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Zu diesem Werk liegt folgendes Aufführungsmaterial vor:
Partitur (Carus 31.154), Studienpartitur (Carus 31.154/07),
Klavierauszug (Carus 31.154/03), Chorpartitur (Carus 31.154/05),
komplettes Orchestermaterial (Carus 31.154/19).

The following performance material is available:
full score (Carus 31.154), study score (Carus 31.154/07), 
vocal score (Carus 31.154/03), choral score (Carus 31.154/05), 
complete orchestral material (Carus 31.154/19).
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Vorwort

Die Entstehungsgeschichte der Kantate Mein liebster 
Jesus ist verloren BWV 154 weist eine Reihe von unge-
klärten Fragen auf. Sicher ist so viel: Das achtsätzige Werk 
wurde am 9. Januar 1724, dem 1. Sonntag nach Epipha-
nias, in Leipzig aufgeführt und ordnet sich somit in Bachs 
ersten Leipziger Kantatenjahrgang (1723/24) ein – einen 
Jahrgang, der recht stark von der Wiederaufnahme und 
Adaptierung älterer, in Weimar und Köthen entstandener 
Werke geprägt ist.

Indizien deuten auf die Möglichkeit hin, dass auch diese 
Kantate (ganz oder in Teilen) auf eine Weimarer Kom-
position zurückgeht: insbesondere die Verwendung von 
Weimarer Papier in einer separaten Cembalostimme (zur 
Nr. 4). Am folgenden Sonntag gelangte mit BWV 155 eine 
mit Sicherheit in Weimar entstandene Kantate zur Wie-
deraufführung in Leipzig. Für BWV 154 konnte jedoch in 
dieser Frage noch keine sichere Antwort gegeben werden. 
Relativ gut belegt ist indes eine spätere Leipziger Auffüh-
rung der Kantate im Jahre 1736/37; dies zeigt das Papier 
des von Bach selbst beschriebenen Titelumschlages der 
Stimmen.1 Wahrscheinlich nahm Bach bei dieser Gele-
genheit auch einige Korrekturen am Aufführungsmaterial 
vor.2

Der Kantatentext geht vom Evangelium des Sonntags aus, 
das vom Besuch des zwölfjährigen Jesus im Tempel von 
Jerusalem und der Suche seiner Eltern nach ihm berich-
tet (Lk 2,41–52). Der unbekannte Textdichter wendet das 
Geschehen in die Aktualität: Anstelle von Maria und Josef 
ist es nun der glaubende Mensch, der Jesus verloren hat.3 
Eine ähnliche Denkfi gur fi ndet sich bereits zuvor in einer 
Strophendichtung von Johann Neunhertz (1653–1737), 
dem Textdichter von Kantaten Johann Schelles (1648–
1701), der als Vorvorgänger Bachs das Amt des Leipziger 
Thomaskantors innehatte.4

Die Besetzung der Kantate ist vergleichsweise überschau-
bar, und der Chor kommt ausschließlich in Chorälen, nicht 
in anspruchsvollen Chören an die Reihe. Auch der zeitli-
che Umfang ist mit rund einer Viertelstunde eher knapp 
bemessen. Dies hängt möglicherweise damit zusammen, 
dass Bach in der strapaziösen Weihnachtszeit die Chorsän-
ger (und vielleicht auch die Zuhörer in den unbeheizten 
Kirchen) schonen wollte.5

Die Klage des Glaubenden vertont Bach als lamentoartige 
Tenor-Arie (1. Satz) mit einer stark chromatisch gepräg-

1 Vgl. Yoshitake Kobayashi, „Zur Chronologie der Spätwerke Johann 
Sebastian Bachs. Kompositions- und Aufführungstätigkeit von 1736 
bis 1750“, in: Bach-Jahrbuch 74 (1988), S. 39.

2 Vgl. NBA I/5, Kritischer Bericht, S. 78.
3 Vgl. Alfred Dürr, Die Kantaten von Johann Sebastian Bach mit ihren 

Texten, Kassel u. a. 61995, S. 218.
4 Vgl. Martin Petzoldt, Bach-Kommentar. Theologisch-musikwissen-

schaftliche Kommentierung der geistlichen Vokalwerke Johann Sebas-
tian Bachs, Bd. 2, Kassel u. a. 2007, S. 412. 

5 Vgl. Christoph Wolff, „Bachs Leipziger Kirchenkantaten: Repertoire 
und Kontext“, in: Die Welt der Bach-Kantaten, hrsg. von dems. und 
Ton Koopman, Bd. 3, Stuttgart u. a. 1999, S. 19.

ten Continuo-Begleitung. Der seltene, expressive Aus-
druck „Donnerwort“ im Text lässt an den (von Bach in 
der gleichnamigen Kantate verarbeiteten) Choral „O 
Ewigkeit, du Donnerwort“ von Johann Rist (1607–1667) 
denken. Nach einem kurzen Rezitativ (2. Satz) folgt der 
erste Choral (3. Satz) auf die bekannte Melodie „Werde 
munter, mein Gemüte“. Das Verlangen nach Jesu Wie-
derkehr prägt auch die darauffolgende Alt-Arie „Jesu, lass 
dich fi nden“ (4. Satz), in der erstmals die Oboen promi-
nent vertreten sind. Als instrumentatorische Besonderheit 
ist hier der Verzicht auf den Generalbass zu nennen; Vio-
line und Viola spielen unisono eine grundierende Bassli-
nie (ein sogenanntes „Bassettchen“). Alternativ ist eine 
Begleitung mit Cembalo möglich; hierzu ist eine separate 
Stimme überliefert, die lediglich diesen Satz enthält. Die 
Abwesenheit des Akkordfundaments lässt sich als Sinn-
bild der (erhofften bzw. angestrebten) Unschuld deuten.6 
Im fünften Satz nun folgt die Antwort Jesu (Bass) in den 
Worten des Evangeliums, „Wisset ihr nicht, dass ich sein 
muss in dem, das meines Vaters ist“, worauf im nächs-
ten Rezitativ (6. Satz) der Gläubige unter Verwendung 
eines Zitats aus dem Hohelied („Dies ist die Stimme mei-
nes Freundes“, Hld 2,8) antwortet. In freudigem D-Dur 
erklingt dann das Duett von Alt und Tenor (7. Satz). Ein 
Choral, die 6. Strophe des Lieds „Meinen Jesum lass ich 
nicht“ von Christian Keymann (1607–1662) beschließt die 
Kantate.

Wien, im Sommer 2017 Benedikt Leßmann

6  Dürr, Die Kantaten, S. 219; Petzoldt, Bach-Kommentar, S. 415.
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Foreword

The history of the composition of the cantata Mein lieb-
ster Jesus ist verloren (My blessed Jesus, gone forever) 
BWV 154 poses a series of unresolved questions. This 
much is certain: the eight-movement work was fi rst per-
formed on 9 January 1724 – the 1st Sunday after Epiph-
any – in Leipzig and is thus part of Bach’s fi rst annual cycle 
of cantatas in Leipzig (1723/24). This cycle was quite 
strongly characterized by repeat performances and adap-
tations of older works which had been composed in Wei-
mar or Cöthen.

There is evidence supporting the possibility that this can-
tata is (partially or entirely) based on a Weimar compo-
sition: i.e. the use of Weimar paper in a separate harp-
sichord part (for no. 4). The following Sunday saw the 
repeat performance in Leipzig of the cantata BWV 155 
which had certainly been composed in Weimar. However, 
no conclusive answer can as yet be given with respect to 
BWV 154. There is relatively substantial evidence, on the 
other hand, for a later performance in Leipzig in 1736/37; 
this is documented by the paper of the title page for the 
parts written by Bach himself.1 It is probable that at this 
time, Bach also made some corrections to the performance 
material.2

The cantata text is based on the gospel reading for the 
Sunday which deals with twelve-year-old Jesus’s visit to 
the temple in Jerusalem and his parents’ search for him 
(Luke 2:41–52). The unknown poet transposes the events 
into the present time: instead of Mary and Joseph, it is the 
devout person who has lost Jesus.3 A similar theoretical 
fi gure can also be found in a strophic poem by Johann 
Neunhertz (1653–1737); he wrote texts for the cantatas 
of Johann Schelle (1648–1701) who was the pre-prede-
cessor of Bach in the position of kantor at St. Thomas’s 
church in Leipzig.4

The orchestration of the cantata is comparatively modest, 
and the choir is only deployed in chorales and not in more 
challenging choruses. The work is also rather concise in 
length, lasting around fi fteen minutes. This may be related 
to the fact that Bach wished to show consideration for the 
choristers (and perhaps also the listeners in the unheated 
churches) during the strenuous Christmas season.5

Bach set the jeremiad of the devout person as a lamen-
to-style tenor aria (1st movement) with a continuo accom-
paniment characterized by intense chromaticism. The rare 

1 Cf. Yoshitake Kobayashi, “Zur Chronologie der Spätwerke Johann 
Sebastian Bachs. Kompositions- und Aufführungstätigkeit von 1736 
bis 1750”, in: Bach-Jahrbuch 74 (1988), p. 39.

2 Cf. NBA I/5, Critical Report, p. 78.
3 Alfred Dürr, Die Kantaten von Johann Sebastian Bach mit ihren Tex-

ten, Kassel etc., 61995, p. 218.
4 Cf. Martin Petzoldt, Bach-Kommentar. Theologisch-musikwissen-

schaftliche Kommentierung der geistlichen Vokalwerke Johann Sebas-
tian Bachs, vol. 2, Kassel etc., 2007, p. 412.

5 Cf. Christoph Wolff, “Bachs Leipziger Kirchenkantaten: Repertoire 
und Kontext,” in: Die Welt der Bach-Kantaten, ed. by himself and 
Ton Koopman, vol. 3, Stuttgart etc., 1999, p. 19.

and expressive term “Donnerwort” (word of thunder) in 
the text calls to mind the chorale “O Ewigkeit, du Don-
nerwort” by Johann Rist (1607–1667), which Bach uti-
lized in the eponymous cantata. A short recitative (2nd 
movement) is followed by the fi rst chorale (3rd move-
ment) on the well-known melody “Werde munter, mein 
Gemüte.” The longing for Jesus’s return also dominates 
the following contralto aria “Jesu, lass dich fi nden” (Jesus, 
allways be my guide, 4th movement), in which, for the 
fi rst time, the oboes are prominently represented. An 
instrumental idiosyncrasy of this movement is the absence 
of a basso continuo; violin and viola in unison provide a 
bass line foundation (a so-called “Bassettchen”). An alter-
nate option is the accompaniment by harpsichord; a sep-
arate part has survived for this purpose which contains 
only this movement. The absence of the chord foundation 
could be interpreted as a symbol of innocence6 (which is 
hoped or striven for). The fi fth movement contains Jesus’s 
reply (bass voice) in the words of the gospel “Did you not 
know that I must be about my father’s business here?” 
The devout person replies to this in the following recitative 
(6th movement), using a quotation from the Song of Sol-
omon (“the voice of my beloved,” Song of Sol. 2:8). The 
7th movement is a joyous duet for contralto and tenor 
in D major. The cantata closes with a chorale on the 6th 
verse of the chorale “Meinen Jesum lass ich nicht” by 
Christian Keymann (1607–1662).

Vienna, summer 2017 Benedikt Leßmann
Translation: David Kosviner

6 Dürr, Die Kantaten, p. 219; Petzoldt, Bach-Kommentar, p. 415.
















































