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Die Kantate Ich geh und suche mit Verlangen BWV 49 für
den 20. Sonntag nach Trinitatis wurde am 3. November
1726 in Leipzig erstmals aufgeführt.1 Spätere Wiederauf-
führungen sind möglich, jedoch nicht sicher belegbar.

Der unbekannte Textdichter nimmt vielfach Bezug auf das
Evangelium zum Sonntag (Mt 22,1–14), in dem das bibli-
sche Gleichnis vom königlichen Hochzeitsmahl erzählt wird.
Darüber hinaus sind zahlreiche Bilder des Kantatentextes
dem Hohenlied Salomonis entnommen; der Anlass dafür ist
in der Konzeption der Kantate als „Dialogus“ zu suchen, die
sich aus der Tradition der Dialogkomposition des 17. Jahr-
hunderts herleitet. Gesprächspartner sind in aller Regel – so
auch hier – die gläubige Seele (Sopran) und Jesus (Bass). Die
Bilder aus der Liebeslyrik des Hohenlieds, das in der kirchli-
chen Tradition als Zwiegespräch der gläubigen Seele als
„Braut“ mit dem „Bräutigam“ Jesus verstanden wird, lie-
gen daher nahe und sind oft verwendete Topoi nicht nur in
Textvorlagen für musikalische Kompositionen, sondern
auch in anderen geistlichen Texten und Dichtungen.

An die Stelle des in der Gattung des Dialogus fehlenden
Eingangschors tritt in Bachs Komposition ein Konzertsatz
für Orgel mit Begleitung aller Instrumente. Dieser geht zu-
rück auf den Finalsatz eines verschollenen Konzerts mit
konzertierendem Melodieinstrument (diskutiert werden
Flöte, Oboe, Oboe d’amore, Viola), das Bach später (1738)
auch zum Cembalokonzert in E-Dur BWV 1053 umgear-
beitet hat.2 Die beiden anderen Sätze dieses Konzerts hat
Bach übrigens in der Kantate BWV 169 verwendet, die we-
nige Wochen zuvor, im Oktober 1726 entstanden war.

Die Orgel ist auch in der folgenden Bassarie obligat einge-
setzt, in der mit überbordender Triolenmotivik die Braut als
Taube musikalisch präsent ist und die verlangende Suche
des Bräutigams mit „sehnender“ Chromatik des Basses,
aber wohl auch mit den großen Intervallsprüngen in der Or-
gelstimme illustriert wird. Im Duett Nr. 3 erscheint nach we-
nigen Rezitativ-Takten zitathaft nochmals das Hauptmotiv
der Bassarie, bevor sich beide Stimmen im Duett vereinen.

Die Sopranarie Nr. 4 fällt durch ihre ungewöhnliche, reiz-
volle Instrumentierung mit den obligaten Partien für Oboe
d’amore und Violoncello piccolo auf. Welches Instrument
Bach mit der letzteren Bezeichnung genau gemeint hat, ist
nach wie vor ungeklärt, ebenso wie die Spielhaltung
(Schulterhaltung „da spalla“, also ähnlich wie Violine und
Viola, oder Beinhaltung „da gamba“); jedenfalls existier-
ten zu Bachs Zeit „kleine“ Violoncelli in verschiedenen Va-
rianten und Bauarten (z. B. vier- oder fünfsaitig). Zum
Stand der Forschung sei auf die Literatur verwiesen.3

Bach hat das Violoncello piccolo im vorliegenden Werk im
Violinschlüssel notiert, der ohne Zweifel oktavierend ge-
meint ist; in unserer Edition wurde daher die „8“ für 8va

bassa ergänzt.4

Der sonst in der Kirchenkantate übliche vierstimmige
Schlusschoral ist textlich und musikalisch quasi integriert in

das groß angelegte Schlussduett, in dem der Sopran die
siebte Strophe des Liedes „Wie schön leuchtet der Morgen-
stern“ (Philipp Nicolai 1599) in langen Notenwerten singt,
eingebettet in das instrumentale Ritornell und verbunden
mit der umspielenden, dem Choralanfang verwandten Mo-
tivik von Orgel und Vokalbass.5

BWV 49 ist in autographer Partitur und dem vollständigen,
vermutlich von Bach revidierten Originalstimmensatz über-
liefert. Einzige Quelle für die obligate Orgelstimme ist je-
doch die autographe Partitur. Im Originalstimmensatz ist sie
nicht vorhanden; vermutlich gab es auch nie eine separate
Orgelstimme, da Bach – wie auch in anderen Kantaten –
wohl selbst die Orgel aus der Partitur spielte.

Abgesehen von einigen durch die flüchtige Notenschrift der
Partitur oder durch Tinten- bzw. Papierschaden schwierig
oder gar nicht lesbaren Stellen, die sich jedoch in der Regel
durch die jeweils andere Quelle klären lassen, bestehen kei-
ne grundsätzlichen Schwierigkeiten bei der Edition. Im Ein-
zelnen sei hierzu auf den Kritischen Bericht verwiesen.

Die erste kritische Ausgabe der Kantate BWV 49 erfolgte
durch Wilhelm Rust 1860 innerhalb der „Alten“ Gesamt-
ausgabe der Bachgesellschaft (BG X, S. 301–340). Die Edi-
tion in der Neuen Bach-Ausgabe übernahm Ulrich Bartels
im Jahr 1997 (NBA I/25, S. 109–156, Kritischer Bericht 
S. 62–107).

Stuttgart, im Februar 2012 Felix Loy

Carus 31.049 3

1 Alfred Dürr, Zur Chronologie der Leipziger Vokalwerke J. S. Bachs,
Kassel 21976, S. 91.

2 Siehe NBA VII/4, KB S. 86–89 (Werner Breig, 2001), sowie NBA I/25,
KB S. 64 und 93f. (Ulrich Bartels, 1997).

3 Ulrich Prinz,JohannSebastianBachs Instrumentarium. Originalquellen,
Besetzung, Verwendung, Kassel etc. 2005 (= Schriftenreihe der Inter-
nationalen Bachakademie Stuttgart, 10), Kapitel Violoncello piccolo
(S. 584–601); Ulrich Drüner, Violoncello piccolo und Viola pomposa
bei Johann Sebastian Bach. Zu Fragen von Identität und Spielweise
dieser Instrumente, in: Bach-Jahrbuch 1987, S. 85–112. – Zur Spielhal-
tung siehe auch die Ausführungen von Sigiswald Kuijken in den Book-
lets der CD-Einspielungen: Johann Sebastian Bach, The Cello Suites
BWV 1007–1012, S. Kuijken, Violoncello da spalla (Accent 24196,
2009); Johann Sebastian Bach, The Brandenburg Concertos, La Petite
Bande, S. Kuijken (Accent 24224, 2010).

4 Beweise dafür, dass die Notierung oktavierend zu lesen ist, finden sich
z. B. bei Schlüsselwechseln zum Bassschlüssel; siehe die Auflistung bei
Prinz (wie Anm. 3), S. 591.

5 Ein weiterer, nur textlicher Choral-Bezug findet sich in der Sopranarie 
Nr. 4, deren Mittelteil beinahe unverändert dem Anfang der folgenden
Kirchenliedstrophe entnommen ist: „Christi Blut und Gerechtigkeit | Das
ist mein Schmuck und Ehrenkleid, | Damit will ich vor Gott bestehn | Wenn
ich zum Himmel werd eingehn.“ (Leipzig 1638; EG 350, Strophe 1).
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The cantata Ich geh und suche mit Verlangen BWV 49 for 
the 20th Sunday after Trinity was performed for the first 
time in Leipzig on 3 November 1726.1 There may have 
been later performances, but these cannot be documented 
with any degree of certainty.

The unknown poet refers in manifold ways to the gospel 
for that Sunday (Matt. 22:1–14), which relates the par-
able of the royal wedding banquet. In addition, many im-
ages in the text of the cantata are taken from the Song of 
Solomon. The reason for this can be found in the concept 
of the cantata as a “dialogus” (dialog), which is derived 
from the 17th century tradition of dialogus compositions. 
As a rule – as is the case in this cantata – the partners in 
the dialog are the faithful soul (soprano) and Jesus (bass). 
The imagery from the love poetry of the Song of Solomon, 
which church tradition interprets as the dialog between the 
faithful soul – the ‘bride’ – and the ‘groom’ Jesus, clearly 
suggests itself and is a topos often used not only in texts 
intended for sacred compositions, but also in other sacred 
texts and poetry.

In place of the opening chorus, which is not found in 
dialogus compositions, Bach’s cantata contains a con-
certante movement for organ accompanied by all of the 
instruments. The concertante movement is derived from 
the  finale of a lost concerto with a concertante melody 
instrument (flute, oboe, oboe d’amore and viola are all un-
der discussion) which Bach later (1738) re-worked as the 
Harpsichord Concerto in E major BWV 1053.2 Incidentally, 
Bach used the two remaining movements of this concerto 
in the cantata BWV 169 which was composed in October 
1726, a few weeks previously. 

The organ is also used as an obbligato instrument in the 
following bass aria, in which the bride as dove is repre-
sented by exuberant triplet motives and the bridegroom’s 
fervent search illustrated by a yearning chromaticism in the 
bass voice as well as by wide intervallic leaps in the or-
gan part. In duet No. 3, after a few measures of recitative, 
the principle motive of the bass aria is quoted before both 
voices unite in duet.

The soprano aria (No. 4) is striking due to its unusual and 
charming instrumentation, with oboe d’amore and violon-
cello piccolo as obbligato instruments. It has not yet been 
clarified which instrument Bach actually intended with 
the latter designation, nor the position in which it is to be 
played (held at the shoulder – “da spalla” – similarly to 
vio lin and viola, or by the legs “da gamba”). In any event, 
a variety of “small” violoncellos existed in Bach’s time, of 
differing type and construction (e.g., four- or five-string). 
Further information on the current state of research can be 
gleaned from the pertinent literature.3

In the present work, Bach notated the violoncello piccolo 
in the treble clef which is, without a doubt, intended as an 
octave transposition; therefore, in our edition the “8” for 
8va bassa was added.4

The four-part closing chorale, customary in church canta-
tas, is in this case textually and musically integrated, as it 
were, into the large-scale final duet in which the soprano 
sings the seventh verse of the hymn “Wie schön leuchtet 
der Morgenstern” (Philipp Nicolai, 1599) in long note val-
ues. This is embedded into the instrumental ritornello and 
combined with the interwoven motivic framework – re-
lated to the beginning of the chorale – supplied by organ 
and bass voice.5

BWV 49 is extant as an autograph score and a complete 
set of original parts, presumably revised by Bach himself. 
The only source for the obbligato organ part is, however, 
the autograph score. It is not found in the original set of 
parts; presumably there never was a separate organ part, 
since Bach – as in the other cantatas – would have played 
the organ part himself, from the score.

Apart from a few instances which are almost or entirely 
 illegible due to the perfunctory notation of the score or to 
damage of ink or paper (these, as a rule, can be clarified by 
referring to the other source respectively), no fundamental 
editorial difficulties were encountered. For details please 
refer to the Critical Report. 

The first critical edition of the cantata BWV 49 was edited 
by Wilhelm Rust in 1860 as part of the “old” Complete 
 Edition of the Bachgesellschaft (BG X, pp. 301–340). The 
edition in the Neue Bach-Ausgabe was edited by Ulrich 
Bartels in 1997 (NBA I/25, pp. 109–156, Critical Report  
pp. 62–107).

Stuttgart, February 2012 Felix Loy
Translation: David Kosviner
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1 Alfred Dürr, Zur Chronologie der Leipziger Vokalwerke J. S. Bachs, 
Kassel, 21976, p. 91.

2 See NBA VII/4, Critical Report, pp. 86–89 (Werner Breig, 2001), as well 
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S. Kuijken, Violoncello da spalla (Accent 24196, 2009);  Johann Sebas-
tian Bach, The Brandenburg Concertos, La Petite Bande, S. Kuijken (Ac-
cent 24224, 2010).

4 Proof that the notation is meant to be read at the octave can be found, 
e.g., at clef changes to bass clef; see Prinz’s listing (as in footnote 3),  
p. 591.

5 A further, but only textual chorale reference can be found in the so-
prano aria No. 4, whose middle section is practically an unaltered copy 
of the beginning of the following hymn strophe: “Christi Blut und Ge-
rechtigkeit | Das ist mein Schmuck und Ehrenkleid, | Damit will ich vor 
Gott bestehn | Wenn ich zum Himmel werd eingehn.” (Leipzig, 1638; 
EG 350 [EG = German Protestant Hymnbook], strophe 1).
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La cantate Ich geh und suche mit Verlangen BWV 49 pour
le 20e dimanche après la Trinité fut donnée pour la pre-
mière fois le 3 novembre 1726 à Leipzig.1 Des reprises ul-
térieures sont possibles mais ne sont pas attestées avec
certitude.

L’auteur inconnu du texte se réfère maintes fois à l’Évangile
du dimanche (Mat 22,1–14), où il est question de la para-
bole biblique des noces royales. Le texte de la cantate re-
prend en outre nombre d’images du Cantique des canti-
ques de Salomon ; il faut en chercher la raison dans la
conception de la cantate en tant que « dialogus » issue de
la tradition de la composition en dialogue du 17e siècle. Les
interlocuteurs sont en général – comme ici – l’âme
croyante (soprano) et Jésus (basse). Les images de la poé-
sie amoureuse du Cantique des cantiques, appréhendé
dans la tradition ecclésiastique comme le dialogue entre
l’âme croyante, l’« épouse », avec son « époux » Jésus,
s’imposent donc et sont des lieux communs souvent utili-
sés, non seulement dans les textes pour les compositions
musicales mais aussi dans d’autres textes et poèmes sacrés.

À la place du chœur d’entrée absent dans le genre du dia-
logus, la composition de Bach propose un mouvement de
concerto pour orgue avec accompagnement de tous les
instruments. Le mouvement de concerto remonte au finale
d’un concerto perdu avec instrument mélodique concer-
tant (il est question d’une flûte, d’un hautbois, d’un haut-
bois d’amour ou d’un alto) que Bach remania plus tard
(1738) en Concerto pour clavecin en mi majeur BWV
1053.2 Bach utilisa en outre les deux autres mouvements
de ce concerto dans la cantate BWV 169 écrite quelques
semaines auparavant en octobre 1726.

L’orgue est aussi obligé dans l’air de basse suivant où la
fiancée se présente sous les traits musicaux d’une colombe
dans un foisonnement de motifs de triolets, illustrant la
quête fiévreuse du fiancé par un chromatisme « languis-
sant » de la basse mais aussi par de grands sauts d’interval-
les à l’orgue. Dans le Duo no 3, le motif principal de l’air de
basse réapparaît encore une fois tel une citation au bout de
quelques mesures de récitatif avant que les deux voix ne
s’unissent dans le duo.

L’air de soprano no 4 se distingue par son instrumentation
inhabituelle, charmante avec les parties  obligées du haut-
bois d’amour et du violoncelle piccolo. On ignore encore
quel instrument Bach désigne exactement par ce terme, de
même que la tenue de jeu (tenue à l’épaule « da spalla »,
donc comme un violon ou un alto, ou tenue de jambe « da
gamba ») ; il existait en tous les cas au temps de Bach des
petits violoncelles de variantes et de factures différentes 
(p. ex. à quatre ou cinq cordes). Il est renvoyé à la littéra-
ture secondaire sur l’état de la recherche.3

Dans l’œuvre présente, Bach a noté le violoncelle piccolo à
la clé de sol, signifiant sans aucun doute le jeu à l’octave ;
dans notre édition, le « 8 » a donc été ajouté pour 8va

bassa.4

Le choral de conclusion à quatre voix, courant par ailleurs
dans la cantate d’église, est quasiment intégré textuelle-
ment et musicalement dans le duo de conclusion aux am-
ples dimensions où le soprano chante sur de longues va-
leurs de notes la septième strophe du chant « Wie schön
leuchtet der Morgenstern » (Philipp Nicolai 1599), inscrite
dans la ritournelle instrumentale et mêlée aux motifs para-
phrasants de l’orgue et de la basse vocale apparentés au
début du choral.5

BWV 49 est conservée en partition autographe et dans le
jeu de parties original complet, révisé sans doute de la
main de Bach. L’unique source pour la partie d’orgue obli-
gée est cependant la partition autographe. Elle n’existe pas
dans le jeu de parties ; il n’y eut probablement jamais non
plus de partie d’orgue séparée étant donné que Bach –
comme aussi dans d’autres cantates – tenait lui-même sans
doute l’orgue à partir de la partition.

À l’exception de quelques passages difficiles à déchiffrer
voire illisibles en raison d’une écriture hâtive de la partition
ou à cause de dommages d’encre ou de papier mais qui se
laissent éclaircir en général à l’appui de l’autre source res-
pective, l’édition ne présente pas de difficultés fondamen-
tales. Il est renvoyé à ce propos à l’Apparat critique pour les
détails. 

La première édition critique de la Cantate BWV 49 est
l’œuvre de Wilhelm Rust en 1860 dans le cadre de l’« an-
cienne » édition intégrale de la Bachgesellschaft (BG X, 
p. 301–340). Ulrich Bartels s’est chargé de l’édition dans la
Nouvelle Édition Bach en 1997 (NBA I/25, p. 109–156,
Apparat critique p. 62–107).

Stuttgart, en février 2012 Felix Loy
Traduction : Sylvie Coquillat
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1 Alfred Dürr, Zur Chronologie der Leipziger Vokalwerke J. S. Bachs,
Kassel, 21976, p. 91.

2 Voir Nouvelle Édition Bach (NBA) VII/4, Apparat critique p. 86–89
(Werner Breig, 2001), ainsi que NBA I/25, Apparat critique p. 64 et 
pp. 93s. (Ulrich Bartels, 1997).

3 Ulrich Prinz, Johann Sebastian Bachs Instrumentarium. Originalquellen,
Besetzung, Verwendung, Kassel, etc. 2005 (= Schriftenreihe der Inter-
nationalen Bachakademie Stuttgart, 10), Chapitre Violoncello piccolo
(p. 584–601) ; Ulrich Drüner, Violoncello piccolo und Viola pomposa bei
Johann Sebastian Bach. Zu Fragen von Identität und Spielweise dieser
Instrumente, dans : Bach-Jahrbuch 1987, p. 85–112. – Sur la tenue de
jeu, voir aussi les explications de Sigiswald Kuijken dans les booklets des
enregistrements sur CD : Johann Sebastian Bach, The Cello Suites BWV
1007–1012 ; S. Kuijken, Violoncello da spalla (Accent 24196, 2009) ;
Johann Sebastian Bach, The Brandenburg Concertos, La Petite Bande, 
S. Kuijken (Accent 24224, 2010).

4 Des changements de clé à la clé de fa démontrent p. ex. que la notation
doit être lue à l’octave ; voir l’énumération chez Prinz (comme Rem. 3),
p. 591.

5 Une autre référence au choral, seulement au niveau du texte, se trouve
dans l’air de soprano no 4 dont la partie médiane est reprise presque sans
changement du début de la strophe suivante du chant d’église : « Christi
Blut und Gerechtigkeit | Das ist mein Schmuck und Ehrenkleid, | Damit
will ich vor Gott bestehn | Wenn ich zum Himmel werd eingehn. » (Leip-
zig 1638 ; EG [Livre de chant protestant] 350, strophe 1).

Avant-propos






































































































