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Herzlich lieb hab ich dich, o Herr ist singulär in einem Kan-
tatenband überliefert, den Dieterich Buxtehude um
1706/07, kurz vor seinem Tod, von einem unbekannten
Schreiber anfertigen ließ. Das Konvolut umfasst 21 Werke
– elf Kantaten sind nur in dieser Quelle überliefert – die die
ganze Vielfalt an Besetzungsvarianten bei Buxtehude auf-
zeigen, etwa in der Solokantate Herr, wenn ich nur dich
habe (BuxWV 39) oder in der groß besetzten Komposition
Ihr lieben Christen, freut euch nun (BuxWV 51). Der Band
könnte als Repertoire für Buxtehudes Nachfolger Johann
Christian Schieferdecker gedient haben.1

Die vorliegende Kantate hat seit jeher Bewunderung er-
regt. So empfand Philipp Spitta den Beginn der dritten
Strophe als einen „mystischen Schauer“. Das musikalische
Bild der „Ruhe“ ab Takt 334 gemahnte ihn an die „einsa-
me Sterbestunde“; „es klingt in Wahrheit wie Flügelschlag
himmlischer Boten“.2 Martin Geck griff zu Metaphern der
Meditation, um die Wirkung dieser Musik in Worte zu fas-
sen: „[D]ie Zeit steht still, Buxtehude meditiert, scheint das
Komponieren einen Augenblick lang vergessen zu ha-
ben“.3 Als „Höhepunkt […] der norddeutschen Choralbe-
arbeitung“ betrachtete Friedhelm Krummacher das Werk
und widmete ihm eine ausführliche Analyse, in der er die
Musik zu dieser Stelle als „Stille in der ewigen Ruhe“ deu-
tete.4 In jüngster Zeit findet Kerala J. Snyder in der Betrach-
tung über die Vertonung der Takte 302ff. Formulierungen,
die an Spitta erinnern: „Mit den Engel begleitendem Strei-
chertremolo beginnend, malt Buxtehude dann ein unver-
gesslich schönes Bild der abgeschiedenen, nun in Abra-
hams Schoß ruhenden Seele“.5

Der Text der Kantate stammt von Martin Schalling (1532–
1608)6, der in den theologischen Konflikten zwischen
Lutheranern und Calvinisten im 16. Jahrhundert die Posi-
tionen seines Lehrers Melanchthon vertrat. Die erste Nie-
derschrift des Liedes findet sich am Ende einer Predigt, die
er am 2. Juli 1569, Tag der Heimsuchung Mariens, in
Waldsassen gehalten hatte. Im Text der zweiten Strophe
lassen Formulierungen an die Ausweisung aus der calvinis-
tisch gewordenen Stadt Amberg denken, die Schalling
Anfang April 1569 verlassen musste und daraufhin Zu-
flucht im lutherischen Waldsassen suchte.7

Die Textgestalt der vorliegenden Komposition ist in keinem
der Gesangbücher nachzuweisen, die Buxtehude vorgele-
gen haben könnten. So finden sich in der Quelle sinnwid-
rige Lesarten wie „Die gantz Welt nicht erfreüet sich“
(statt „mich“, 1. Strophe, 4. Zeile) oder Doppelformulie-
rungen für eine Zeile, etwa „am letzten End die Seelelein“
neben „am letzten End mein Seelelein“ (3. Strophe, 2. Zei-
le). Schließlich überliefert die Tabulatur ein singuläres
„uns“ in der letzten Zeile der ersten Strophe.8 Inwieweit
diese Varianten auf noch unentdeckte Textquellen zurück-
gehen oder sie als Verschreibungen des Kopisten anzuse-
hen sind, ist abschließend nicht zu sagen. Gemeinsamkei-
ten bestehen zu den beiden Lübecker Gesangbüchern
„Lübeckisch=Vollständiges Gesangbuch“ von 1698/99 –
einer nicht-offiziellen Publikation, die zahlreiche pietisti-

sche Lieder aufnahm – und dem im Auftrag des Rates der
Stadt Lübeck von dem Geistlichen Konsitorium der Stadt
Lübeck herausgegebenen offiziellen „Lübeckischen Ge-
sang=Buch“ von 1703.9

Die Melodie ist ohne Angabe eines Komponisten überlie-
fert in einem Tabulaturbuch von Bernhard Schmid, das in
Straßburg 1577 geschrieben wurde. Als vierstimmiger Satz
fand die Melodie Aufnahme in die Sammlung „Harmonia
cantionum ecclesiasticarum“ von Seth Calvisius, die 1597
in Leipzig erschien.10 Der cantus firmus in Buxtehudes
Komposition verwendet – mit einigen Varianten wie
Durchgängen oder Vorhaltsbildungen – die Vorlagen von
Schmid und Calvisius, die bereits das gis1 am Ende der ers-
ten und zweiten Zeile enthalten.11

Die Besetzung des Werkes findet sich in der Quelle unter
der Nennung des Titels: „2 Sopran. Alt: Tenor [und] Basso
con 5. Stromenti e Organo“.12 Die genaue Instrumental-
besetzung erschließt sich aus den Umfängen der einzelnen
Instrumentalstimmen bzw. den Beischriften in Takt 374
und 402: Violine I/II, Viola I/II, Violone – ein Fagott kann
als bassverstärkendes Instrument hinzugezogen werden –
sowie der Basso continuo begleiten das fünfstimmige Vo-
kalensemble.13 Eine Besonderheit der Komposition ist der
Einsatz von Clarinen in den Takten 374 bis 393, die zur
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Textausdeutung des „in aller Freud, o Gottes Sohn“ einge-
setzt werden. Zu Buxtehudes Zeit übernahmen diese Par-
tien wohl die beiden Violinisten.14

In der Tabulatur wird die Besetzung durch den Zusatz „a.
10. vel 15.“ ergänzt. Mit „a. 10.“ sind die fünf beteiligten
Instrumentalisten und die fünf Vokalstimmen gemeint. Der
Basso continuo wird in den Besetzungsangaben selten er-
wähnt, obwohl seine Mitwirkung unzweifelhaft ist. Die
Angabe „vel 15.“ kann zweierlei bedeuten. Zum einen
verweist sie auf die Mitwirkung von weiteren fünf Vokal-
stimmen als Verdoppelung der Singstimmen, die in den
Passagen mit colla parte geführten Instrumenten hinzutre-
ten (etwa in den Takten 257–266), oder um eine klangliche
Verstärkung in allen Tutti-Stellen zu erreichen (z.B. am En-
de des Werkes ab Takt 510).15 Diese Capella-Praxis fordert
Buxtehudes in einigen Kompositionen, beispielsweise in
Ihr lieben Christen, freut euch nun (BuxWV 51).16 Zum
zweiten lässt die Formulierung „vel 15.“ auch ein Mitspie-
len der Vokalstimmen durch zusätzliche Instrumente in
den Tutti-Passagen zu (etwa T. 135–144).17

Eva Linfield macht auf die Möglichkeit einer Aufführung
mit Gambenconsort aufmerksam.18 Den Beginn der dritten
Strophe – ein musikalisches Bild der „Ruhe“ – verknüpfte
sie mit Beerdigungsmusiken evangelischer Komponisten,
die in der Verwendung der Gamben eine Tradition aus Ita-
lien aufnahmen und weiterführten.19 Weitere Indizien
sprechen für eine Beteiligung von Gamben, vor allem in
den instrumentalen Mittelstimmen: Buxtehude besetzte
die sechste Kantate von Membra Jesu nostri (BuxWV 75)
mit einem Gambenconsort, um den Affekt der Klage her-
vorzuheben.20 Dass er dieses Instrument schätzte, belegen
die Sonaten für Violine, Gambe und Basso continuo
(BuxWV 252–265). Zuletzt wurde Buxtehude mit dem
Gambisten auf dem Bild „Häusliches Musizieren“ von
Johannes Voorhout aus dem Jahr 1674 identifiziert.21 So
gesehen, erscheint eine Mitwirkung von Gamben möglich.

An der vorliegenden Kantate wurde nicht nur die eingangs
zitierte Stelle zu Beginn der dritten Strophe gerühmt. Er-
wähnung fand auch die Harmonik, vor allem die der Takte
50 bis 53. Die Anrufung „Herr Jesu Christ“ vertont Buxte-
hude im „Adagio“. Zwei aufeinanderfolgende verminder-
te Quinten in Violone und Basso continuo und die damit
verbundene Dissonanzbehandlung betonen den Affekt
des Anrufes Christi aus Todesnot.22 Die Vertonung der ers-
ten Strophe durch Franz Tunder, die in einer Abschrift aus
dem Jahr 1664 überliefert ist,23 könnte hierfür als Vorbild
gedient haben. Es darf vermutet werden, dass Buxtehude
die Komposition seines Vorgängers an St. Marien kannte
und darauf reagierte.

Im Vergleich zu anderen Kompositionen Buxtehudes ent-
hält die vorliegende Kantate auffallend viele Bezeichnun-
gen, die die Dynamik und das Tempo betreffen. Vor allem
der Wechsel vom Alla-breve-Takt zu dem Drei-Halbe-Takt
verdient Aufmerksamkeit. So beginnt der zweite Vers in ei-
nem unbezeichneten Alla-breve-Takt, der nach zwölf Tak-
ten in einen Drei-Halbe-Takt wechselt. In Takt 145 steht
über dem wieder eingesetzten Alla-breve-Takt die Tempo-

vorschrift „Vivace“. Dieser Abschnitt wird nach 22 Takten
abgelöst von einem unbezeichnetem Drei-Halbe-Takt, um
in Takt 184 wieder in den Alla-breve-Takt zu wechseln und
so fort. Grundlage dieser Taktwechsel ist das Grundtempo
von etwa M.M. 80 pro Halbe im Alla-breve-Takt, der im
Drei-Halbe-Takt etwas schneller zu nehmen ist.24 Die Tem-
povorschriften „Vivace“ und „Allegro“ sind dabei als Sy-
nonyme für ein schnelleres Tempo als das Grundtempo zu
verstehen. Die Wahl des Tempos wird darüber hinaus den
Affekt des Textes berücksichtigen.

Der Musikabteilung der Bibliothek der Hansestadt Lübeck
danke ich für die Überlassung von Kopien des Originals
und der Erlaubnis, das Werk zu edieren.

Altlußheim, Januar 2012 Thomas Schlage
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Herzlich lieb hab ich dich, o Herr is extant solely in a
volume of cantatas which an unknown copyist compiled for
Dieterich Buxtehude around 1706/07, shortly before the
latter’s death. The compendium consists of 21 works repre-
senting the entire diversity of Buxtehude’s scoring variants,
for example, in the solo cantata Herr, wenn ich nur dich
habe (BuxWV 39) or in the setting of Ihr lieben Christen,
freut euch nun (BuxWV 51), scored for large ensemble. The
volume may have served to provide repertoire for Buxte-
hude’s successor Johann Christian Schieferdecker.1

The cantata text is by Martin Schalling (1532–1608),2 who
represented the position of his teacher Melanchthon in the
theological conflicts between Lutherans and Calvinists in
the 16th century. The formulation of the second verse im-
plies a reference to his expulsion from the town of Amberg
which had become Calvinist. Schalling had to leave at the
beginning of April 1569 and found refuge in the Lutheran
town of Waldsassen.3

The form of the text for the composition at hand cannot be
documented in any hymnal available to Buxtehude at the
time. There are congruities with the two Lübeck hymnals,
the “Lübeckisch=Vollständiges Gesangbuch” of 1698/99
– an inofficial publication which included numerous Pietist
hymns – and the official “Lübeckisches Gesang=Buch” of
1703,4 published by the spiritual consistory of the city of
Lübeck by order of the council of the city of Lübeck. 

The melody is handed down in a tablature book by Bern-
hard Schmid written in Strasbourg in 1577,5 without nam-
ing the composer. The cantus firmus in Buxtehude’s canta-
ta uses – with some alterations, such as transitions and the
forming of suspensions – the models by Schmid and Calvi-
sius which already contain the g sharp1 at the end of the
first and second line.

The scoring of the cantata is found in the source under the
title: “2 Sopran. Alt: Tenor [and] Basso con 5. Stromenti e
Organo.” The precise instrumentation can be ascertained
from the individual parts or the margin indications in mm.
374 and 402: the five-part vocal ensemble is accompanied
by violin I/II, viola I/II, violone (a bassoon can be added to
reinforce the bass line) and basso continuo. The use of cla-
rinos in mm. 374–393, interpreting the words “in aller
Freud, o Gottes Sohn”, is a special feature of this composi-
tion. Presumably, in Buxtehude’s time, the two violinists
would have played these parts.6

In the tablature the scoring is expanded through the added
remark “10. vel 15”. The indication “vel 15” can have two
meanings. On the one hand, it implies the participation of
five additional singers doubling the vocal parts in those
passages which are accompanied by colla parte instru-
ments (for example, in mm. 257–266), or to achieve a re-
inforcement of the volume in tutti passages (for example,
at the end of the cantata from m. 510).7 Buxtehude de-
mands this “capella practice” in several compositions, for
example, in Ihr lieben Christen, freut euch nun (BuxWV
51).8 Alternatively, the formulation “vel 15” also permits a
doubling of the vocal parts by additional instruments in the

tutti passages (for example, in mm. 135–144).9 Eva Lin-
field refers to the possibility of a performance with gamba
consort.10

In comparison with other compositions by Buxtehude, the
cantata at hand contains a remarkable number of dynam-
ic and tempo indications. The change from alla breve to
3/2 time deserves particular attention. The foundation of
this change of meter is the basic tempo of approximately
MM = 80 for the half-note in the alla breve section, which
is to be taken slightly faster in the 3/2 section.11 The tem-
po indications “Vivace” and “Allegro” are to be under-
stood as synonymous for a tempo that is faster than the
basic tempo. In addition, the choice of tempo will take 
into account the expressivity of the text.

Altlußheim, January 2012 Thomas Schlage
Translation: David Kosviner
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