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Die Kantate Ich hatte viel Bekümmernis BWV 21 hat in 
den bald anderthalb Jahrhunderten seit ihrer Veröffent-
 li chung durch Wilhelm Rust in Band 5/1 der Gesamtaus-
gabe der Bach-Gesellschaft (1855) die anhaltende Wert-
schätzung von Kennern und Liebhabern auf sich  gezogen, 
zugleich aber auch der Forschung manches  Rätsel auf-
gegeben. Das Werk ist in einem Konvolut von 28 Ori gi-
nalstimmen unter den Beständen der Staatsbibliothek zu 
 Berlin überliefert (Signatur: Mus. ms. Bach St 354); eine 
Partitur ist nicht erhalten. Das nicht ganz vollständige Stim-
menmaterial stammt von mindestens drei Auffüh  r un gen, 
nämlich je einer in Bachs Weimarer, Köthner und Leip ziger 
Zeit, und spiegelt je spezielle Umstände: Die Weimarer 
Aufführung erfolgte ohne Beteiligung eines  Solosoprans; 
die Solopartien für hohe Stimme (Satz 3–5, 7–8, 10) wa-
ren sämtlich dem Tenor zugeteilt. Die Tonart war Kam-
merton c-Moll. Bei der Aufführung der Köthner Zeit waren 
ebenfalls nur zwei Vokalsolisten beschäftigt, allerdings trat 
nun ein Sopran an die Stelle des Tenors. Die Tonart war 
diesmal Kammerton d-Moll. Für die Leipziger Aufführung 
verteilte Bach die hohen Solopartien auf  Sopran (Satz 3, 7, 
8) und Tenor (Satz 4, 5, 10), richtete die Chorpartien der 
Sätze 6, 9 und 11 für den Wechsel von  Soloquartett und 
Tutti ein und fügte bei Satz 9 Posaunen zur Verstärkung 
des  Ripienchors hinzu. Die Tonart war wieder Kammerton 
c-Moll.

Die Weimarer Aufführung ist durch einen Vermerk Bachs 
auf dem Stimmenumschlag bezeugt für den 3. Sonntag 
nach Trinitatis 1714, den 17. Juni des Jahres. Die Auffüh-
rung in Bachs Köthner Jahren wird in der biographischen 
Literatur seit langem mit Bachs Bewerbungsreise nach 
Hamburg im Herbst 1720 in Verbindung gebracht: Der 
Hamburger Musikgelehrte Johann Mattheson äußert sich 
in der von ihm herausgegebenen Zeitschrift Critica Musica 
1725 kritisch und sehr detailliert über Textwiederholungen 
in Bachs Kantate, und in der Tat liegt der Gedanke nahe, 
daß er die Kenntnis des Werkes einer Hamburger Dar-
bietung unter Bach verdankte. Die Leipziger Materialien 
wurden wahrscheinlich für eine Aufführung am 3. Sonntag 
nach Trinitatis 1723, dem 13. Juni des Jahres, angefertigt.

Der originale Stimmenumschlag trägt im Titel den Vermerk 
„Per ogni Tempo“ (für alle Zeit); damit verleiht Bach dem 
Werk die denkbar weiteste liturgische Bestimmung. Tat-
sächlich scheint der Kantatentext auf keinen bestimmten 
Sonntag des Kirchenjahres zugeschnitten. Auch zu dem in 
Bachs Aufführungsvermerk genannten 3. Sonntag nach 
Trinitatis besteht nur eine schwache und gewissermaßen 
indirekte Beziehung: Während Bachs Kantaten gewöhn-
lich ebenso wie die Predigt des Hauptgottesdienstes das 
Evangelium des Tages zum Vorwurf haben (am frag lichen 
Sonntag Lukas 15,1–10 mit dem Gleichnis vom verlorenen 
Schaf und dem Gleichnis vom verlorenen  Groschen), er-
gibt sich hier nur eine inhaltliche Verbindung zur Sonn-
tagsepistel, 1. Petrus 5,6–11, und zwar speziell  zwi schen 
Vers 7 des Textes („Alle eure Sorge werfet auf ihn; denn er 
sorget für euch“) und Satz 9 der Kantate („Was helfen uns 
die schweren Sorgen ...“) sowie zwischen Vers 11 („Ihm 
sei Ehre und Macht von Ewigkeit zu Ewigkeit! Amen“) und 

Satz 11 („Lob und Ehre und Preis und Gewalt ...“). Es er-
scheint fraglich, ob dieser Zusammenhang nach damaliger 
Praxis ausreichte, die Auffüh rung im Hauptgot tesdienst 
am 3. Sonntag nach Trinitatis zu begründen; möglicher-
weise waren jedoch besondere Umstände an jenem Sonn-
tag des Jahres 1714 für die Textzusammenstellung maß-
geblich: Wie Reinhold Jauernig im Bach-Jahrbuch 1954  
dargelegt hat, stand die fragliche Zeit am Weimarer Hofe 
im Zeichen des bevorstehenden Abschieds des schwer er-
krankten jugendlichen Prinzen  Johann Ernst von Sachsen-
Weimar (1696–1715), der, Linde rung seiner „Schmertz-
hafften Maladie“ von einer Brunnenkur in Bad Schwalbach 
erhoffend, am 4. Juli des Jahres zu einer Reise aufbrach, 
von der er nicht mehr zurückkehren sollte. Die tröstliche 
Botschaft der Kantate wäre gleichsam Gegenbild jener be-
drückenden Situation.

Die madrigalischen Texte der Kantate werden in der Bach-
Literatur meist dem Weimarer Hofpoeten Salomo Franck 
zugeschrieben. Die beiden in Satz 9 mit der gängigen 
 Melodie als Cantus firmus vertonten Textstrophen ent-
stammen dem Kirchenlied „Wer nur den lieben Gott läßt 
walten“ (EG 369) von Georg Neumark (1621–1681).

Unsere Ausgabe ermöglicht die Aufführung der Kantate 
in den verschiedenen von Bach praktizierten Besetzungs-
formen. Bei den Besetzungsangaben zu den Solopartien 
für hohe Stimme ist jeweils zuerst die von Bach in Leipzig 
vorgenommene Zuweisung und danach in Klammern die 
aus den Weimarer und Köthner Stimmen sich ergebende 
Alternative angeführt. Bachs nachträgliche Aufteilung der 
Chorpartien auf Soloquartett und Tutti ist in der Ausgabe 
durch Ad-libitum-Vermerke als fakultativ gekennzeichnet.

Göttingen, im Sommer 1995 Klaus Hofmann
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The cantata Ich hatte viel Bekümmernis, BWV 21, has 
won the  lasting appreciation of music lovers during nearly 
a century and a half since its pub lication, edited by Wilhelm 
Rust, in Volume 5/1 of the Complete Edition of the Bach-
Gesellschaft (1855). At the same time it has posed various 
prob lems for musicologists. The work survived in the form 
of a set of 28 original vocal and instrumental parts kept 
at the Staatsbibliothek in Berlin (catalogue number Mus. 

ms. Bach St 354); there is no score. That set of parts, not 
quite complete, had been used for at least three perform-
ances, one each during the periods which Bach spent at 
Weimar, Cöthen and Leipzig, and each performance was 
marked by particular circumstances: at Weimar there was 
no solo  soprano, the solos for a high voice (movements 
Nos. 3–5, 7–8, 10) all being allotted to the tenor. The key 
was C  minor chamber pitch. At the per form ance given 
dur ing Bach’s years at Cöthen, too, there were only two 
solo singers, but on that occasion a soprano replaced the 
tenor. In this instance the tonality was D minor chamber 
pitch. For the Leipzig perform ance Bach divided the high 
solo parts between soprano (movements Nos. 3, 7, 8) and 
tenor (movements Nos. 4, 5, 10), he  adapted the choral 
sections in movements Nos. 6, 9 and 11 for solo quartet 
and tutti, and in movement No. 9 he added trombones to 
support the ripieno choir. The  tonality was again chamber 
pitch C minor.

The performance at Weimar is known, from a note made 
by Bach on the cover for the parts, to have been given on 
the 3rd Sunday after Trinity in 1714, the 17th June. The 
performance given during Bach’s years at Cöthen has long 
been associated by writers on Bach with his visit to Ham-
burg, when seeking a position as organist there, during the 
autumn of 1720. The Hamburg musician Johann Matthe-
son wrote in 1725 in the periodical “Critica Musica” which 
he edited, critically and in detail concerning repetitions of 
words in this Bach cantata, and it certainly appears likely 
that he owed his knowledge of the work to a performance 
of it under Bach in Hamburg. Research has indicated that 
the Leipzig material was produced for a perform ance du-
ring Bach’s first months as Thomascantor; Dürr believes it 
to have been made for a performance on the 3rd Sunday 
after Trinity in 1723, the 13th June.

The original cover for the parts bears in its title the an-
notation “Per ogni Tempo” (for all time); in so doing, 
Bach bestows on the work the broadest liturgical assigna-
tion imaginable. In point of fact, the cantata text does not 
seem to have been intended for any specific Sunday in the 
ecclesi astical year. In addition, there is only a tenuous and, 
to some extent, indirect relationship to the 3rd Sunday 
after Trinity Sunday as mentioned in Bach’s performance 
indication – whereas Bach’s cantatas, just like the sermon 
of the main church service, usually grappled with the Gos-
pel of the day (on the Sunday in question this was Luke 
15:1–10 with the Parable of the Lost Sheep and the Par-
able of the Lost Coin), in this case there is only a contextual 
connection with the Sunday epistle, 1 Peter 5:6–11, and 
specifically verse 7 of the text (“Cast all your care upon 
him; for he careth for you”) and movement 9 of the can-

tata (“What use are the weighty cares to us…”) as well as 
between verse 11 (“To him be glory and dominion for ever 
and ever. Amen”) and movement 11 (“Praise and honor 
and reward and power …”). It seems questionable wheth-
er this connection was, according to the practice of the 
time, sufficient to justify a performance during the main 
church service on the 3rd Sunday after Trinity Sunday – 
special circumstances were possibly of greater significance 
for the compilation of the text on that Sunday in 1714. As 
Reinhold Jauernig explained in the Bach-Jahrbuch 1954, 
the Weimar court was overshadowed at the time in ques-
tion by the imminent departure of the gravely ill young 
prince Johann Ernst von Sachsen-Weimar (1696–1715) 
who, hoping to relieve his “painful malady” by taking 
the waters in Bad Schwalbach, set out on a a journey on 
4 July of that year on from which he would not return. 
The comforting message of the cantata would have been, 
under these circumstances, a counterpart of that oppres-
sive situation.

Bach scholarship attributes the madrigal-like texts of the 
cantata primarily to the Weimar court poet Salomo Franck. 
The two verses in movement 9, which have been set as the 
cantus firmus to the established melody, originate from the 
hymn “Wer nur den lieben Gott läßt walten” (He who lets 
God rule alone) by Georg Neumark (1621–1681).

Our edition allows for the performance of this cantata in 
the various forms which Bach himself used. The solo parts 
for high voice are always allotted primarily to the voice 
specified by Bach in Leipzig, with the alternative autho r-
ized by the Weimar and Cöthen parts placed afterwards 
in brack ets. Bach’s later division of the choruses into 
solo quartet and tutti sections is given in this edition as 
“ad  libitum”.

Göttingen, summer 1995 Klaus Hofmann
Translation: John Coombs / David Kosviner

Foreword












































































































