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Vorwort

Die Kantate Warum betrübst du dich, mein Herz ent-
stammt Bachs erstem Leipziger Kantatenjahrgang und 
wurde am 15. Sonntag nach Trinitatis, dem 5. 9. 1723 
erstmals aufgeführt.1 Der Kantate liegt das gleichnamige, 
Hans Sachs (1494–1576) zugeschriebene Lied zugrunde. 
Es steht inhaltlich dem Evangelientext des Sonntags nahe, 
der Aufforderung aus der Bergpredigt, nicht kleingläubig 
zu sein (Mt 6,24–34). Mit drei Choralsätzen, in denen 
die Strophen 1–3 des gleichnamigen Liedes vertont sind, 
könnte man die Kantate als Choralkantate bezeichnen. 
Ihr durchaus ungewöhnlicher Aufbau unterscheidet sich 
aber deutlich von den Choralkantaten aus Bachs zweitem 
Leipziger Jahrgang. Anders als bei diesen Choralkantaten 
sind nämlich die madrigalischen Texte keine Paraphrasen 
der übrigen Lied-Strophen. Vielmehr entwickelt der unbe-
kannte Textdichter in den Anfangssätzen einen Dialog 
zwischen Rezitativ und Choral, in welchem dem Choral 
der Part des Zuversichtlichen, Gottvertrauenden zukommt, 
während in den Rezitativen die Zweifel artikuliert werden. 
Auch formal bestehen wenig Parallelen zu den Choralkan-
taten, denn nur im Schlusssatz wird der Choraltext fort-
laufend vorgetragen. In den beiden Eingangssätzen aber 
sind die Rezitative zwischen Choralzeilen eingestreut. 
Nach diesem, sich über zwei Sätze erstreckenden Dialog 
setzt sich mit dem Rezitativ „Ach süßer Trost“ (Satz 3) das 
Gottvertrauen durch: „Auf Gott steht meine Zuversicht“ 
(darauf folgende Arie Satz 4). Ein letztes Rezitativ leitet in 
gläubiger Gewissheit – „Euch, Sorgen, sei der Scheidebrief 
gegeben“ – über zur letzten Choralstrophe. 

Entsprechend der ungewöhnlichen Textform fällt auch 
Bachs Vertonung ungewöhnlich aus. 

Ein spannungsgeladenes Streichervorspiel verbreitet im 
Eingangssatz düstere Stimmung, die auch den ersten, noch 
instrumentalen Choraleinsatz in der ersten Oboe d’amore 
einbezieht, zu dem sogleich die zweite Oboe d’amore 
eine absteigende chromatische Lamento-Linie anstimmt. 
Vor jeder Choralzeile des ersten Satzes intoniert der (Solo- 
oder Chor-?) Tenor arios den Text der Zeile vorweg, ehe 
er in aufgelockertem Choralsatz wiederholt wird. Dabei 
übernehmen Sopran (Cantus firmus) und Bass (Lamento) 
die Rollen der beiden Oboen. In der Mitte des ersten Sat-
zes zwischen den beiden Hälften des Choraltextes steht 
ein motivgeprägtes Accompagnato des Alt. Satz 2 beginnt 
mit einem Bass-Secco. Es folgt die zweite Choralstrophe, 
wiederum unterbrochen von Accompagnati. Die letzten 
beiden Choralzeilen beginnen mit einem kurzen Fugato 
und sind etwas ausladender vertont.

Das sich anschließende Rezitativ leitet attacca über in die 
nur mit Streichern begleitete Bass-Arie im tänzerischen 
Dreivierteltakt, die – dem Text entsprechend – so ganz im 
Gegensatz zu den dunklen Tönen des Kantatenanfanges 
steht. Nach der virtuosen Arie und einem kurzem Secco 

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, S. 61.

beendet ein Choralsatz mit ausladendem, eigenthemati-
schem Orchestersatz und rauschenden Zweiunddreißigs-
teln der Violinen die Kantate in der positiven Stimmung 
der Bass-Arie.

Zu dieser Kantate ist Bachs autographe Partitur erhalten, 
nicht hingegen der originale Stimmensatz. Wie so oft spie-
gelt sich dies in einer nur rudimentären Bogensetzung und 
im fast gänzlichen Fehlen von dynamischen Angaben und 
Continuo-Ziffern wider. Auch Besetzungsangaben fehlen 
in der Partitur weitgehend, doch ist anhand der Schlüsse-
lung und der Griffnotation der Oboen d’amore (siehe Krit. 
Bericht) die Zuweisung der Stimmen zu den Instrumenten 
problemlos möglich.

Die Streicher sind zu Anfang von Satz 1 widersprüchlich 
bezeichnet. Während die Sechzehntel der Violine I in T. 1 
klar mit Zweierbögen notiert sind, schwankt die Bogen-
setzung im weiteren Verlauf des Satzes zwischen Vierer- 
und Zweierbögen – mit klarer Tendenz zu Viererbögen. Im 
Verlauf des Satzes wird die Bezeichnung dann insgesamt 
sporadischer. Denkbar wäre, dass die Viererbögen als ver-
kürzte Schreibweise für die Zweierbögen zu sehen sind, 
oder aber, dass Bach seine Artikulationsidee innerhalb der 
ersten Takte änderte. Wir entscheiden uns für die über-
wiegend gesetzten Viererbögen, weisen aber ausdrücklich 
auf die Unsicherheit der Deutung hin. Unproblematischer 
sind die Portato-Bögen T. 6ff. u.ö. Sie sind häufig gesetzt 
und müssen freilich zu allen entsprechenden Gruppen 
ergänzt werden. Wo dies sinnvoll erschien, setzen wir statt 
gestrichelter Bögen nur ein „simile“.

Die Kantate wurde offenbar im ersten Drittel des 19. Jahr-
hunderts von der Sing-Akademie zu Berlin aufgeführt, 
denn es finden sich in der Partitur etliche Einträge von der 
Hand Carl Friedrich Zelters (1758–1832), der nach dem 
Tod Carl Friedrich Christian Faschs (1736–1800) die Lei-
tung der Sing-Akademie zu Berlin innehatte. Von seiner 
Hand stammen einige Vereinfachungen in den Singstim-
men und geänderte Texte, die freilich nicht in diese Edition 
übernommen wurden. Gelegentlich hat Zelter auch Vor-
zeichen ergänzt. Erstmals veröffentlicht wurde die Kantate 
bereits 1847 im Notenanhang zum dritten Band von Carl 
von Winterfelds Der evangelische Kirchengesang und sein 
Verhältnis zur Kunst des Tonsatzes.2 In der alten Bach-
Gesamtausgabe (BG) erschien die Kantate in Band 28, 
herausgegeben von Wilhelm Rust (Vorwort unterzeichnet 
im Dezember 1881), in der Neuen Bach-Ausgabe (NBA) 
1987 in Band I/22, herausgegeben von Matthias Wendt.

Wolfschlugen, im Februar 2017 Uwe Wolf

2 Leipzig 1847, Reprint Hildesheim etc. 1966, S. 145–171. 
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Foreword

The cantata Warum betrübst du dich, mein Herz (What is 
it troubles thee, my heart) belongs to Bach’s first Leipzig 
cycle of annual cantatas and was first performed on the 
15th Trinity Sunday, 5 September 1723.1 The cantata is 
based on the eponymous song which is attributed to 
Hans Sachs (1494–1576). It is related in content to the 
gospel reading for the Sunday concerning the injunction 
not to be full of doubt from the Sermon on the Mount 
(Matt. 6:24–34). With its three choral movements in 
which the verses 1–3 of the eponymous song are set, 
one could call this a chorale cantata; however, its entirely 
unusual structure differs clearly from the chorale canta-
tas of Bach’s second Leipzig annual cycle. In contrast to 
the chorale cantatas, its madrigal texts do not consist of 
paraphrases of the remaining chorale verses: rather, the 
unknown author of the text develops a dialog between 
recitative and chorale in the opening sentences, in which 
the chorale takes the part of the optimist, trusting in God, 
whereas the doubts are expressed in the recitatives. Also 
from a formal point of view there are not many parallels to 
the chorale cantatas, since it is only in the final movement 
that the chorale text is sung without interruptions. In the 
two opening movements, on the other hand, recitatives 
are interjected between the lines of the chorale. After this 
dialog which stretches over two movements, trust in God 
prevails in the recitative “Ach süßer Trost” (movement 3: 
Ah, comfort sweet!) and the following aria “Auf Gott 
 steht meine Zuversicht” (movement 4: In God the Lord I 
put my trust). One last recitative expressing the certainty 
of faith – “Euch, Sorgen, sei der Scheidebrief gegeben” 
(Ye sorrows, “fare-ye-well” at last I bid you) introduces 
the final verse of the chorale. 

Corresponding to such an unusual textual structure, Bach’s 
musical setting is likewise unusual. 

A string prelude full of tensions creates a somber atmos-
phere in the opening movement which also includes the 
first – still instrumental – chorale entry by the first oboe 
d’amore, which is immediately joined by the second oboe 
d’amore in a descending chromatic lamento line. Each 
chorale line in the first movement is preceded by the (solo 
or choir?) tenor singing the text of the line in an arioso 
before it is repeated in a loosened chorale setting. In this, 
the soprano (cantus firmus) and the bass (lamento) take 
on the roles of the two oboes. In the middle of the first 
movement, between the two halves of the chorale text, 
the contralto is given an accompagnato recitative char-
acterized by motives. Movement 2 begins with a secco 
recitative for bass followed by the second chorale verse, 
once more interrupted by accompagnato recitatives. The 
last two lines of the chorale begin with a short fugato 
and are set somewhat more expansively. The following 
 recitative leads directly attacca into the bass aria, accom-
panied only by strings in a dance-like triple meter which 

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. 61.

– in  accordance with the text – contrasts emphatically with 
the dark sonorities of the cantata’s opening. After the vir-
tuoso aria and a short secco recitative, the cantata ends 
with a chorale movement sustaining the positive emotion 
of the bass aria, with an expansive orchestral setting of 
independent thematic material containing rippling 32nd 
notes in the violins.

Bach’s autograph score of this cantata has survived, but 
not the original set of parts. As is often the case, this is 
reflected in only rudimentary slur markings and an almost 
complete absence of dynamic indications and continuo 
figuring. The instrumentation indications are also largely 
missing in the score, but by means of the clefs and the 
fingering notation for the oboes d’amore (see Critical Re-
port), the allocation of the parts to the instruments is un-
problematic.

At the beginning of movement 1, there are contradictory 
markings in the strings. Whereas the sixteenth notes of 
violin I in m. 1 unmistakably display two-note slurs, the 
slur markings in the further course of the movement vac-
illate between four-note and two-note slurs – with a clear 
preference for four-note slurs. In the course of the move-
ment, the markings become altogether more sporadic. It 
is possible that the four-note slurs should be regarded as 
an abbreviation for the two-note slurs; on the other hand, 
Bach may have changed his articulation concept within 
the first measures. We decided in favor of the predomi-
nantly indicated four-note slurs, but wish to point out em-
phatically the uncertainty of this interpretation. The por-
tato slurs (mm. 6ff. and elsewhere) pose fewer challenges 
as they are frequently indicated; of course they need to 
be filled in for all the respective groups. Where it seemed 
appropriate, we replaced the dotted slur with a “simile.”

The cantata was evidently performed in the first third 
of the 19th century by the Sing-Akademie zu Berlin, 
since the score contains several entries in the handwrit-
ing of Carl Friedrich Zelter (1758–1832), Carl Friedrich 
 Christian  Fasch’s (1736–1800) successor as director of 
the Sing-Akademie zu Berlin. A number of simplifications 
in the vocal parts as well as altered texts in Zelter’s hand 
were, however, not incorporated in this edition. Occasion-
ally, Zelter also added accidentals. The cantata was already 
published in 1847 in the sheet music appendix of the 
third volume of Carl von Winterfeld’s Der evangelische 
Kirchen gesang und sein Verhältnis zur Kunst des Ton-
satzes.2 In the old Bach-Gesamtausgabe (BG), the cantata 
was published in volume 28, edited by Wilhelm Rust (the 
Foreword was dated December 1881); in 1987,  Matthias 
Wendt edited the cantata for the Neue Bach-Ausgabe 
(NBA), volume I/22.

Wolfschlugen, February 2017 Uwe Wolf
Translation: David Kosviner

2 (Leipzig 1847, Reprint Hildesheim etc. 1966), pp. 145–171. 
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