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Vorwort

Die Kantate Ach Gott, wie manches Herzeleid BWV 3 
entstand für den 2. Sonntag nach Epiphanias am 14. Janu-
ar 1725 und ist Bestandteil des sogenannten Choralkanta-
ten-Jahrganges, den Bach in seinem zweiten Amtsjahr als 
Leipziger Thomaskantor begonnen hatte. Das Vorhaben 
zielte auf einen alle Sonn- und Festtage des Kirchenjahres 
umfassenden Zyklus von Kantaten, die jeweils auf einem 
Kirchenlied basieren – meist auf dem Wochenlied des 
betreffenden Sonn- bzw. Feiertages. Dabei erklingen die 
Rahmenstrophen des Liedes in unveränderter Text- und 
Melodiegestalt: Im Eingangssatz der Kantate als figurierte 
Choralbearbeitung, bei der drei Chorstimmen mit Imitati-
onen die einzelnen Kirchenliedzeilen vorbereiten, die dann 
in der vierten Stimme (meist im Sopran) in vergrößerten 
Notenwerten zu hören ist, und am Schluss als schlichter 
Kantionalsatz. Die Binnenstrophen werden in den dazwi-
schenliegenden Rezitativen und Arien paraphrasiert.

Welcher Dichter die madrigalischen Texte von Bachs Cho-
ralkantaten verfasste, ist nicht bekannt. Vielleicht han-
delt es sich um den ehemaligen Konrektor der Thomas-
schule Andreas Stübel (*1653), der auch dichterisch tätig 
war und am 31. Januar 1725 überraschend starb.1 Un-
klar ist auch, was Bach überhaupt zu seiner ambitionier-
ten  Unternehmung veranlasste. Möglicherweise  wollte 
der Komponist an die lutherische Tradition der Liedpre-
digt anknüpfen. Im Jahre 1690 hatte der  Thomaspastor 
 Johann Benedikt  Carpzov (1639–1699) ein ähnliches Pro-
jekt angekündigt: Er plane, in jeder seiner künftigen Pre-
digten ein „gut, schön, alt, evangelisches und lutherisches 
Lied“ zu erklären, das Johann Schelle (1668–1701), Bachs 
Vorvorgänger im Amt des Thomaskantors, jeweils „in eine 
anmutige music“ bringen und „vor der Predigt […] hö-
ren“ lassen würde.2 

Bach hat den Choralkantaten-Jahrgang nicht zu Ende ge-
führt. Mit der Aufführung der Kantate Wie schön leuch-
tet der Morgenstern BWV 1 am Sonntag Mariae Verkün-
digung, den 25. März 1725, brach die Serie nach vierzig 
Werken unvermittelt ab. 

Textliche Grundlage von Ach Gott, wie manches Herzeleid 
ist das gleichnamige, 1587 entstandene Lied des in Schle-
sien und Sachsen wirkenden Kantors und Pfarrers Martin 
Moller (1547–1606), verbunden mit der Melodie „O Jesu 
Christ, meins Lebens Licht“. Der unbekannte Kantaten-
dichter hat drei der insgesamt 18 Strophen unverändert 
übernommen (Sätze 1, 2 und 6) und die Strophen 3–16 
in den Binnensätzen verarbeitet. Eine inhaltliche Beziehung 
des Kantatentextes zum Sonntagsevangelium (Hochzeit zu 
Kana; Joh. 2,1–11) fehlt allerdings; im Mittelpunkt steht 
vielmehr Jesus als Tröster und Helfer in der Not. 

1 Vgl. Hans-Joachim Schulze, „Texte und Textdichter“, in: Die Welt 
der Bach-Kantaten, Bd. 3: Johann Sebastian Bachs Leipziger Kir-
chenkantaten, hg. von Christoph Wolff und Ton Koopman, Stutt-
gart–Weimar und Kassel etc. 1999, S. 109–126, hier S. 116.

2 Sebastian Knüpfer, Johann Schelle, Johann Kuhnau. Ausgewählte 
Kirchenkantaten, hg. und eingeleitet von Arnold Schering, Leipzig 
1918 (Denkmäler deutscher Tonkunst, 1. Folge, Bd. 58/59), S. XX-
XIII.

Anlage und Besetzung des Eingangssatzes folgen dem er-
wähnten Modell. Hier ist es der Bass (verstärkt durch die 
Posaune), der den Cantus firmus abschnittsweise vorträgt 
und dabei von einem Ensemble aus zwei Oboi d’amore, 
Streichern und Basso continuo begleitet wird. Im Ritornell 
und in den Zeilenzwischenspielen exponieren die beiden 
Oboen ein ausdrucksvolles Motiv, das in seinem Kern aus 
einem chromatisch absteigenden Quartgang besteht – ein 
Topos der Klage – und das in den Chorabschnitten von 
den drei Oberstimmen aufgenommen wird, um damit den 
Cantus firmus des Basses zu kommentieren.

Ein wichtiges Stilmittel in Bachs Choralkantaten ist die 
Technik der Tropierung. Im ersten Rezitativ der Kanta-
te demonstriert der Komponist eine von vielen Varian-
ten dieses Verfahrens: Die im vierstimmig-homophonen 
Chorsatz vorgetragenen Kirchenliedzeilen erklingen im 
Wechsel mit frei gedichteten Versen, die einer der vier 
Solostimmen zugewiesen sind. Vereinheitlicht werden die 
heterogenen Satztypen durch eine verkleinerte Variante 
der Choralmelodie, die anfangs durch ein kurzes Ritor-
nell im Basso continuo etabliert wird, später die einzelnen 
Kirchenliedzeilen begleitet und abschließend auch in die 
Begleitung der rezitativischen Passagen einfließt.

Im 3. Satz, einer Continuo-Arie für Bass, stellt Bach der 
chromatisch eingefärbten und dissonanzenreich harmoni-
sierten „Höllenangst“ weitgespannte Melismen des Vo-
kalsolisten gegenüber, die der Hoffnung auf die Hilfe Jesu 
Ausdruck verleihen. Auch das anschließende Secco-Rezi-
tativ beginnt mit einem chromatischen Abstieg, der aber 
jäh abbricht, sobald von der Beziehung der Gläubigen zu 
Jesu die Rede ist.

Das anschließende Duett für Sopran und Alt ist in Daca-
po-Form komponiert. Den Satz prägt ein Motiv, das von 
den unisono geführten Oboen und Violinen in einer neu-
en Klangfarbe vorgetragen und von den beiden Vokal-
solistinnen aufgenommen wird. Ein bewegter Choralsatz 
beschließt das Werk. 

Die Kantate ist in autographer Partitur und einem voll-
ständigen, von Bach teils revidierten, teils selbst geschrie-
benen Stimmensatz überliefert. Die erste kritische Aus-
gabe des Werkes wurde 1851 von Moritz Hauptmann 
innerhalb der Gesamtausgabe der Bach-Gesellschaft vor-
gelegt (BG 1). Im Jahr 1975 besorgte Marianne Helms die 
Edition der Kantate im Rahmen der Neuen Bach-Ausgabe 
(NBA I/5).

Hamburg, Sommer 2016  Sven Hiemke
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Foreword

The cantata Ach Gott, wie manches Herzeleid (O God, 
what glut of care and pain) BWV 3 was composed for 
the 2nd Sunday after Epiphany on 14 January 1725 and 
is part of the so-called annual cycle of chorale cantatas 
which Bach began in his second year of service as Tho-
maskantor in Leipzig. The objective was to include all the 
Sundays and feast days of the liturgical year in one cycle 
of cantatas, each of which was based on a hymn – usu-
ally the Hymn of the Day for the Sunday or feast day in 
question. In the process, the framing verses of the hymn 
are performed with the text and melody unchanged: In 
the opening movement of the cantata they appear as a 
figured chorale arrangement in which three choral voices 
with imitations prepare the individual hymn lines which 
are then heard in the fourth voice (mostly the soprano) in 
augmented note values, and at the end as a setting in the 
cantional style. The inner verses are paraphrased in the 
intervening recitatives and arias.

The author of the madrigal-like texts for Bach’s chorale 
cantatas remains unknown. It is possible that it was An-
dreas Stübel (born 1653), the former deputy headmaster 
of St. Thomas’s School, who was also active as a poet 
and died suddenly on 31 January 1725.1 It is also unclear 
what prompted Bach to take on this ambitious venture. 
It is possible that the composer wanted to make a con-
nection with the Lutheran tradition of sermons based on 
hymns. Benedikt Carpzov (1639–1699), the pastor of St. 
Thomas’s Church, announced a similar project in 1690: 
He planned to explain a “good, beautiful, old, Protestant 
and Lutheran hymn” in all his future sermons which Jo-
hann Schelle (1668–1701), Bach’s predecessor as Tho-
maskantor, would, in each case, convey “as graceful mu-
sic” to “be heard before the sermon.”2 

Bach never completed the annual cycle of chorale canta-
tas. The series was abruptly broken off after forty works 
with the performance of the cantata Wie schön leuchtet 
der Morgenstern BWV 1 on Annunciation Sunday, which 
was 25 March 1725.

The textual basis of Ach Gott, wie manches Herzeleid is 
the eponymous hymn that was written in 1587 by Mar-
tin Moller (1547–1606), who was active both as a Kan-
tor and pastor in Silesia and Saxony, combined with the 
 me lody “O Jesu Christ, meins Lebens Licht.” The unknown 
librettist adopted three of the overall 18 verses unchanged 
(movements 1, 2 and 6) and reworked verses 3–16 in the 
inner movements. However, a relationship between the 
contents of the cantata text and the Sunday’s Gospel (The 
Wedding at Cana, John 2:1–11) is lacking; the central fo-
cus is much more on Jesus as comforter and helper of 
those in need. 

1 cf. Hans-Joachim Schulze, “Texte und Textdichter,” in: Die Welt der 
Bach-Kantaten, vol. 3: Johann Sebastian Bachs Leipziger Kirchen-
kantaten, ed. by Christoph Wolff and Ton Koopman, Stuttgart–Wei-
mar and Kassel etc., 1999, pp. 109–126, here p. 116.

2 Sebastian Knüpfer, Johann Schelle, Johann Kuhnau. Ausgewählte 
Kirchenkantaten, ed. and introduced by Arnold Schering (Denkmäler 
deutscher Tonkunst, 1st series, vol. 58/59), Leipzig, 1918, p. XXXIII.

The structure and instrumentation of the opening move-
ment follow the aforementioned model. Here the bass 
(reinforced by the trombone) presents the cantus firmus 
section by section and is accompanied in the process by 
an ensemble consisting of two oboes d’amore, strings and 
basso continuo. In the ritornello and the interludes, the 
two oboes unfold an expressive motive which essentially 
consists of a chromatically descending scale covering the 
interval of a fourth – a topos of lamentation – which is 
taken up by the three upper voices in the choral sections, 
thus commenting on the cantus firmus in the bass.

An important stylistic device in Bach’s chorale cantatas is 
the troping technique. In the first recitative of the cantata, 
the composer demonstrates one of many variants of this 
procedure: The lines of the hymn, which are presented 
in four-part homophonic choral settings, are heard in al-
ternation with verses of free poetry which have been as-
signed to one of the four solo voices. The heterogeneous 
types of setting are unified by a variant of the chorale 
melody in diminution which is established at the begin-
ning by a short ritornello in the basso continuo and which 
later accompanies the individual hymn lines, finally flow-
ing into the accompaniment of the recitative passages.

In the 3rd movement, a continuo aria for bass, Bach 
contrasts the chromatically tinged and dissonantly har-
monized “Höllenangst” (fear of Hell) with the expansive 
melismas of the vocal soloists which express the hope for 
help from Jesus. The subsequent secco recitative also be-
gins with a chromatic descent which breaks off abruptly 
as soon as the relationship of the believer to Jesus is men-
tioned.

The following duet for soprano and contralto was com-
posed in da capo form. The movement is characterized 
by a motive which is presented in a new timbre consisting 
of unison oboes and violins which is then taken up by the 
vocal soloists. A lively chorale setting closes the work.

The cantata is extant as an autograph score and as a 
complete set of parts which Bach revised in part and also 
partially copied. The first critical edition of the work was 
produced by Moritz Hauptmann in 1851 as part of the 
complete edition of the Bach-Gesellschaft (BG 1). In 1975 
Marianne Helms presented an edition of the cantata as 
part of the Neue Bach-Ausgabe (NBA I/5).

Hamburg, summer 2016 Sven Hiemke
Translation: David Kosviner


























































































