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Vorwort 

Die Kantate Nimm von uns, Herr, du treuer Gott BWV 101 
entstand für den 10. Sonntag nach Trinitatis am 13. August 
1724 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 Kirchenjah-
res umfassenden Zyklus von Kantaten, die jeweils auf ei-
nem 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 handelt 
es sich um den ehemaligen Konrektor der Thomasschule 
Andreas Stübel (*1653), der auch dichterisch tätig war 
und am 31. Januar 1725 überraschend starb.1 Unklar 
ist auch, was Bach überhaupt zu seiner ambitionierten 
Unternehmung veranlasste. Möglicherweise wollte der 
Komponist an die lutherische Tradition der Liedpredigt an-
knüpfen. Im Jahre 1690 hatte der Thomaspastor  Johann 
Benedikt  Carpzov (1639–1699) ein ähnliches Projekt 
angekündigt: Er plane, in jeder seiner künftigen Predig-
ten 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 […] 
hören“ lassen würde.2 Was auch immer der Anlass für das 
Großprojekt war: Bach hat den Choralkantaten-Jahrgang 
nicht zu Ende geführt. Mit der Aufführung der Kantate 
Wie schön leuchtet der Morgenstern BWV 1 am Sonntag 
Mariae Verkündigung, den 25. März 1725, brach die Serie 
nach vierzig Werken unvermittelt ab. 

Textliche Grundlage der Kantate Nimm von uns, Herr, du 
treuer Gott ist das gleichnamige Lied von Martin Moller 
(1547–1606); die Melodie lässt sich über Martin Luthers 
„Vater unser im Himmelreich“ (1539) bis ins 14. Jahr-
hundert zurückverfolgen. In dem 1584 während einer 
Pestepidemie entstandenen Lied (nach dem lateinischen 
„Aufer immensam“, Wittenberg 1541) wird Gott um Auf-
hebung des Strafgerichts gebeten, als das die Pest ebenso 
verstanden wurde wie die Zerstörung Jerusalems im Jahre 
70 n. Chr., von der das Evangelium des Sonntags berichtet 
(Lk 19,41–48).

1 Vgl. Hans-Joachim Schulze, „Texte und Textdichter“, in: Die Welt der 
Bach-Kantaten, Bd. 3: Johann Sebastian Bachs Leipziger Kirchenkan-
taten, hg. von Christoph Wolff und Ton Koopman, Stuttgart–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. XXXIII.

Mit seiner strengen Kontrapunktik und der Verdopp-
lung der Singstimmen durch ein Quartett von einem Zink 
und drei  Posaunen weist der Eingangssatz unverkennbar 
 motettische Züge auf. Der Cantus firmus im Sopran wird 
von einer Traversflöte in hoher Lage verstärkt; die übrigen 
Instrumente – drei Oboen, Streicher und Continuo – ver-
arbeiten ihr eigenes Material: pochende Tonwiederholun-
gen, die zu Beginn von der ersten Violine eingeführt wer-
den, und ein dreitöniges Seufzermotiv, das erstmals gegen 
Ende der Instrumentaleinleitung erscheint. 

Es folgt eine Tenor-Arie mit obligatem Instrument, dessen 
virtuose Partie Bach zunächst für Flöte konzipiert hatte, 
später aber der Violine übertrug.3 Möglicherweise stand bei 
einer Wiederaufführung des Werkes ein solch versierter In-
terpret wie bei der ersten Darbietung der Kantate nicht 
mehr zur Verfügung.

In den beiden Rezitativen (Sätze 3 und 5) wechseln die Zei-
len der jeweiligen Strophen kunstvoll mit frei gedichteten 
Versen. Diesen Textebenen entsprechen in der Musik zwei 
kontrastierende Satztechniken, mit denen Bach die Lied-
zeilen als Ariosi, die tropierenden Abschnitte hingegen als 
Secco-Rezitativ vertont hat.

Im 4. Satz, einer Arie für Bass, drei Oboen und Basso con-
tinuo, zitiert die Singstimme eingangs die erste Zeile der 
4. Choralstrophe, führt diese dann aber frei fort. Im Wei-
teren wechseln diese „Vivace“-Passagen mehrfach mit 
„Andante"-Abschnitten, in denen der Solo-Bass die erste 
Liedzeile zitiert, bevor der Choral als Ganzes in den Blä-
sern erklingt. Die Kombination zwischen Choralzitat und 
freier Stimmführung prägt auch den 6. Satz, ein Duett für 
Sopran und Alt im Siciliano-Rhythmus, in dem die gleich 
zu Anfang vorgestellten Elemente – die erste Kirchenlied-
zeile in der Oboe da caccia und ein expressives Thema 
der Flöte – auf immer neue Weise miteinander kombi-
niert werden. Die Schlussstrophe des Chorals erklingt als 
schlichter Kantionalsatz.

Die Kantate ist in einem originalen Stimmensatz überlie-
fert, der von Bach revidiert und teilweise auch selbst ge-
schrieben wurde. Die erste kritische Ausgabe des Werkes 
wurde 1876 von Wilhelm Rust innerhalb der Gesamtaus-
gabe der Bach-Gesellschaft vorgelegt (BG 23); Robert L. 
Marshall besorgte 1985 die Edition der Kantate im Rah-
men der Neuen Bach-Ausgabe (NBA I/19).

Hamburg, Winter 2016 Sven Hiemke

3 Vgl. Reinmar Emans, „Zu den Arien mit einem obligaten Flöteninstru-
ment“, in: Vom Klang der Zeit. Besetzung, Bearbeitung und Auffüh-
rungspraxis bei Johann Sebastian Bach. Klaus Hofmann zum 65. Ge-
burtstag, hg. von Uwe Wolf und Ulrich Bartels, Wiesbaden etc. 2004, 
S. 73–85, hier S. 77.
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Foreword

The cantata Nimm von uns, Herr, du treuer Gott (Take 
from us, Lord, you faithful God) BWV 101 was composed 
for the 10th Trinity Sunday, 13 August 1724 and is part of 
the so-called annual cycle of chorale cantatas which Bach 
began in his second year of service as Thomaskantor 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 – usually 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 recita-
tives and arias.

The author of the madrigal-like texts for Bach’s cho-
rale cantatas remains unknown. It is possible that it was 
 Andreas Stübel (born 1653), the former deputy headmas-
ter 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 pas-
tor 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  Johann Schelle (1668–1701), Bach’s predecessor as 
Thomaskantor, would, in each case, convey “as graceful 
music” 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 the cantata Nimm von uns, Herr, du 
treuer Gott is the eponymous chorale by Martin Moller 
(1547–1606); its melody can be traced back to the 14th 
century via Martin Luther’s “Vater unser im Himmelreich” 
(1539). The chorale (after the Latin “Aufer immensam”) 
was written in 1584 during a plague epidemic; in it, God 
is entreated to lift the cruel sentence – as the plague was 
regarded, just as much as the destruction of Jerusalem in 
the year 70 CE, which is the subject of the Sunday gospel 
reading (Luke 19:41–48).

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– 
Weimar 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.

With its strict counterpoint and the doubling of vocal 
parts by a quartet of one cornett and three trombones, 
the opening movement shows unmistakable motetic char-
acteristics. The soprano cantus firmus is reinforced by a 
transverse flute in the high register; the remaining instru-
ments – three oboes, strings and continuo – develop in-
dependent material: pulsating note repetitions which are 
initially introduced by the first violin, and a three-note sigh 
motive which is first heard toward the end of the instru-
mental introduction.

A tenor aria with obbligato instrument follows; Bach ini-
tially intended its virtuoso part for the flute, but later tran-
scribed it for violin.3 It is possible that the player available 
for the repeat performance of the work was not as profi-
cient as the player for the first performance of the cantata.

In the two recitatives (movements 3 and 5), the lines from 
the respective chorale verses are skillfully alternated with free 
poetry. These text levels correspond musically with two con-
trasting compositional techniques: Bach set the chorale vers-
es as ariosi and the trope sections as secco recitatives.

In the 4th movement, an aria for bass, three oboes and 
basso continuo, the voice initially quotes the first line of the 
4th chorale verse, but then continues freely. Subsequent-
ly, these “vivace” passages alternate several times with 
“andante” passages, in which the solo bass quotes the 
first line of the chorale verse before the chorale is played 
in its entirety by the winds. This combination of chorale 
quotation and free voice leading is also characteristic of 
the 6th movement, a duet between soprano and contralto 
in Siciliano rhythm, in which the initially introduced ele-
ments – the first line of the chorale in the oboe da caccia 
and an expressive theme in the flute – are recombined in 
constantly changing ways. The closing verse of the hymn 
is set as a simple four-part chorale harmonization.

The cantata is extant as an original set of parts which was 
revised by Bach and to some extent also copied by him. 
The first critical edition of the work was presented in 1876 
by Wilhelm Rust as part of the Bach-Gesellschaft’s com-
plete edition (BG 23); in 1985, Robert L. Marshall was re-
sponsible for the edition of the cantata within the frame-
work of the Neue Bach-Ausgabe (NBA I/19).

Hamburg, winter 2016 Sven Hiemke
Translation: David Kosviner

3 Cf. Reinmar Emans, “Zu den Arien mit einem obligaten Flöteninstru-
ment,” in: Vom Klang der Zeit. Besetzung, Bearbeitung und Auffüh-
rungspraxis bei Johann Sebastian Bach. Klaus Hofmann zum 65. Ge-
burtstag, ed. by Uwe Wolf and  Ulrich Bartels, Wiesbaden etc., 2004, 
pp. 73–85, here p. 77.


































































































































































































