
Johann Sebastian

BACH
Ihr, die ihr euch von Christo nennet

You, who the name of Christ have taken
BWV 164

Kantate zum 13. Sonntag nach Trinitatis
für Soli (SATB), Chor (SATB)

2 Flöten, 2 Oboen
2 Violinen, Viola und Basso continuo
herausgegeben von Frieder Rempp

Cantata for the 13th Sunday after Trinity
for soli (SATB), choir (SATB)

2 flutes, 2 oboes
2 violins, viola and basso continuo

edited by Frieder Rempp
English version by Henry S. Drinker

revised by Robert Scandrett

Carus  31.164

Stuttgarter Bach-Ausgaben · Urtext
In Zusammenarbeit mit dem Bach-Archiv Leipzig

Partitur/Full score

C



2 � Carus 31.164

Zu diesem Werk liegt folgendes Aufführungsmaterial vor:
Partitur (Carus 31.164), Studienpartitur (Carus 31.164/07),
Klavierauszug (Carus 31.164/03), Chorpartitur (Carus 31.164/05),
komplettes Orchestermaterial (Carus 31.164/19).

The following performance material is available:
full score (Carus 31.164), study score (Carus 31.164/07), 
vocal score (Carus 31.164/03), choral score (Carus 31.164/05), 
complete orchestral material (Carus 31.164/19).

Inhalt

Vorwort	 3
Foreword	 4

1.	 Aria (Tenore)	 5 
Ihr, die ihr euch von Christo nennet 
You, who the name of Christ have taken

2. 	Recitativo (Basso)	 14 
Wir hören zwar, was selbst die Liebe spricht 
We hear what Christ, who is love itself, has said

3. 	Aria (Alto)	 15 
Nur durch Lieb und durch Erbarmen 
Only by our love and true compassion

4.	 Recitativo (Tenore)	 19 
Ach, schmelze doch durch deinen Liebesstrahl 
Ah, with the radiance of love’s burning ray 

5. 	Aria (Soprano, Basso) 	 21 
Händen, die sich nicht verschließen 
Those hands, which are ever uplifted

6. 	Choral 	 28 
Ertöt uns durch dein Güte 
Now slay us with your goodness

Kritischer Bericht	 29



Carus 31.164� 3

Vorwort 

Die Kantate Ihr, die ihr euch von Christo nennet zum 13. 
Sonntag nach Trinitatis ist am 26. August 1725 erstmals 
aufgeführt worden.1 Der Kantatentext ist bereits 1715, 
zehn Jahre früher, erschienen in der Sammlung Evangeli-
sches Andachts-Opffer von Salomon Franck, der für viele 
Weimarer Kantaten Bachs die Texte gedichtet hat. In der 
autographen Partitur allerdings lassen sich keine Anzei-
chen älterer Kompositionen entdecken; sie ist durch den 
flüchtigen Schriftduktus und zahlreiche Berichtigungen 
hinreichend als Erstschrift erkennbar. Die Kantate ist nach 
BWV 168 die zweite Kantate des Weimarer Textdichters, 
die Bach erst in Leipzig vertonte. Dennoch orientiert sich 
Bach in seiner Gestaltungsweise an einigen der Weimarer 
Kantaten nach Texten aus dem Andachts-Opffer.2 Der vor-
liegende Text bezieht sich hauptsächlich auf das Gleichnis 
vom barmherzigen Samariter des Sonntagsevangeliums; 
dementsprechend bilden „Barmherzigkeit“, „Erbarmen“ 
und „wahre Christenliebe“ die zentralen Begriffe des 
Textes, die Bach wohl zu der kammermusikalischen Ein-
richtung der Kantate veranlasst haben. Die 2 Traversflö-
ten, 2 Oboen und die Streicher werden in den solistischen 
Sätzen nicht kontrastierend eingesetzt, sondern entweder 
im reinen Streichersatz, duettierend oder unisono. Erst im 
Schlusschoral kommen Chor und vollstimmiges Orchester 
zum Einsatz.

Der erste Satz, eine von Streichern begleitete Tenor-Arie, 
beginnt mit einem achttaktigen Instrumentalritornell, des-
sen anfänglicher Quintschritt abwärts als eine Art melodi-
sches Startsignal wirkt. Sowohl die Thematik des instru-
mentalen Geschehens als auch die der Singstimme wer-
den von diesem Ritornell bestimmt; lediglich die beiden 
Abschnitte über „wo bleibet die Barmherzigkeit“ bilden 
hiervon eine Ausnahme. Statt eines Dacapo wird der Text 
zweimal vollständig wiederholt, so dass die Arie in zwei 
ungleich große Teile nach dem Schema A B A’ B’ geglie-
dert ist. Das anschließende Seccorezitativ für Bass ist vor 
allem durch seine Textbezüge interessant: So wird in den 
Zeilen 2 bis 4 („Die mit Barmherzigkeit … Barmherzigkeit 
erlangen“) auf die Bergpredigt Mt 5,7 Bezug genommen 
und durch ein Arioso musikalisch hervorgehoben; die Zeile 
„er klopft an unser Herz, doch wirds nicht aufgetan“ spielt 
auf Mt 7,7 an. Und schließlich beziehen sich die Zeilen zu 
„Der Priester und Levit …“ auf das Gleichnis vom barm-
herzigen Samariter (Lk 10,30–37). Im dritten Satz, einer 
von zwei Traversflöten begleiteten Alt-Arie, bestimmen 
Seufzermotive des Eingangsritornells das instrumentale 
Geschehen. Der Alt übernimmt diese Motivik, führt sie 
aber auf selbständige Weise fort. Auch diese relativ kurze 
Arie verzichtet auf ein Dacapo, stattdessen wird der zweite 
Teil in verkürzter Form wiederholt. Wie in der ersten Arie 
benutzt Bach den Vokaleinbau, das Hineinsingen in das 
Instrumentalritornell, zur Einheitsgestaltung des Satzes. 
Satz 4, ein streicherbegleitetes Tenor-Rezitativ, erhält sei-

1	 Datierung nach Alfred Dürr, Zur Chronologie der Leipziger Vokal
werke J. S. Bachs. Zweite Auflage: Mit Anmerkungen und Nachträ-
gen versehener Nachdruck aus Bach-Jahrbuch 1957, Kassel 1976, 
S. 147ff.

2	 Es sind dies die Kantaten BWV 132, 152, 161–163 und 165.

nen eindrucksvollen, dem Text von der Christenliebe ge-
mäßen Charakter vor allem durch Passagen gleichmäßig 
fließender Achtel. Das folgende, als Aria bezeichnete Du-
ett für Sopran und Bass wird von allen unisono geführten 
Instrumenten außer der Viola begleitet. Auffallend ist die 
kunstvoll verschränkte Satzstruktur: Auf das sechstaktige 
Thema des Eingangsritornells folgt eine Themenumkeh-
rung, die bereits in Takt 2 durch den Continuo angedeutet 
wird. Auch hier ist die melodische Gestaltung von Ins
trumental- und Vokalstimmen weitgehend angenähert, so 
dass der Eindruck eines einheitlichen vierstimmigen Satzes 
entsteht. Ein zusätzliches Moment der Einheitgestaltung 
wird durch die kanonische Stimmführung der beiden Sing-
stimmen zu Beginn eines jeden Textabschnitts erreicht, 
im weiteren Verlauf werden Sopran und Bass jedoch frei 
weiter geführt. Auch hier verzichtet Bach auf ein Daca-
po, sondern wiederholt den Text in gedrängter Form und 
beendet den Satz mit einer notengetreuen Wiederholung 
des Anfangsritornells. Ein schlichter Choralsatz über die 5. 
Strophe des Liedes Herr Christ, der einig Gotts Sohn von 
Elisabeth Cruciger (1524) beschließt die Kantate.

Von dieser Kantate sind die autographe Partitur und der 
originale Stimmensatz erhalten. Beide gelangten über 
C. P. E. Bach und verschiedene Zwischenbesitzer in die 
damalige Königliche Bibliothek, heute Staatsbibliothek zu 
Berlin, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv. 

Eine kritische Ausgabe der Kantate wurde erstmals 1887 
von Franz Wüllner in Band 33 der Gesamtausgabe der 
Bach-Gesellschaft (BG 33) vorgelegt. In der Neuen Bach-
ausgabe ist sie 1958 (Kritischer Bericht 1959) in Band I/21 
erschienen, herausgegeben von Werner Neumann.

Für die Erlaubnis zur Edition sei der Staatsbibliothek zu 
Berlin – Preußischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit 
Mendelssohn-Archiv, gedankt.

Göttingen, im April 2017� Frieder Rempp
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Foreword

The cantata Ihr, die ihr euch von Christo nennet (You, 
who the name of Christ have taken) was first performed 
on the 13th Trinity Sunday, 26 August 1725.1 The text 
for the cantata had already been published in 1715, ten 
years previously, in Salomon Franck’s collection Evange-
lisches Andachts-Opffer. Franck was the author of many 
of the texts for Bach’s Weimar cantatas. However, the au-
tograph score reveals no traces of older compositions; the 
perfunctory handwriting and the numerous corrections 
clearly identify it as the first written record. The present 
cantata is the second work – after BWV 168 – on texts by 
the Weimar poet which Bach only set to music in Leipzig. 
In his compositional approach, Bach nevertheless oriented 
himself on some of the Weimar cantatas based on texts 
from the Andachts-Opffer.2 The present text refers mainly 
to the gospel reading for the Sunday, the Parable of the 
Good Samaritan; accordingly, the central concepts of the 
text such as “Barmherzigkeit” (compassion), “Erbarmen” 
(mercy) and “wahre Christenliebe” (fervent Christian 
love) probably motivated Bach’s chamber-musical scoring 
of the cantata. The 2 transverse flutes, 2 oboes and strings 
are not used to create contrast in the soloistic movements; 
instead, they are either pure string settings, in duet or full-
voiced unison. Choir and orchestral tutti are only deployed 
in the final chorale. 

The first movement, a tenor aria accompanied by strings, 
begins with an eight-measure instrumental ritornello; the 
opening interval of a descending fifth acts as a kind of 
melodic starting signal. The ritornello determines the the-
matic material for both the instrumental accompaniment 
and the solo voice, with the exception of the two sections 
on “wo bleibet die Barmherzigkeit” (where can his com-
passion now be seen). Instead of a da capo, the entire text 
is repeated twice, so that the aria is structured in two sec-
tions of unequal size (A B A’ B’). The following secco rec-
itative for bass is particularly interesting on account of its 
textual references: lines 2 to 4 (“Die mit Barmherzigkeit … 
Barmherzigkeit erlangen” (Blest are the merciful for they 
shall receive mercy) refer to the Sermon on the Mount 
(Matt. 5:7) and are emphasized musically by their ario-
so setting; the line “er klopft an unser Herz, doch wirds 
nicht aufgetan” (He knocks upon our hearts, we turn our 
backs to him) refers to Matt. 7:7 and finally, the lines on 
“Der Priester und Levit” (the Levite and the priest) refer 
to the Parable of the Good Samaritan (Luke 10:30–37). 
In the third movement, an aria for contralto accompanied 
by two transverse flutes, the sigh motives from the instru-
mental ritornello characterize the instrumental accompa-
niment. The contralto takes over this motive but develops 
it autonomously. This relatively short aria also forgoes a 
da capo section; instead, the second section is repeated 
in an abridged form. Like in the first aria, Bach uses the 
vocal inserts sung into the instrumental ritornello to create 

1	 Dated according to Alfred Dürr, Zur Chronologie der Leipziger Vo-
kalwerke J. S. Bachs. Zweite Auflage: Mit Anmerkungen und Nach-
trägen versehener Nachdruck aus Bach-Jahrbuch 1957, Kassel, 1976, 
pp. 147ff. 

2	 The cantatas in question are BWV 132, 152, 161–163 and 165.

a unified structure in the movement. Movement 4 is a 
recitative for tenor accompanied by strings; passages of 
evenly flowing eighth notes lend it a striking character, 
appropriate to the text dealing with Christian love. The 
following duet for soprano and bass is titled Aria; it is ac-
companied by all the instruments except viola in unison. 
Its elaborately interwoven compositional structure is re-
markable: the six-measure subject of the opening ritor-
nello is followed by an inversion of the subject which is 
already hinted at by the continuo part in measure 2. Also 
in this movement, the melodic material of the instrumen-
tal and vocal parts is largely related, so that the impression 
of a unified four-part setting is created. An additional uni-
fying effect is achieved by means of canonic entries in the 
two vocal parts at the beginning of each section of the 
text; subsequently, however, soprano and bass continue 
in autonomous melodic lines. Once again Bach foregoes a 
da capo section, instead repeating the text in condensed 
form and ending with an exact repetition of the opening 
ritornello. The cantata closes with an unadorned chorale 
setting on the 5th verse of the chorale Herr Christ, der 
einig Gotts Sohn by Elisabeth Cruciger (1524).

The autograph score and the original set of parts of this 
cantata are extant. Both found their way via C. P. E. Bach 
and various intermediate owners into the “Königliche 
Bibliothek,” now: Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer 
Kulturbesitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv. 

The first critical edition of this cantata was presented in 
1887 by Franz Wüllner in volume 33 of the Bach-Ge-
sellschaft’s complete edition (BG 33). In the Neue 
Bach-Ausgabe, it was published in 1958 (Critical Report: 
1959) in volume I/21, edited by Werner Neumann.

Sincere gratitude is expressed to the Staatsbibliothek zu 
Berlin – Preußischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit 
Mendelssohn-Archiv for the permission to publish.

Göttingen, April 2017� Frieder Rempp
Translation: David Kosviner




























































