
Johann Sebastian

BACH
O Ewigkeit, du Donnerwort

Eternity, o awesome word
Dialogus · BWV 60

Kantate zum 24. Sonntag nach Trinitatis
für Soli (ATB), Chor (SATB)

2 Oboen d’amore, Zink (colla parte)
2 Violinen, Viola und Basso continuo
herausgegeben von Reinhold Kubik

Cantata for the 24th Sunday after Trinity
for soli (ATB), choir (SATB)
2 oboes d’amore, cornetto

2 violins, viola and basso continuo
edited by Reinhold Kubik

English version by Jean Lunn

Carus  31.060/03

Stuttgarter Bach-Ausgaben

Klavierauszug /Vocal score

C



Inhalt

Vorwort 3 
Foreword 4

1. Aria (Dialogus, Alto e Tenore) 5
O Ewigkeit, du Donnerwort
Eternity, O awesome word

2. Recitativo (Dialogus, Alto e Tenore) 14
O schwerer Gang zum letzten Kampf und Streite!
What rocky path, what battle shall await me?

3. Aria (Duetto, Alto e Tenore) 18
Mein letztes Lager will mich schrecken
I know my death bed will appall me

4. Recitativo (Dialogus, Alto e Basso) 26
Der Tod bleibt doch der menschlichen Natur verhaßt
But death for us is an abomination still

5. Choral (Coro SATB) 33
Es ist genung
It is enough

Carus 31.060/032

Zu diesem Werk liegt folgendes Aufführungsmaterial vor:
Partitur (Carus 31.060), Studienpartitur (Carus 31.060/07), 
Klavierauszug (Carus 31.060/03),
Chorpartitur (Carus 31.060/05),
komplettes Orchestermaterial (Carus 31.060/19).

The following performance material is available for this work:
full score (Carus 31.060), study score (Carus 31.060/07),
vocal score (Carus 31.060/03),
choral score (Carus 31.060/05),
complete orchestral material (Carus 31.060/19).



Die vorliegende Kantate BWV 60 von Johann Sebastian
Bach ist das ältere von zwei Stücken, das auf dem Choral
„O Ewigkeit, du Donnerwort“ von Johann Rist (1642)
basiert. Innerhalb des ersten Leipziger Jahrgangs, dem sie
angehört, nimmt das Werk eine Sonderstellung ein, denn
es ist ausdrücklich als ein musikalischer Dialog zwischen
Furcht und Hoffnung bezeichnet. Die Kantate ist für den
24. Sonntag nach Trinitatis bestimmt und erklang somit 
in Leipzig erstmals am 7. November 1723. Das Stimmen-
material wurde für diese Aufführung vollkommen neu er-
stellt, so dass davon auszugehen ist, dass es sich auch um
eine Neukomposition und nicht um die Wiederaufführung
oder Parodie eines älteren Werkes handelt. Aufgrund des
Quellenbefundes ist mindestens eine weitere Aufführung
nachweisbar, die sich zwar nicht sicher datieren lässt, aber
wohl erst in die Zeit nach 1730 fallen dürfte.

Die Kantate handelt vom Widerstreit von Furcht und Hoff-
nung angesichts des Todes, ohne auf das Sonntagsevange-
lium mit seinem Bericht von der Erweckung des Töchterlein
des Jairus aus Matth. 9 einzugehen. Der Eingangssatz wirkt
zunächst wie eine gewöhnliche Choralbearbeitung. Der Alt
trägt als Personifikation der Furcht das Kirchenlied vor, der
Tenor setzt erst nach drei Choralzeilen mit einem trosthei-
schenden Psalmwort (Ps. 119, 166) ein. Im nachfolgenden
Rezitativ versucht die Hoffnung, die Bedenken und Ängste
der Furcht durch den Hinweis auf den Beistand des Hei-
lands und die Aussicht auf Vergebung der Sünden zu zer-
streuen. Im Mittelpunkt des Werkes steht ein Duett; zu den
Singstimmen und dem Generalbass treten hier eine Oboe
d’Amore und eine Solovioline hinzu. Die Stimmen haben
fast durchgängig eigenes thematisches Material, wodurch
der Gegensatz der Grundaffekte Furcht und Hoffnung
sinnfällig wird. Der Beginn des vierten Satzes scheint zu-
nächst nur die Fortsetzung des bereits bekannten Gegen-
satzes zu sein: Die Furcht beschreibt noch einmal eindring-
lich, wie sehr der Tod der menschlichen Natur verhasst ist,
und lässt sich zunächst auch durch das Eingreifen Christi mit
einem Trostvers aus der Bergpredigt „Selig sind die Toten“,
der durch die überraschend einsetzende Bassstimme cha-
rakterisiert wird, nicht beschwichtigen. Mit einem für eine
barocke Kirchenkantate ungewöhnlichen dramatischen
Geschick wird der Bibelvers nun in seinem vollen Sinn ent-
faltet: „Selig sind die Toten, die in dem Herrn sterben“. Erst
jetzt lenkt die furchtsame Seele ein und sieht der ewigen
Ruhe, die im Eingangssatz noch Angst erregt hatte, hoff-
nungsvoll entgegen. Mit einem schlichten vierstimmigen
Choralssatz, der 5. Strophe des Liedes „Es ist genug, so
nimm, Herr, meinen Geist“ von Franz Joachim Burmeister
(1662), wird das Werk beschlossen.

Die Originalstimmen liegen heute in einem Umschlag, den
Johann Sebastian Bach selbst beschriftet hat: Dominica 24
post Trinit. / Dialogus Zwischen Furcht u. Hoffnung. /
Furcht. O Ewigkeit, du DonnerWort. / Hoffnung. Herr, ich
warte auf dein Heÿl. / á / 4 Voci. / 2 Hautb: d’Amour. / 
2 Violini / Viola / e / Continuo / di / Joh. Sebast: Bach.
Das Corno, das nur im Eingangs- und Schlusssatz die
Choralmelodie verstärkt, blieb auf dem Titelblatt uner-
wähnt; die Instrumentenangabe wurde später – vielleicht

erst im 19. Jahrhundert – unterhalb des Wortes Viola
nachgetragen. Als Hauptschreiber diente Johann Andreas
Kuhnau, an der Herstellung der Dubletten waren noch
mehrere Nebenschreiber beteiligt, die in anderen Kantaten
des 1. Leipziger Jahrgangs belegt sind. Das Wasserzeichen
der Stimmen (MA oder AM, Kleine Form = NBA IX/1, 
Nr. 123) verweist auf das Jahr 1723. Nur die Hauptstim-
men sind von Johann Sebastian Bach durchgesehen, der
einzelne Fehler (etwa bei der Schlüsselung der Oboe
d’Amore) korrigiert und Vortragsbezeichnungen hinzuge-
fügt hat. Ein Teil der Bögen im Violinpart von Satz 3 ist mit
anderer Tinte eingetragen, die die sonst anzutreffenden
Artikulationsprinzipien konsequent fortsetzen. Dabei ist
nicht sicher zu entscheiden, ob sie von Bach zu einem spä-
teren Zeitpunkt oder von fremder Hand eingetragen wur-
den. Die Bezifferung in den beiden erhaltenen Continuo-
stimmen ist nicht autograph, und da üblicherweise auch
die verschollene Originalpartitur keine Bezifferung aufge-
wiesen haben dürfte, könnte eine weitere Continuostim-
me mit einer von Bach selbst eingetragenen Bezifferung
verlorengegangen sein. In diese Richtung deutet wohl
auch der merkwürdige Befund, dass nur der Außenbogen
der untransponierten Continuostimme von Johann An-
dreas Kuhnau stammt, während der Innenbogen, der die
Sätze 2 bis 4 enthält, (nach 1723) von zwei anderweitig
bislang nicht nachweisbaren Schreibern kopiert wurde und
eine Papiersorte verwendet, die in den Originalhandschrif-
ten zu Bachs Kantaten sonst nicht vorkommt (Kleines Post-
horn, anhängend Buchstaben, vielleicht als SELB zu lesen =
NBA IX/1, Nr. 84).

Da sich die Choralmelodien in den Sätzen 1 und 5 nicht auf
die Naturtonreihe beschränken, ist von der Verwendung
eines Zuginstruments auszugehen. Hingewiesen sei dar-
auf, dass die untransponierte Continuostimme nur den
Vermerk Tasto Solo am Beginn von Satz 1 und General-
bassziffern für Satz 2 enthält, wohingegen die transponier-
te (Organo)-Stimme in den Sätzen 1 und 4 präzise beziffert
ist. Dieser Befund könnte auf ein Doppelakkompagne-
ment mit Cembalo und Orgel deuten, wobei in Satz 2 nur
das Cembalo, in Satz 4 nur die Orgel zur Akkordaus-
setzung herangezogen wurde.

Die Überlieferung des Stimmensatzes nach Bachs Tod ist
unklar, er ist erst nach 1800 im Besitz der Grafen von Voss-
Buch nachweisbar und gelangte wohl 1851 an die damali-
ge Königliche Bibliothek zu Berlin (heute Staatsbibliothek
zu Berlin, Preußischer Kulturbesitz, Signatur: Mus. ms. Bach
St 74). Die Kantate wurde erstmals durch Wilhelm Rust in
Band 12.2 der Ausgabe der Bachgesellschaft herausgege-
ben (S. 169–190, Kritischer Bericht auf S. XVII; das Vorwort
ist datiert „Berlin, im Juli 1863“), in der Neuen Bach-Aus-
gabe liegt sie, herausgegeben von Alfred Dürr, seit 1968
vor (NBA I/27, S. 1–28). Für die revidierte Neuauflage wur-
den die Originalquellen erneut zu Rate gezogen.

Leipzig, im November 1998 Ulrich Leisinger
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The present cantata, BWV 60, by Johann Sebastian Bach,
is the earlier of two works based on the chorale “O
Ewigkeit, du Donnerwort” by Johann Rist (1642). Within
the first annual cycle of cantatas, to which it belongs, this
work has a place of its own, because it is specifically de-
scribed as a musical dialog between fear and hope. This
cantata was written for use on the 24th Sunday after Trin-
ity, and it was therefore first heard in Leipzig on 7 Novem-
ber 1723. The performance material was copied specifical-
ly for that performance, so it may be assumed that this was
a new composition, and not a revival or a parody of an ear-
lier. Research has shown that at least one further perform-
ance took place; the precise date is unknown, but it was
probably after 1730. 

The cantata depicts the conflict between fear and hope in
the face of death, without treating the theme of the
Gospel for that Sunday, which is an account of the raising
to life of the daughter of Jairus in Matthew 9. The first
movement begins as a conventional chorale arrangement.
The alto presents the chorale melody in a personification of
fear; after three chorale verses the tenor sings a comforting
phrase from a psalm (ps. 119, 166). In the recitative which
follows hope attempts to allay the doubts and anxieties of
fear by referring to the support of the Saviour and the for-
giveness of sins. At the heart of the work there is a duet in
which the singer and continuo are joined by an oboe
d’amore and a solo violin. Generally, these parts have
theirown thematic material, representing the basic affects
of fear and hope. The beginning of the fourth movement
appears at first to be merely a continuation of the already
familiar contrasting elements: fear again emphasizes how
death is hated by human nature and will not be assuaged,
despite Christ’s intervention with consoling words from the
Sermon on the Mount,  “Blessed are the dead,” which are
presented in an unexpected entry by the bass. With dra-
matic emphasis uncommon in a baroque church cantata
the biblical quotation now unfolds in its full signficance:
“Blessed are the dead who die in the Lord.” Now at last the
fearful soul takes comfort, and looks forward with hope to
eternal rest, which still seemed threatening in the opening
movement. The work concludes with a straightforward
four-part setting of the fifth verse of the hymn “Es it
genug, so nimm, Herr, meinen Geist” by Franz Joachim
Burmeister (1662).

The original performance parts are now in a cover on
which Johann Sebastian Bach himself wrote. Dominica 24
post Trinit. / Dialogus Zwischen Furcht u. Hoffnung. /
Furcht. O Ewigkeit, du DonnerWort. / Hoffnung. Herr, ich
warte auf dein Heÿl. / á / 4 Voci. / 2 Hautb: d’Amour. / 2
Violini / Viola / e / Continuo / di / Joh. Sebast: Bach. The
horn, which is only used to support the chorale melody in
the first and last movements, is not mentioned on the title
page; it was later added to the list of instruments – possi-
bly not until the 19th century – below the word Viola. The
principal copyist was Johann Andreas Kuhnau, the dupli-
cate parts were made by other copyists who also worked
on other cantatas in the first Leipzig annual cycle. The wa-
termarks in the parts (MA or AM, reduced form – NBA

IX/1, No. 123) indicate the year 1723. Only the first copy
of each part was checked by J. S. Bach, who corrected
some mistakes (e.g., the keys signature of the oboe
d’amore) and added some dynamic markings. Some of the
slurs in the violin part of the third movement are written
with a different ink, which otherwise proceed with the
principles of articulation established elsewhere. At the
same time, it is not known for certain whether these mark-
ings were entered by Bach at a later date, or whether they
are in another hand. The figuration in the two surviving
continuo parts is not autograph, and since, as was custom-
ary, the lost autograph score probably also contained no
figuration, there could be an additional continuo part, now
lost, which contains figuration entered by Bach himself.
This likelihood is suggested by the fact that only the outer
pages of the untransposed continuo part are in the hand of
Johann Andreas Kuhnau, while the inner pages, containing
movements two to four (after 1723), were copied by two
hitherto unidentified copyists on paper of a type not used
for the original manuscripts of any of Bach’s cantatas
(small post horn, letters possibly to be read as SELB = NBA
IX/1, No. 84).

Since the chorale melodies of the first and fifth movements
are not restricted to notes of the natural harmonic series, a
slide instrument should be used. It is noteworthy that the
untransposed continuo part only bears the words Tasto
Solo at the beginning of the first movement, and contains
continuo figuring for the second movement, while the
transposed (organ) part is precisely figured in the first and
fourth movements. This may indicate the dual accompani-
ment of harpsichord and organ, whereas the harpsichord is
figured only in the second movement and the organ only
in the fourth movement.

The history of the performance material following Bach’s
death is unclear, but after 1800 it was in the possession of
Graf von Voss-Buch and, probably in 1851 it went to the
Königliche Bibliothek zu Berlin (now the Staatsbibliothek zu
Berlin, Preußischer Kulturbesitz, shelf no. Mus. Ms. Bach 
St 74). This cantata was first published, edited by Wilhelm
Rust, in volume 12.2. of the Bachgesellschaft edition 
(p. 169–190), Critical Report on p. XVII; the foreword is
dated “Berlin, July 1863”). In the Neue Bach-Ausgabe it
appeared in 1968, edited by Alfred Dürr (NBA I/27, 
p. 1–28). For this revised edition the original sources have
again been examined.

Leipzig, im November 1998 Ulrich Leisinger
Translation: John Coombs
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