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Vorwort

Die Kantate Herr Jesu Christ, du höchstes Gut BWV 113 
entstand für den 11. Sonntag nach Trinitatis am 20. 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 Feiertage 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 �gurierte 
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. Der 
Verfasser des vorliegenden Kantatentextes hat allerdings 
auch den Wortlaut der zweiten Strophe unverändert in 
seine Dichtung integriert (2. Satz), eine weitere umge-
dichtet bzw. erweitert (4. Satz) und in einem Arientext die 
Anfangszeile der Liedstrophe gleicher Zählung beibehal-
ten (3. 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 Herr Jesu Christ, du 
höchstes Gut ist das gleichnamige Lied (1588) des Theolo-
gen Bartholomäus Ringwaldt (1530–1599); der Schöpfer 
der zur selben Zeit entstandenen Melodie ist unbekannt. 
Die inhaltliche Verbindung des Kantatentextes zum Evan-
gelium des Sonntags (Gleichnis vom Pharisäer und Zöll-
ner; Lk 18,9–14) besteht in der Erkenntnis der eigenen 
Sündhaftigkeit und des Angenommen-Seins durch Jesus, 
die vor allem im 5. und 6. Satz thematisiert wird.

Anders als in Bachs Kantaten üblich ist der eröffnende 
Chorsatz des vorliegenden Werkes homophon und 
schlicht – ein Choralsatz mit gelegentlichen Verzierungen 
im Sopran und mit Zeilenzwischenspielen. Das Kirchenlied 
erscheint hier nicht im gängigen Vierviertel-, sondern im 
Dreivierteltakt. Ungewöhnlich ist auch die Gestaltung der 
ersten Violine, deren kaum je unterbrochene Sechzehn-
tel�gurationen auch in den Choralabschnitten beibehal-
ten werden (während die beiden Oboen und die übrigen 
Streicher pausieren). Erst in der Schlusszeile verdichtet sich 
der Klang.

Im 2. Satz erklingt eine weitere Kirchenliedstrophe in 
einem strengen Triosatz mit dem zeilenweisen Vortrag 
der unverzierten Choralmelodie im Solo-Alt und den sich 
imitierenden Außenstimmen (unisono geführte Violinen 
und Basso continuo). Das Hauptmotiv dieser Partien, eine 

schrittweise absteigende Quarte, wurde vielleicht durch 
den Schluss der Evangelienlesung angeregt („wer sich 
selbst erniedrigt…“) oder deutet auf die im Text genannte 
Last des Sünders hin,1 ist aber in doppelter Vergrößerung 
(Halbe statt Achtel) auch mehrfacher Bestandteil der Cho-
ralmelodie selbst.

Der wiegende 12/8-Rhythmus und die beiden meist in 
Terz- und Sextparallelen geführten Oboi d’amore ver-
mitteln im 3. Satz eine pastorale Stimmung und auf diese 
Weise „Trost“ – das entscheidende Stichwort dieser Bass-
Arie. Zwischenzeitlich getrübt wird die milde Heiterkeit 
durch einen chromatischen Quartaufstieg, der zunächst 
von der ersten Oboe exponiert wird, im Weiteren aber 
auch in der Singstimme erklingt und dort den Worten 
„Zittern, Furcht“ und der Wendung ,,ich weiß, dass mir 
das Herze bräche“ unterlegt ist. 

In dem nachfolgenden Satz für Bass wechseln die Zeilen 
der originalen Kirchenliedstrophe und -melodie mit madri-
galischen Einschüben, die als Secco-Rezitativ vorgetragen 
werden. Begleitet wird der Choral von beständigen Sech-
zehntelkoloraturen des Basso continuo, die Affektwörter 
wie das „süße Singen“ oder das lachende und springende 
Herz unterstreichen. 

In der anschließenden Tenor-Arie tritt die Flöte in einen 
lebhaften Dialog mit der Singstimme. Für die Schlusszeile 
„Dein Sünd ist dir vergeben“ (vgl. Mt 9,2) greift Bach (in 
melismatischer Erweiterung) auf den Text, nicht aber auf 
die Melodie der letzten Kirchenliedzeile zurück.  

Das „lieblich klingende Wort“ des Angenommen-Seins 
des Sünders durch Jesus – die zentrale Aussage des Sonn-
tagsevangeliums – thematisiert der Tenor im folgenden 
Rezitativ, eingebettet in einen häu�g in Parallelbewegung 
geführten Streichersatz. Auf diese Zusage antworten die 
beiden Singstimmen des anschließenden Duetts (Sopran 
und Alt, begleitet nur vom Basso continuo) unmittelbar 
(also ohne Vorspiel) mit der Bitte um Vergebung. Die leb-
haften Sechzehntelkoloraturen der beiden Solostimmen 
münden in schlichte Terzparallelen und bilden so den 
abschließenden Gedanken des „kindlichen Gehorsams“ 
ab. Zum Beschluss erklingt die Liedmelodie in einem durch 
Achteldurchgangsnoten aufgelockerten Chorsatz.
 
Die Kantate ist lediglich in der Originalpartitur überliefert. 
Die erste kritische Ausgabe des Werkes wurde 1876 von 
Alfred Dörffel innerhalb der Gesamtausgabe der Bach-
Gesellschaft vorgelegt (BG 24); Ernest May besorgte 1986 
die Edition der Kantate im Rahmen der Neuen Bach-Aus-
gabe (NBA I/20).

Hamburg, Frühjahr 2017 Sven Hiemke

�  Vgl. Alfred Dürr, Johann Sebastian Bach. Die Kantaten, Kassel etc. 
92005, S. 556.
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Foreword

The cantata Herr Jesu Christ, du höchstes Gut (Lord Jesu 
Christ, thou highest good) BWV 113 was composed for 
the 11th Trinity Sunday, 20 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 �gured 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. However, the author of the present 
cantata text also integrated the second verse verbatim 
and without changes into his libretto (2nd movement), 
rewrote and expanded a further verse (4th movement) 
and retained the opening line of the corresponding cho-
rale verse in another aria text (3rd movement). 

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 series 
was abruptly broken off after forty works with the per-
formance 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 Herr Jesu Christ, du höchs-
tes Gut is the eponymous chorale from 1588 by the theo-
logian Bartholomäus Ringwaldt (1530–1599); the melody 
dates from the same time, but its composer is unknown. 
The contextual relationship between the cantata text and 
the gospel reading for the Sunday (Parable of the Pharisee 
and the Publican, Luke 18:9–14) consists in the recogni-
tion of one’s own sinfulness and the acceptance by Jesus, 
which is the particular focus of movements 5 and 6.

Unlike Bach’s customary cantata structure, the opening 
choral movement of the present work is homophonic and 
unadorned – a chorale setting with occasional embellish-
ments in the soprano and instrumental interludes between 
the lines. The church chorale does not appear here in the 
usual 4/4 meter, but in 3/4. The character of the �rst vio-
lin part is also unusual: its almost continuous sixteenth 
�gures are also retained throughout the chorale sections 
(whereas both oboes and the remaining strings have 
rests). The sonorities only become denser in the �nal line.

The 2nd movement consists of another chorale verse in a 
strict three-voice setting in which the unadorned chorale 
melody is sung line-by-line by the solo contralto, accom-
panied by the outer voices imitating each other (unison 
violins and basso continuo). Their principal motive – a 
stepwise descending fourth – was perhaps inspired by the 

end of the gospel reading (“wer sich selbst erniedrigt...” – 
he that humbleth himself); alternatively, it might represent 
the sinner’s burden referred to in the text;1 it is, however, 
also found several times in the chorale melody itself in 
double augmentation (half notes instead of eighths).

The lilting 12/8 rhythm and the two oboes d’amore 
playing mostly in parallel thirds or sixths lend a pastoral 
atmosphere to the 3rd movement, in this manner con-
veying “Trost” (comfort) – the crucial keyword of this 
bass aria. Its gentle cheerfulness is intermittently clouded 
by chromatically ascending fourths which are introduced 
by the �rst oboe before being adopted by the singer to 
portray the words “Zittern, Furcht” (trembling, fear) and 
the expression “ich weiß, dass mir das Herze bräche” (I 
know my heart would soon be broken).

In the following movement for bass voice, the lines and 
melody of the original chorale verse alternate with mad-
rigal inserts which are performed as secco recitative. The 
chorale is accompanied by continuous sixteenth-note 
coloraturas in the basso continuo, emphasizing emotional 
words such as “das süße Singen” (sweet singing), or the 
laughing and leaping heart.

In the following tenor aria, the �ute enters into a lively 
dialog with the singer. For the �nal line “Dein Sünd ist 
dir vergeben” (thy sins be forgiven thee; Matt. 9:2), Bach 
falls back (in a melismatic expansion) on the text, but not 
on the melody, of the last line of the church chorale. 

The “lieblich klingende Wort” (delightful sounding mes-
sage) of the sinner’s acceptance by Jesus – the focal 
statement of the Sunday gospel reading – is taken up 
by the tenor in the following recitative, embedded in a 
string setting characterized by recurring parallel motion. 
To this commitment, the two voices in the following duet 
(soprano and contralto, only accompanied by basso con-
tinuo) reply immediately – without a prelude – with a plea 
for forgiveness. The lively sixteenth-note coloraturas of 
the two solo voices lead into simple parallel thirds, thus 
portraying the closing idea of “kindlicher Gehorsam” 
(childlike obedience). The cantata closes with the chorale 
melody in a choral setting softened by eighth-note pass-
ing tones.

This cantata is only extant as an original score. The �rst 
critical edition of the work was presented in 1876 by 
Alfred Dörffel as part of the Bach-Gesellschaft’s complete 
edition (BG 24); in 1986, Ernest May was responsible for 
the edition of the cantata within the framework of the 
Neue Bach-Ausgabe (NBA I/20).

Hamburg, spring 2017 Sven Hiemke
Translation: David Kosviner

�  Cf. Alfred Dürr, Johann Sebastian Bach. Die Kantaten, Kassel etc., 
92005, p. 556.










































































































































