana 26.
6 BG 5.1, p. 191–216; Critical Report, p. XXV–XXVI
7 NBA I/27, p. 31–58; Critical Report, p. 25–53.
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La cantate Ach wie flüchtig, ach wie nichtig (Ah, combien
éphémère, ah combien vain) BWV 26 fait partie de l’année
liturgique des cantates chorales que Johann Sebastian Bach
donna au cours de sa deuxième année de service en sa
qualité de cantor de Saint-Thomas à Leipzig entre le 1er di-
manche après la Trinité 1724 et l’Annonciation 1725. De
manière systématique, Bach écrivit dans ce laps de temps
un cycle de cantates qui ont pour base littéraire l’ensemble
des chants d’église évangéliques. Il renouait ici avec une
tradition de créations protestantes de cantates du 17ème

siècle qui l’influencèrent particulièrement dans leur ca-
ractère typique du centre et du nord de l’Allemagne.
Cependant, dans les cantates chorales de sa deuxième
année à Leipzig, Bach ne se cantonne pas au type courant
jusqu’ici, selon lequel toutes les strophes d’un chant d’égli-
se était remaniées per omnes versus par le compositeur le
plus souvent en une composition de motet, le cantus fir-
mus ne faisant l’objet d’aucune modification. Au contraire,
les cantates chorales de cette année-là se distinguent par le
fait que Bach travailla chaque chant d’église fournissant le
modèle en une diversité unique en son genre jusque là, en
abandonnant ici parfois le lien étroit au choral.

Dans la cantate Ach wie flüchtig, ach wie nichtig, comme
dans beaucoup d’autres cantates de l’année liturgique des
cantates chorales, seul le texte de la première et de la der-
nière strophe du chant de 13 strophes de Michael Frank
(1652) fut conservé dans le mouvement introductif et le
choral de conclusion servant de cadre. Les onze strophes
restantes furent par contre totalement remaniées ; la te-
neur fut conservée – mais réunie aux quatre mouvements
médians de la cantate. Comme pour l’ensemble de l’année
liturgique, on ignore ici aussi qui est l’auteur de ce rema-
niement. Mais il semble juste de supposer qu’il travaillait
en étroite collaboration avec Bach, puisqu’il adapta avec
celui-ci les besoins textuels et musicaux des arrangements
choraux les uns en fonction des autres1. De nombreuses
corrections et des erreurs d’inattention dans la partition
autographe ainsi que dans la partie de répétition tout
d’abord non exécutée dans le mouvement 4 renvoient au
fait que Bach écrivit peut-être la cantate pressé par le
temps. Le dépassement sans doute non intentionnel des li-
mites historiques de l’ambitus de la flûte traversière dans le
mouvement 1 et du hautbois III dans le mouvement 6
étayent cette supposition. Face à la masse de travail à la-
quelle s’exposait Bach à l’époque, où il devait écrire au
moins une cantate par semaine, cela ne semble pas éton-
nant.

La cantate fut donnée pour la première fois le 24ème di-
manche après la Trinité, l’avant-dernier dimanche de
l’année liturgique 1724, qui tomba le 19 novembre cette
année-là ; nous ne possédons pas de sources attestées
d’une reprise de la cantate du vivant de Bach. Tout à fait
dans le sens des conceptions baroques de la Vanitas, Bach
choisit un choral qui accentue l’éphémérité de toute chose
terrestre en énumérant ce qui passe strophe après strophe.
L’œuvre correspond ainsi à la thématique de l’année litur-
gique touchant à sa fin. La dominance de la piété Vanitas

dans le texte de base de la cantate rend difficile – encore
plus pour nos critères modernes – la liaison entre la périco-
pe au 24ème dimanche après la Trinité et le texte de la can-
tate. Il existe certes une relation entre l’évangile dominical
(Mat 9,18–26), qui parle de la résurrection de la fille de
Jaïre, et le texte de la cantate, car il est question dans les
deux textes de la promesse du salut de la vie éternelle au
croyant. Pourtant, la divergence entre la perspective du
caractère éphémère de l’être humain et du monde dans le
texte de la cantate et la résurrection de la fille de Jaïre
justement dans ce monde d’ici-bas telle qu’elle est décrite
dans l’évangile reste irrésolue2. Une solution possible à
cette contradiction pourrait être fournie par une interpré-
tation du théologe Johann Gerhard au début du 17ème

siècle, selon laquelle la résurrection des morts par le Christ,
le vainqueur de la mort, serait pour le croyant un symbole
de la résurrection spirituelle des péchés. La résurrection
n’aurait pas lieu forcément dans la dimension d’ici-bas3.

Le motif de l’éphémérité est également clair du point de
vue musical. Des passages de doubles croches qui montent
et qui descendent furtivement parcourent tout le mouve-
ment d’orchestre du chœur d’entrée. Avec la composition
en accords structurante des trois voix graves, il forme un
contraste au cantus firmus étendu du soprano (renforcé
par le cor). Les figures de gammes de l’aria qui suit pour-
suivent également l’expression animée en équivalence à la
teneur textuelle. Bach écrit ici un mouvement de quatuor
riche de relations ; les passages de la flûte traversière et du
violon (à l’origine, Bach avait pensé ici à l’intervention à
l’unisson des deux violons mais il l’abandonna au profit
d’une distribution soliste) marquent ici la conduite de la
virtuose partie de ténor qui reprend ainsi l’idiome instru-
mental. Dans la partie médiane de l’aria, ainsi qu’au début
du récitatif suivant, des figures musicales et rhétoriques or-
nent le texte, illustrant les « gouttes se divisant » ou la
« joie ». La deuxième aria de la cantate (mvt. 4) reprend la
thématique de l’éphémérité par le fait que Bach opte pour
le rythme d’une bourrée dans la ritournelle servant de
cadre. La teneur expressive dansante en dépit du mode mi-
neur et pourtant sévère de l’aria ainsi que la distribution
avec trois hautbois, successeurs du chalumeau que l’on
trouve souvent dans les représentations médiévales de la
danse des morts, font facilement naître l’association de la
mort menant la danse, amenée finalement aussi par la thé-
matique du texte. Un récitatif dépouillé et la dernière
strophe du choral découvrant la perspective « Wer Gott
fürcht’, bleibt ewig stehen » (« Qui craint Dieu demeure à
jamais ») concluent la cantate.
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1 Pour plus de détails dans : Friedhelm Krummacher, Bachs Zyklus der
Choralkantaten. Aufgaben und Lösungen, (Cycle des cantates chorales
de Bach, problèmes et solutions) Göttingen 1995. 

2 Cf. Alfred Dürr, Die Kantaten von Johann Sebastian Bach, (Les can-
tates de Johann Sebastian Bach), 6ème édition, Kassel et Munich 1995,
p. 705.

3 Cf. Johann Gerhard : Postilla: Das ist / Erklärung der Sontäglichen und
fürnehmesten Fest=Evangelien / über das gantze Jahr. [etc.] Ander
Theil. Vom Sontage Trinitatis an / biß auff den letzten [etc.], Iéna
1613, p. 407–426. 
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La partition autographe de la cantate, comme toutes les
partitions originales de l’année liturgique des cantates cho-
rales, revint sans doute en héritage au fils aîné de Bach,
Wilhelm Friedemann. De là, il est attesté que le manuscrit
parvint par la collection de Georg Poelchau en 1841 dans
la Bibliothèque royale de Berlin à l’époque4. La composi-
tion originale des voix également conservée et dont il a été
tenu compte dans l’édition, comprenant 14 voix, parvint
par une part d’héritage de la veuve de Bach, Anna Magda-
lena, en possession de l’École de Saint-Thomas et se trou-
ve actuellement conservée dans le Bach-Archiv Leipzig5.
Quant à la dépendance des deux sources, notamment
concernant le problème des liaisons dans le mouvement 2,
il est renvoyé aux remarques individuelles de l’Apparat cri-
tique en annexe au texte musical.

La cantate fut probablement éditée pour la première fois
1855 par Wilhelm Rust dans le cadre de l’édition intégrale
de la Société Bach en tant qu’édition critique dans le volume
5.16. Dans la Neue Bach-Ausgabe, la cantate parut en 1968
éditée par Alfred Dürr7. Je remercie la Staatsbibliothek zu
Berlin et le Bach-Archiv Leipzig pour l’autorisation d’édition.
Je remercie en outre tout particulièrement Dr. Ulrich Leisin-
ger pour son soutien.

Hambourg, en juin 2006 Till Reininghaus
Traduction : Sylvie Coquillat
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4 Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz, Musikabteilung
mit Mendelssohn-Archiv, Signature : Mus. ms. Bach P 47a.

5 Bach-Archiv Leipzig, Signature : Thomana 26.  
6 BG 5.1, p. 191–216; Rapport critique, p. XXV–XXVI.  
7 NBA I/27, p. 31–58; Rapport critique, p. 25–53.


























































