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Vorwort

Die Kantate Ich hab in Gottes Herz und Sinn BWV 92 
entstand für den Sonntag Septuagesimae am 28. Januar 
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 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 sind, und am Schluss als schlichter 
Kantionalsatz. Die Binnenstrophen werden in den dazwi-
schenliegenden Rezitativen und Arien paraphrasiert. Der 
Verfasser des vorliegenden Kantatentextes hat allerdings 
auch noch eine Binnenstrophe des Liedes unverändert 
übernommen (4. Satz) und zwei weitere Strophen in rezi-
tativische Texte integriert (2. und 7. Satz).

Welcher Dichter die madrigalischen Texte von Bachs Cho-
ralkantaten verfasste, ist nicht bekannt. Unklar ist auch, 
warum Bach den Choralkantaten-Jahrgang nicht zu Ende 
geführt hat. 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 Ich hab in Gottes Herz 
und Sinn ist das gleichnamige Lied (1647) von Paul Ger-
hardt (1607–1676), dem bedeutendsten Lieddichter der 
evangelischen Kirche. Eine nähere Verbindung seines 
Textes zum Evangelium des Sonntags (Gleichnis von den 
 Arbeitern im Weinberg; Mt 20,1–16) besteht nicht. 

Gerhardts zwölfstrophige Dichtung wurde auf die Melodie 
„Was mein Gott will, das g’scheh allzeit“ von Claudin de 
Sermisy (1529) gesungen, die bereits am Sonntag zuvor 
als Grundlage von Bachs gleichnamiger Kantate BWV 111 
erklungen war. Die formalen Parallelen zwischen den Ein-
gangschören beider Werke sind auffällig: Sie haben die 
gleiche Länge (136 Takte) und Besetzung und führen ein 
eigenständiges Thema im konzertanten Wechsel zwi-
schen zwei Oboi d’amore und Streichern durch; hier wie 
dort wird der Cantus firmus in langen Notenwerten vom 
 Sopran vorgetragen, der Chor setzt jeweils an der glei-
chen Stelle ein (erstmals in T. 17) und singt Abschnitte von 
gleicher Länge. Anders als bei der Kantate Was mein Gott 
will, das g’scheh allzeit allerdings ist der Eingangssatz des 
vorliegenden Werkes ganz und gar durch ein tänzerisches 
Motiv geprägt¸ das während des zeilenweisen Vortrages 
der Kirchenliedmelodie auch von den Unterstimmen des 
Chores aufgenommen wird.

In dem folgenden Satz für Bass und Basso continuo alter-
nieren die Choralzeilen über einer quasi-ostinaten, aus 
dem Cantus firmus abgeleiteten Begleitmotivik mit frei-

en Rezitativabschnitten, deren bildkräftige Formulierun-
gen Bach mit ausdrucksvollen Tonmalereien umsetzt: Wo 
davon die Rede ist, dass „mit grausem Knallen die Berge 
und die Hügel fallen“, stürzen Zweiunddreißigstelkaska-
den des Continuo in die Tiefe, und bei der Erwähnung des 
Meeres ahmt der Continuo mit einer beständig kreisenden 
Figur Wellenbewegungen nach. 

Kaum weniger plakativ wirken die Gestaltungsmittel in der 
anschließenden Dacapo-Arie für Tenor, der mit geradezu 
bizarren melodischen Wendungen die Vergänglichkeit der 
Welt besingt. Dazu erklingt ein rhythmisch diskontinuier-
licher Orchestersatz, dessen Bassstimme sich größtenteils 
auf von Pausen „zerrissene“ Dreiklangsbrechungen in 
Sechzehntelnoten beschränkt.

Eine diametral entgegengesetzte Stimmung vermittelt 
der folgende Choral, der der vergehenden Welt „Weis-
heit und Verstand“ Gottes gegenüberstellt. Hier tritt die 
vom Solo-Alt vorgetragene Kirchenliedstrophe in einen 
Dialog mit zwei duettierenden Oboi d’amore, die (abge-
sehen von den chromatischen Einfärbungen bei dem Wort 
„traurig“ der Schlusszeile) auf textausdeutende Wendun-
gen verzichten. 

Ein Secco-Rezitativ leitet über zu einer Generalbass-Arie 
für Bass, die wieder ganz im Zeichen musikalischer Bild-
haftigkeit steht, indem das „Brausen“ und „Stürmen“ der 
„rauhen Winde“ durch unablässige Sechzehntelketten der 
Singstimme und des Continuo dargestellt werden.

Wie schon im 2. Satz ist auch in dem folgenden Secco-
Rezitativ eine vollständige Strophe integriert. Die Art der 
Verarbeitung ist aber eine andere: Die Rezitativabschnit-
te werden nacheinander in aufsteigender Folge von den 
vier Solisten ausgeführt und alternieren mit den Kirchen-
liedzeilen im vierstimmigen Chorsatz zu einem bewegten 
 Basso continuo.

So wenig der abschließende Hinweis des Soprans, dass 
das „neue Lied“ auf „gedämpften Saiten“ zu musizie-
ren sei, inhaltlich zu begründen ist, so leicht gelingt seine 
musikalische Umsetzung: Tatsächlich spielen die Streicher 
in der folgenden Arie mit „gedämpftem“ Pizzicato. Auch 
auf Generalbassakkorde verzichtet Bach. Der Charakter 
des Satzes wird von der Oboe d’amore dominiert, die 
mit  ihrem pastoralen Klang und ihrer anmutigen Linien-
führung eine musikalische Vorstellung von dem im Text 
erwähnten „Hirten“ gibt. Ein vierstimmiger Choralsatz 
beschließt die Kantate.

Die Kantate ist in der Partitur und einem originalen Stim-
mensatz überliefert. Die erste kritische Ausgabe des Wer-
kes wurde 1875 von Wilhelm Rust innerhalb der Gesamt-
ausgabe der Bach-Gesellschaft vorgelegt (BG 22); Werner 
Neumann besorgte 1956 die Edition der Kantate im Rah-
men der Neuen Bach-Ausgabe (NBA I/7).

Hamburg, Frühjahr 2017 Sven Hiemke
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Foreword

The cantata Ich hab in Gottes Herz und Sinn (My spirit 
does in God abide) BWV 92 was composed for Septuage-
simae Sunday, 28 January 1725, 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. However, the author of the present canta-
ta text also adopted one of the inner verses of the chorale 
(4th movement) verbatim as well as integrating two other 
verses into recitative texts (movements 2 and 7). 

The author of the madrigal-like texts for Bach’s chorale 
cantatas remains unknown. It is also not clear why Bach 
did not complete the annual cycle of cantatas. The se-
ries was abruptly broken off after forty works with the 
performance of the cantata Wie schön leuchtet der Mor-
genstern BWV 1 on Annunciation Sunday, which was 25 
March 1725.

The textual basis of the cantata Ich hab in Gottes Herz 
und Sinn is the eponymous chorale from 1647 by Paul 
Gerhardt (1607–1676), the most significant poet of the 
Lutheran church. There is no closer relationship between 
the text and the gospel reading for the Sunday (The Para-
ble of the Laborers in the Vineyard, Matt. 20:1–16).

Gerhardt’s twelve-verse poem was sung to the melo-
dy “Was mein Gott will, das g’scheh allzeit” by Claudin 
de Sermisy (1529); already on the previous Sunday, this 
had been heard as the basis of Bach’s eponymous cantata 
BWV 111. There are remarkable formal parallels between 
the opening choruses of the two works: both are of the 
same length (136 measures) and orchestration, and both 
develop an autonomous subject in concertante alternation 
between two oboes d’amore and strings; in both cases 
the cantus firmus is presented by the soprano in long note 
values; in each case, the choir enters at the same place (for 
the first time in m. 17), singing sections of equal length. 
However, unlike the opening movement of the canta-
ta Was mein Gott will, das g’scheh allzeit, the opening 
movement of the present work is altogether characterized 
by a dance-like motive which is also taken up by the low-
er voices during the line-by-line sounding of the church 
chorale melody.

In the following movement for bass voice and basso con-
tinuo, the chorale lines – over a quasi-ostinato accompa-
niment motive derived from the cantus firmus – alternate 

with free recitative sections in which Bach rendered the 
vivid textual images in expressive tone paintings: where 
“mit grausem Knallen die Berge und die Hügel fallen” 
(with a terrifying crash mountains and hills collapse), the 
continuo plummets into the depths in cascades of thir-
ty-second notes, and when the ocean is mentioned, the 
continuo imitates the movement of waves with a continu-
al circling movement.

The compositional resources for the following da capo aria 
for tenor seem hardly less eye-catching: in downright bi-
zarre melodic twists and turns, he sings of the ephemer-
al nature of the world. The accompaniment consists of a 
rhythmically discontinuous orchestral setting, the bass part 
of which is for the most part restricted to sixteenth-note 
arpeggios “torn apart” by rests.

The following chorale conveys a diametrically opposing 
atmosphere, contrasting the ephemeral world with God’s 
“Weisheit und Verstand” (wisdom and understanding). 
Here, the church chorale verse sung by the contralto en-
ters into a dialog with two oboes d’amore in duet; with the 
exception of the chromatic shading on the word “traurig” 
(sad) in the final line, the instruments refrain from inter-
preting textual content.

A secco recitative leads into a basso continuo aria for bass; 
this is once more entirely marked by musical imagery: the 
blustering (“Brausen”) and storming (“Stürmen”) of the 
rough winds (“rauhen Winde”) is portrayed by incessant 
chains of sixteenth notes in both the voice and the con-
tinuo part.

Like in the 2nd movement, the following secco recitative 
contains a complete chorale verse. However, it is treated in 
a different manner: the recitative sections are performed 
by the four soloists in ascending succession, alternating 
with the church chorale lines in four-part choral setting 
over an animated basso continuo.

As little as the soprano’s closing reference can be justified 
in terms of content – that the new song (“das neue Lied”) 
should be performed on muted strings (“auf gedämpften 
Saiten”) – it is nevertheless rendered effortlessly in musical 
terms: in the following aria, the strings do, indeed, play 
“muted” pizzicato. Bach also foregoes basso continuo 
chords. The character of the movement is dominated by 
oboe d’amore; with its pastoral sound and graceful me-
lodic lines, it presents a musical portrayal of the “shep-
herd” mentioned in the text. A four-part chorale setting 
concludes the cantata.

Both the score of this cantata and an original set of 
parts have survived. The first critical edition of the work 
was presented in 1875 by Wilhelm Rust as part of the 
Bach-Gesellschaft’s complete edition (BG 22); in 1956, 
Werner Neumann was responsible for the edition of the 
cantata within the framework of the Neue Bach-Ausgabe 
(NBA I/7).

Hamburg, spring 2017 Sven Hiemke
Translation: David Kosviner


























































































































































































