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Vorwort 

Die Kantate Schauet doch und sehet BWV 46 entstand 
1723 zum 10. Sonntag nach Trinitatis, der in diesem Jahr 
auf den 1. August fiel. Sie steht also ziemlich am Anfang von 
Bachs Leipziger Schaffen.1 Das Evangelium zum 10. Sonn-
tag nach Trinitatis – Jesu Ankündigung der Zerstörung des 
Tempels und die Vertreibung der Händler aus dem Tempel 
(Lk 19,41–48) – gab dem unbekannten Textdichter Anlass 
für die Auswahl eines Verses aus den Klageliedern Jeremia 
(Klgl 1,12) als Eröffnung der Kantate. Das nachfolgende 
Rezitativ erklärt den Grund des Klagens: „So klage, du zu-
störte Gottesstadt“. Die erste Arie (Satz 3) schildert den 
Untergang als Rache für die Sünden und sogleich wird 
dem Hörer im darauf folgenden Rezitativ vor Ohren ge-
führt, dass nicht nur Jerusalem voll Sünden sei, ja „man 
kann bereits von euch dies Urteil lesen: Weil ihr euch nicht 
bessert […] müsset ihr alle so schrecklich umkommen“ 
(nach Lk 13,5). Tröstlich stimmt allein die zweite Arie. Als 
Bild für den besonderen Schutz Jesu wird neben dem Hir-
ten auch das Bild der Henne bemüht, die ihre Küken unter 
ihren Flügeln versammelt („als seine Küchlein liebreich“, 
in Anlehnung an Mt 23,37). Der abschließende Choral, 
die 9. Strophe des Liedes „O großer Gott von Macht“ von 
Johann Matthäus Meyfahrt (1590–1642), bittet schließ-
lich darum, uns Sündern angesichts der Wunden Jesu den 
gerechten Lohn für unsere Sünden zu erlassen.

Die schmerzvolle Stimmung aus den Klageliedern vertont 
Bach in einem an Spannung und Dissonanzen reichen 
Chorsatz, dessen erster Teil später zum „Qui tollis“ der 
h-Moll-Messe BWV 232 werden sollte. Es ist ein durchkon-
struierter Satz. Im Zentrum steht ein zweimaliger Kanon, 
unterbrochen von einer Wiederholung eines Teils der Ein-
gangssinfonie, allerdings mit Vokaleinbau. Es schließt sich 
eine Chorfuge an, zu der die beiden Blockflöten unisono 
als fünfte Fugenstimme hinzutreten; erst gegen Ende des 
Satzes verselbstständigen sich auch die übrigen Instrumen-
talstimmen. Bei dem nachfolgenden Accompagnato han-
delt es sich um eines jener motivgeprägten Accompagnati 
Bachs. Hier steht das stets gleichbleibende Motiv in den 
Blockflöten wohl sinnbildlich für die Tränenflüsse. 
Auch wenn im Text selbst nicht vom Jüngsten Gericht die 
Rede ist, greift Bach mit punktierten Rhythmen, einer so-
listischen Trompete und dem für die Stimme des Propheten 
stehenden Solo-Bass in Satz 3 die typischen Zutaten einer 
Gerichts-Arie auf. Bei der Trompetenstimme handelt es sich 
um eine Partie für Zugtrompete:2 In den bewegten Passagen 
streng an die Naturtonreihe gebunden, werden an getrage-
nen Stellen auch Töne verlangt, die ohne den (trägen) Zug 
unspielbar wären: (notiert) f1, a1 und h1. Die Verwendung 
der Zugtrompete erlaubt es Bach, dem Satz eine besondere, 
nicht nur triumphale Färbung zu geben.
Nachdem im Secco-Rezitativ den Hörern ihre Sündhaftig-
keit vor Augen geführt wird, entführt Bach diese dann mit 
der zweiten Arie auch klanglich in eine andere, hoffnungs-
volle, ja man möchte fast sagen abgehobene Welt. Die 
Altstimme (in Bachs Ensemble eine hohe Stimme) wird nur 
von den Blockflöten und den beiden unisono geführten 
Oboi da caccia begleitet, als ebenfalls in Altlage spielendes 
„Bassettchen“; die Streicher und auch der komplette Basso 

continuo schweigen. Größer könnte der Kontrast zur vor-
angehenden Arie kaum sein: Den bodenständigen Droh-
gebärden des Jüngsten Gerichts wird die Aussicht auf Ver-
schonung in wahrhaft himmlischen Klängen gegenüber-
gestellt. Statt mit einem schlichten Schlusschoral beendet 
Bach die Kantate mit einem Choral, bei dem selbstständige 
Blockflötenstimmen nicht nur dem Vokalsatz Glanz ver-
leihen, sondern auch Zeilenzwischenspiele bestreiten. Die 
beiden Blockflöten sollen, wenn wir den Quellenbefund 
richtig deuten, im Schlusschoral jeweils verdoppelt werden: 
Ihre Partien stehen nämlich nicht nur in den beiden Stim-
men für die Blockflöten, sondern auch – autograph ein-
getragen – in den Stimmen der Oboi da caccia, jeweils in 
Flötennotation und mit der Besetzungsangabe „Flauto I“ 
bzw. „II“. Offenbar sollten für diesen Satz zusätzlich die 
beiden Oboisten zur Blockflöte wechseln. 
Unklar ist, warum die Zeilenenden von Singstimmen, Strei-
chern und Continuo jeweils mit Fermaten versehen sind; 
weder als Halte- noch als Atemzeichen sind sie hier sinn-
voll.

Von der Kantate hat sich keine autographe Partitur erhal-
ten, sondern nur der originale Stimmensatz, an dem Bach 
selbst als Schreiber, vor allem aber mit vielen Revisions-
eintragungen beteiligt war. In den Stimmen von Tromba 
und Oboi da caccia ist Satz 1 autograph eingetragen, was 
darauf hindeutet, dass diese Instrumente in Bachs Parti-
tur nicht eigens notiert waren. Tatsächlich handelt es sich 
nicht um eigenständige, sondern um die Singstimmen ver-
stärkende Stimmen – allerdings nicht durchgängig, wes-
halb Bach das Herausschreiben keinem Kopisten anver-
trauen konnte.3

Eine erste Ausgabe der Kantate besorgte Wilhelm Rust für 
die alte Bach-Gesamtausgabe (in BG 10, das Vorwort ist 
datiert auf Dezember 1860). Für die Neue Bach-Ausgabe 
wurde die Kantate von Robert L. Marshall ediert; sie er-
schien in Band I/19 (1985).

Stuttgart, im Frühjahr 2017  � Uwe Wolf

1	 Alfred Dürr, Zur Chronologie der Leipziger Vokalwerke J. S. Bachs. 
Zweite Auflage: Mit Anmerkungen und Nachträgen versehener Nach-
druck aus Bach-Jahrbuch 1957, Kassel 1976, S. 59f.

2	 Rätselhaft ist die Bezeichnung des Instruments als „Tromba ò Corno 
da tirarsi“, die zu allerlei Hypothesen Anlass gegeben hat (siehe Rein-
mar Emans, „Zum Problem der Besetzungsangabe ‚Corno da Tirarsi‘ 
bei Bach“, in: Bach-Händel-Schütz-Ehrung der DDR 1985. Bericht 
über die Wissenschaftliche Konferenz zum V. Internationalen Bach-
fest der DDR, hrsg. von Winfried Hoffmann und Armin Schneider-
heinze, Leipzig 1988, S. 343–349). Denkbar bleibt aber auch eine 
beabsichtigte Unschärfe im Vertrauen darauf, dass der Musiker am 
besten weiß, welches Instrument geeignet ist (ähnlich wie offenbar 
bei den Corno-Stimmen der Choralkantaten, siehe Uwe Wolf, „Über-
legungen zu den Corno-Stimmen der Choralkantaten Johann Sebas
tian Bachs“, in: Vom Klang der Zeit. Besetzung, Bearbeitung und Auf-
führungspraxis bei Johann Sebastian Bach. Klaus Hofmann zum 65. 
Geburtstag, hrsg. von Ulrich Bartels und Uwe Wolf, Wiesbaden 2004, 
S. 180–190).

3	 Das „Qui tollis“ der h-Moll-Messe, das sicher auf die verschollene 
Partitur der Kantate zurückgeht, kommt ohne Tromba und Oboi da 
caccia aus.
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Foreword

The cantata Schauet doch und sehet (Look ye then and see 
now) BWV 46 was composed in 1723 for the 10th Trinity 
Sunday, which fell on 1 August of that year. It is thus one 
of the early works from Bach’s years in Leipzig.1 The gos-
pel reading for the 10th Trinity Sunday – Jesus’s prediction 
of the destruction of the temple, and the casting out of 
the merchants from the temple (Luke 19:41–48) – moti-
vated the unknown text author to select a verse from the 
Lamentations of Jeremiah (Lam 1:12) for the opening of 
the cantata. The following recitative explains the reason for 
the lament: “So klage, du zustörte Gottesstadt” (Lament 
and wail, thou ruined town of God). The first aria (move-
ment 3) portrays the destruction as a retribution for sins; 
in the recitative which follows, the listener is immediately 
informed that it is not only Jerusalem which is full of sin, 
indeed, “Weil ihr euch nicht bessert […] müsset ihr alle so 
schrecklich umkommen” (Since thy sins unceasing are daily 
[...] all of thee likewise in torment shall perish) (following 
Luke 13:5). Only the second aria offers comfort. Not only 
is the shepherd used as a symbol for Jesus’s especial pro-
tection: mention is also made of the hen which gathers its 
chicks under its wings (“als seine Küchlein liebreich” – “as 
its delightful chicks,” following Matt 23:37). The closing 
chorale takes the 9th verse of the chorale “O großer Gott 
von Macht” by Johann Matthäus Meyfahrt (1590–1642): it 
expresses the prayer that in the face of Jesus’s wounds, we 
sinners should be spared the just reward for our misdeeds.

Bach evoked the anguished atmosphere from the Lamen-
tations in a choral setting rich in tension and dissonances; 
its first section would later become the “Qui tollis” from 
the B Minor Mass BWV 232. The movement is elabo-
rately constructed. At its center, there is a canon which 
is sounded twice, interrupted by a repetition of a section 
of the introductory sinfonia, albeit with voices added. A 
choral fugue follows which has the two recorders entering 
in unison as the fifth voice; the other instrumental parts 
only become independent towards the end of the move-
ment. The recitative which follows is one of Bach’s accom-
pagnato recitatives characterized by a particular motive; 
in this case, the persistent und unchanging motive in the 
recorders probably represents the floods of tears.
Even though the text itself does not mention the Last 
Judgment, Bach makes use of the typical ingredients of 
a “Judgment Aria” in movement 3: dotted rhythms, a 
soloistic trumpet part and the solo bass representing the 
voice of the prophet. The trumpet part was written for 
slide trumpet:2 although the fast-moving passages adhere 
strictly to the natural harmonic series, slow passages also 
demand notes which would be unplayable without the 
(sluggish) slide: (notated) f1, a1 and b1. The use of the slide 
trumpet enables Bach to lend this movement a particular 
sonority which is not only triumphant.
After the listeners are confronted with their sinfulness in 
the secco recitative, Bach carries them off into another, 
more sanguine, one could almost say detached world in 
the second aria. The contralto voice (a high voice in Bach’s 
ensemble) is accompanied only by the recorders and the 
two oboi da caccia who play in unison as a “Bassettchen” 

or bass line playing in the alto range; the strings and the 
entire basso continuo are silent. The contrast to the pre-
ceding aria could hardly be greater: the down-to-earth 
threatening gestures of the Last Judgment are contrast-
ed with the promise of mercy in truly heavenly sounds. 
Instead of an unadorned final chorale, Bach closes this 
cantata with a chorale in which the independent record-
er parts not only lend brilliance to the vocal setting, but 
also play interludes between the chorale lines. If we have 
interpreted the source correctly, the two recorders should 
each be doubled in the final chorale, since their music is 
not only notated in the two recorder parts, but also – in 
Bach’s own hand – in the parts for oboe da caccia, in flute 
notation and identified as “Flauto I” and “II” respectively. 
Evidently, the two oboists were expected to change to the 
recorder for this movement.
What is not clear is why the end of each line is marked 
with a fermata in the voices, strings and continuo; these 
serve no discernible purpose either as breathing marks or 
to halt the flow.

No autograph score of this cantata has survived; only the 
original set of parts is extant, in which Bach himself took a 
hand both as copyist and with numerous revision entries. 
In the parts of tromba and oboi da caccia, movement 1 is 
copied in Bach’s hand, which indicates that these instru-
ments were not notated separately in Bach’s score. In fact, 
these are not autonomous parts but serve to reinforce the 
vocal parts: not, however, all the way through, which is 
why Bach could not entrust their copying to any copyist.3

The first edition of this cantata was presented by Wilhelm 
Rust for the old Bach-Gesamtausgabe (in BG 10, the Fore-
word is dated December 1860). For the Neue Bach-Aus-
gabe, the cantata was edited by Robert L. Marshall and 
published in volume I/19 (1985).

Stuttgart, spring 2017  � Uwe Wolf
Translation: David Kosviner

1	 Alfred Dürr, Zur Chronologie der Leipziger Vokalwerke J. S. Bachs. 
Zweite Auflage: Mit Anmerkungen und Nachträgen versehener Na-
chdruck aus Bach-Jahrbuch 1957, Kassel, 1976, pp. 59f.

2	 The instrument label “Tromba ò Corno da tirarsi” poses a mystery 
which has given rise to a number of hypotheses (see Reinmar Emans, 
“Zum Problem der Besetzungsangabe ‘Corno da Tirarsi’ bei Bach,” in: 
Bach-Händel-Schütz-Ehrung der DDR 1985. Bericht über die Wissen-
schaftliche Konferenz zum V. Internationalen Bachfest der DDR, ed. 
by Winfried Hoffmann and Armin Schneiderheinze, Leipzig, 1988, pp. 
343–349). It is conceivable that the lack of precision was deliberate, 
in confidence that the musician would best know which instrument is 
suitable (clearly similar to the corno parts in the chorale cantatas, see 
Uwe Wolf, “Überlegungen zu den Corno-Stimmen der Choralkan-
taten Johann Sebastian Bachs,” in: Vom Klang der Zeit. Besetzung, 
Bearbeitung und Aufführungspraxis bei Johann Sebastian Bach. 
Klaus Hofmann zum 65. Geburtstag, ed. by Ulrich Bartels and Uwe 
Wolf, Wiesbaden, 2004, pp. 180–190).

3	 The “Qui tollis” from the B Minor Mass, which is certainly derived 
from the lost score of this cantata, does without either tromba or oboi 
da caccia.
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Avant-propos

La cantate Schauet doch und sehet BWV 46 fut composée 
en 1723 pour le 10ème dimanche après la Trinité qui tomba 
le 1er août cette année-là. Elle se situe donc au début du 
travail créateur de Bach à Leipzig.1 L’évangile pour le 10ème 
dimanche après la Trinité – l’annonce de Jésus de la des-
truction du Temple et l’expulsion des vendeurs du Temple 
(Luc 19,41–48) – donne à l’auteur inconnu du texte l’oc-
casion de choisir un verset des Lamentations de Jérémie 
(Lam 1,12) pour ouvrir la cantate. Le récitatif suivant ex-
plique la raison de la lamentation : « So klage, du zustörte 
Gottesstadt » (Lamente-toi, ville de Dieu détruite). L’aria 
(Mvt. 3) décrit la destruction comme vengeance pour les 
péchés ; en même temps, le récitatif suivant confronte l’au-
diteur au fait que Jérusalem n’est pas la seule pécheresse 
mais que «  l’on peut déjà lire votre jugement : car vous 
ne faites pas pénitence […] vous périrez tous de même » 
(d’après Luc 13,5). Seule la deuxième aria apporte quelque 
consolation. Pour illustrer la protection particulière de Jé-
sus, on reprend ici en dehors du berger l’image de la poule 
qui rassemble ses petits sous ses ailes (« als seine Küchlein 
liebreich », inspiré de Mat 23,37). Le choral de conclusion, 
la 9ème strophe du cantique « O großer Gott von Macht » 
de Johann Matthäus Meyfahrt (1590–1642), implore en-
fin de dispenser les pécheurs du juste châtiment pour nos 
péchés en regard des blessures de Jésus.

Bach traduit l’atmosphère douloureuse des Lamenta-
tions dans une composition chorale riche de tension et de 
dissonances dont il reprendra plus tard la première par-
tie pour le « Qui tollis » de la Messe en si mineur BWV 
232. La conception en est soigneusement élaborée. Au 
centre : un canon répété deux fois, interrompu par la re-
prise d’une partie de la symphonie d’ouverture, toutefois 
avec un insert vocal. S’ensuit une fugue chorale à laquelle 
viennent s’ajouter les deux flûtes à bec à l’unisson comme 
cinquième voix fuguée ; ce n’est que vers la fin du mou-
vement que les autres parties instrumentales s’émancipent 
elles aussi. L’accompagnato suivant est un de ces accom-
pagnati de Bach parcourus de motifs, dans lequel le motif 
constant aux flûtes à bec symbolise sans doute les larmes 
qui coulent. 
Même si le texte en lui-même n’aborde pas le sujet du Ju-
gement dernier, Bach en reprend les ingrédients typiques 
dans l’aria aux rythmes pointés, avec une trompette so-
liste et le solo de basse qui incarne la voix du prophète au 
Mouvement 3. La partie de trompette est destinée à une 
trompette à coulisse2  ; étroitement liées à la série d’har-
moniques naturels dans les passages animés, des notes 
qui seraient injouables sans la coulisse (atone) sont aussi 
requises dans les passages lents : (notées) fa3, la3 et si3. 
L’utilisation de la trompette à coulisse permet à Bach de 
donner à la composition une nuance particulière qui n’est 
pas seulement triomphale.
Après que le récitatif secco a confronté l’auditeur à sa na-
ture pécheresse, la deuxième aria le transporte dans un 
univers sonore différent, porteur d’espérance et même dé-
taché pourrait-on dire. La voix d’alto (une voix aiguë dans 
l’ensemble de Bach) n’est accompagnée que des flûtes à 
bec et des deux hautbois de chasse à l’unisson, comme 

petite basse évoluant elle aussi dans la tessiture d’alto ; les 
cordes et toute la basse continue se taisent. Le contraste 
à l’aria précédente ne pourrait être plus grand : aux me-
naces concrètes du Jugement dernier s’oppose la perspec-
tive du salut dans des sonorités véritablement célestes. 
Bach ne conclut pas la cantate sur un simple choral mais 
sur un choral dans lequel des parties de flûtes à bec auto-
nomes donnent de l’éclat à la composition vocale tout en 
assumant la fonction d’intermèdes. Si nous interprétons 
bien les sources, les deux flûtes à bec doivent chacune 
être doublées dans le choral de conclusion : leurs parties 
figurent en effet non seulement aux deux voix pour les 
flûtes à bec mais aussi – inscrit  en autographe – aux voix 
des hautbois de chasse, respectivement en notation pour 
flûtes et avec l’indication de distribution « Flauto I » ou 
« II ». Les deux hautboïstes devaient manifestement pas-
ser à la flûte à bec pour ce mouvement. 
On ne sait pas exactement pourquoi les fins de vers sont 
chaque fois dotées de points d’orgue aux parties vocales, 
aux cordes et au continuo ; ils n’ont ici de sens ni comme 
signes de tenue ni comme respiration.

Aucune partition autographe n’a été conservée de la can-
tate, seulement le jeu de parties original à la rédaction du-
quel Bach contribua lui-même, surtout par ses nombreuses 
corrections. Dans les parties de trompette et de hautbois 
de chasse, le Mouvement 1 est inscrit en autographe, 
signe que ces instruments n’étaient pas notés en propre 
dans la partition de Bach. En effet, il ne s’agit pas de par-
ties autonomes mais de voix renforçant les parties vocales 
– toutefois pas en permanence, raison pour laquelle Bach 
ne put en confier la notation à aucun copiste.3 

Wilhelm Rust assura une première édition de la cantate 
pour l’ancienne édition Bach (dans BG 10, l’avant-propos 
est daté de décembre 1860). Pour la nouvelle édition Bach 
(NBA), la cantate a été éditée par Robert L. Marshall ; elle 
est parue dans le Tome I/19 (1985).

Stuttgart, au printemps 2017	�  Uwe Wolf
Traduction : Sylvie Coquillat

1	 Alfred Dürr, Zur Chronologie der Leipziger Vokalwerke J. S. Bachs. 
Zweite Auflage: Mit Anmerkungen und Nachträgen versehener 
Nachdruck aus Bach-Jahrbuch 1957, Kassel, 1976, p. 59 sq.

2	 La désignation de l’instrument comme « Tromba ò Corno da tirarsi » est 
énigmatique et donne lieu à mainte hypothèse (voir Reinmar Emans, 
« Zum Problem der Besetzungsangabe ‚Corno da Tirarsi‘ bei Bach », 
dans : Bach-Händel-Schütz-Ehrung der DDR 1985. Bericht über die 
Wissenschaftliche Konferenz zum V. Internationalen Bachfest der 
DDR, éd. par Winfried Hoffmann et Armin Schneiderheinze, Leipzig, 
1988, pp. 343–349). Mais on pourrait également supposer qu’il 
s’agit d’un flou intentionnel pour permettre au musicien de choisir 
l’instrument qui lui semble le mieux approprié (comme manifestement 
pour les parties de cor des cantates chorales, voir Uwe Wolf, 
« Überlegungen zu den Corno-Stimmen der Choralkantaten Johann 
Sebastian Bachs », dans : Vom Klang der Zeit. Besetzung, Bearbeitung 
und Aufführungspraxis bei Johann Sebastian Bach. Klaus Hofmann 
zum 65. Geburtstag, éd. par Ulrich Bartels et Uwe Wolf, Wiesbaden, 
2004, pp. 180–190).

3	 Le « Qui tollis » de la Messe en si mineur qui remonte certainement à 
la partition disparue de la cantate se passe de trompette et de hautbois 
de chasse.
















































































































