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Die Geistliche Chor-Music als Fluchtpunkt des Œuvres von 
Heinrich Schütz anzusehen, hat eine Tradition, die das Ver-
ständnis seiner Musik und mittelbar auch seines kompositori-
schen Habitus bis in die jüngste Zeit prägt. Denn verbunden 
mit dem oft reproduzierten Kupferstich von David Conrad (vgl. 
Abbildung S. XXXII), der den 80-jährigen Komponisten als 
Leiter der Hofkapelle bei einer Aufführung in der Dresdner 
Schlosskapelle zeigt, haben sich die Züge von Schütz als ei-
nem Kirchenmusiker verfestigt, der ein reines Vokalensemble 
dirigiert. Selbstverständlich ohne Begleitung von Instrumen-
ten, wie es die Vorrede zur Geistlichen Chor-Music auch nahe 
zulegen scheint.

Mancherlei wurde in dieser erst in die 1920er Jahre datieren-
den, doch nun bereits traditionsreichen Sicht auf Schütz igno-
riert. Der Sachverhalt, dass einige Motetten der Geistlichen 
Chor-Music explizit Instrumentalstimmen ausweisen, war 
vernachlässigenswert, kaum weniger, dass der detailreiche 
Kupferstich von David Conrad auch zahlreiche Instrumenta-
listen auf den verschiedenen Emporen erkennen lässt (zudem 
durch ein erläuterndes Gedicht als Allegorie des 150. Psalmes 
verstanden werden will). Vor allem aber vermindert solche Fo-
kussierung auf die Geistliche Chor-Music die Bedeutung der 
in unmittelbarem zeitlichem Kontext vorgelegten Symphoniae 
sacrae II und III (Dresden 1647 und 1650), die keineswegs 
Parerga in Schütz’ Werk darstellen. Vielmehr wird erst in einer 
Zusammenschau dieser drei, kurz nach dem Dreißigjährigen 
Krieg (der in Sachsen bereits 1645 mit dem Frieden zu Kötz-
schenbroda endete) publizierten Sammelbände das ästhetische, 
kompositorische und theologische Programm deutlich, dass 
Schütz mit diesem seinem Opus 11 verfolgte.

Sammlung

Zur Entstehungsgeschichte der 27 Motetten, die Heinrich 
Schütz 1648 als Geistliche Chor-Music veröffentlichte, lassen 
sich kaum mehr Anhaltspunkte gewinnen. Stilistische Differen-
zen machen es wenig wahrscheinlich, dass hier systematisch 
ein Textcorpus mit Blick auf die Praxis vertont wurde, und zwei 
Frühfassungen – Die Himmel erzählen die Ehre Gottes (SWV 
455) und Das ist je gewisslich wahr (SWV 277) – aus erheb-
lich früheren Jahren bestätigen die These, dass hier lediglich 
satztechnisch ähnliche Stücke in einem Sammelband vorgelegt 
werden sollten1 – was nicht ausschließt, dass Schütz bei der 
Zusammenstellung teils bereits vorliegender Kompositionen 
und der Redaktion der Veröffentlichung möglicherweise ein 
übergeordnetes Konzept verfolgte.

Gemeinsam ist diesen Motetten eine Annäherung an die klas-
sische Vokalpolyphonie, jenen auf Palestrina zurückgeführten 
Stil, der als Ausweis von Tradition und Gediegenheit gelten 
konnte. Freilich sind die satztechnischen Differenzen zur Vo-
kalpolyphonie des ausgehenden 16. Jahrhunderts nicht zu über-
sehen: Akkordische Passagen mit raschem Wechsel vielfältiger 
Harmonien finden sich in Palestrinas Kompositionen kaum je.2 

Auch Beispiele für die explizite Verwendung von Instrumenten 
in einer vokal-instrumentalen Mischbesetzung, die zumal für 
die letzten, siebenstimmigen Motetten der Geistlichen Chor-
Music kennzeichnend sind, müsste man in Palestrinas Œuvre 
lange suchen.

Was jedoch die Instrumentalstimmen der Geistlichen Chor-
Music und der Symphoniae sacrae II und III unterscheidet, ist 
ihre gänzlich unidiomatische Führung. Nirgends finden sich 
Passagen, die nur rein instrumental ausgeführt werden könn-
ten; die rein vokale Darstellung aller dieser Motetten ist mithin 
möglich, aber keineswegs aufführungspraktische Normalität 
ihrer Entstehungszeit und erst recht nicht im Sinne des Verfas-
sers. (Eine A-cappella-Ausführung, die sich auf Vokalstimmen 
beschränkt und noch auf einen stützenden Generalbass verzich-
tet, entspricht einem Klangideal der Romantik, das von der 
Singbewegung der 1920er Jahre im Geist neuer Sachlichkeit 
missdeutet wurde.)

Diese Kombination selbstständiger, mitunter auch virtuos 
geführter Instrumentalstimmen mit kaum weniger anspruchs-
vollen sängerischen Partien kennzeichnet die Symphoniae 
sacrae II, und die Verbindung solch moderner Kunst mit der 
Klangdramaturgie der Mehrchörigkeit wird zum Ausweis des 
dritten Teils von Schütz’ Symphoniae sacrae, die nicht zu 
Unrecht gelegentlich auch als sein Opus optimum bezeichnet 
werden, da sie die Fülle kompositorischer Möglichkeiten auf 
höchstem künstlerischem Niveau vereinen.

Vor diesem Hintergrund stellt sich die Frage, warum Schütz 
mit der Geistlichen Chor-Music eine Sammlung von Kompo-
sitionen vorlegte, in der er vorsätzlich auf alle Errungenschaf-
ten verzichtete, die er in den benachbarten Opera so souverän 
präsentiert hatte. Diese Beschränkung auf ein kleineres Re-
pertoire kompositorischer Mittel zeigt sich insbesondere beim 
Vergleich der beiden früher entstandenen Werke mit jenen, 
die Schütz für die Publikation überarbeitete. Doch liefert der 
musiktheoretische Kontext um die Mitte des 17. Jahrhunderts 
eine Begründung, die auch etliche Formulierungen in Schütz’ 
Vorrede an die Leserschaft erklärt.

Denn gerade die Verbindung traditioneller Satztechnik mit mo-
dernen Elementen, insbesondere einer Freiheit der Stimmfüh-
rung und (damit verbunden) auch der Dissonanzbehandlung, 
war in den 1640er Jahren zum Nukleus einer Diskussion ge-
worden, die Marco Scacchi, Kapellmeister am Warschauer Hof, 
initiiert hatte. Um Paul Siefert, dem Organisten der Dan ziger 

1 Vgl. hierzu auch Johannes Heinrich, Stilkritische Untersuchungen zur Geist-
lichen Chormusik von Heinrich Schütz, Diss. Göttingen 1956, S. 213f.

2 Vgl. Uwe Wolf, „Modernität in der Geistlichen Chormusik von Heinrich 
Schütz“, in: Friederike Böcher (Hrsg.), Beiträge zur musikalischen Quel-
lenforschung 6, Köstritz 2005, S. 127–135.

Vorwort
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Marienkirche, vor Augen zu führen, wie dilettantisch seine 
 Motetten komponiert seien, gab Scacchi 1643 ein Buch heraus, 
das die satztechnischen Fehler seines Kontrahenten minutiös 
auflistet. Dabei vermengte Scacchi Fragen der Satztechnik mit 
Aspekten des Stils: In der Kirchenmusik, der Grundlage allen 
Komponierens, seien zumal in Kompositionen für die Liturgie 
nur bestimmte Gestaltungsmomente erlaubt; freier könne man 
sich bei Kammermusik und Opern verhalten. Das Argument, 
selbst bei anerkannten Autoritäten des Faches und nicht zuletzt 
auch Palestrina sei solche Rigidität kaum je zu finden, konterte 
Scacchi mit dem Hinweis, nicht die Orientierung am Muster 
legitimiere satztechnische Freiheiten; vielmehr hätten schon 
diese klassischen Autoren sich an ein Regelwerk halten sollen, 
dessen absolute Gültigkeit für ihn außer Frage stand. (Diese 
Grundlagen des Komponierens als „Fundamente der Wahrheit“ 
wollte schon Claudio Monteverdi nicht tangiert wissen.)3

Als der Streit mit einer Gegendarstellung Sieferts eskalierte, 
erfragte Scacchi bei zahlreichen Kollegen Stellungnahmen, um 
seinem Widersacher mit der geballten Kompetenz zeitgenös-
sischer Koryphäen die Überlegenheit seiner eigenen Position 
zu demonstrieren. Und zu denen, an die sich der Warschau-
er Kapellmeister wandte, gehörte auch Schütz, der sich mit 
zwei Briefen vorsichtig auf Scacchis Seite schlug, deutlich 
dann am Ende seiner Vorrede an den Leser in der Geistlichen 
Chor-Music auf ein Buch über die Grundlagen verweist, das in 
nächster Zeit erscheinen sollte: eine Studie, die auch Scacchi 
in seinen Schriften mehrfach erwähnt, deren Ausarbeitung der 
Warschauer Kapellmeister allerdings nicht mehr zu realisieren 
vermochte. Denn der „wohlbekannte, hocherfahrene Musicus“, 
den Schütz hier meint, konnte nur ein Mann von Rang sein, 
den Scacchi zweifellos beanspruchen konnte – nicht aber, wie 
von Josef Müller-Blattau vermutet, Christoph Bernhard, der, 
1628 geboren, um diese Zeit kaum schon solche Epitheta recht-
fertigte.4

Dass Schütz sich für Scacchi verwandte, war didaktisch, aber 
auch kulturpolitisch begründet. So sehr er das Anliegen des 
Warschauer Kollegen teilte, kompositorischem Dilettantismus 
durch eine Verpflichtung auf ein verbindliches Regelwerk der 
Satztechnik zu wehren, so genau sah er, dass mit einer Re-
duktion gestalterischer Mittel, die eine Abgrenzung der Kir-
chenmusik von Kammermusik und zumal Oper festschrieb, 
die Möglichkeit erhalten blieb, weiterhin in der Liturgie zu 
musizieren – was von calvinistischer Seite, in analoger Fort-
schreibung eines hundert Jahre zuvor im römischen Katholi-
zismus ausgetragenen Disputs, prinzipiell bestritten wurde. Mit 
vielfältigen Verweisen auf Bibel und Schriften der Kirchenvä-
ter war zwar historisch ein Plädoyer für die Musik im Gottes-
dienst zu formulieren, doch nun bot sich auch die Gelegenheit, 
gestalterische Vorgaben zu machen, mit denen musikalische 
Gattungen, Kirchenmusik, Kammermusik und Oper, stilistisch 
zu differenzieren waren.

Insofern ist die Geistliche Chor-Music tatsächlich ein Schlüs-
selwerk protestantischer Kirchenmusik, sie begründet mit 
Johann Rosenmüllers Kernsprüchen und Andreas Hammer-
schmidts kaum zufällig ebenfalls „Chor-Music“ betiteltem 
fünften Teil „musikalischer Andachten“, die fast gleichzeitig 
erschienen, erneut die Möglichkeit einer gottesdienstlichen 
Musik, deren Programm dann der bereits erwähnte Kupferstich 
David Conrads illustriert.

Von hier aus begründet sich auch die Widmung: Der Leipziger 
Thomanerchor, nicht die Dresdner Hofkapelle (und auch nicht 
der seinerzeit künstlerisch eher unbedeutende Kreuzchor) ist 
nach Schütz’ Ansicht der rechte Adressat für dieses Programm 
einer Kultivierung von Kirchenmusik im Geiste des Protes-
tantismus: ein Anliegen, das Schütz zweifellos am Herzen lag, 
ohne doch seine vielfältigen Ambitionen für Formen deutsch-
sprachigen Musiktheaters zu überdecken. Und von hier aus 
erklärt sich auch ein persönlicher Traditionsbezug, den Schütz 
in seiner Widmung herausstellt: Johann Hermann Schein, der 
1630 verstorbene Thomaskantor, war ein enger Freund, Tobias 
Michael, 1648 im Leipziger Amt tätig, der Sohn seines eigenen 
Amtsvorgängers, Rogier Michael, in Dresden. Und schließlich 
wird hier ein Motiv erkennbar, das die Bearbeitung eines Wer-
kes von Andrea Gabrieli leitete (Nr. 27: Der Engel sprach zu 
den Hirten SWV 395, nach Andrea Gabrieli, Angelus ad pasto-
res ait): Die besagte Tradition einer Kultur von Kirchenmusik 
war nicht auf den deutschsprachigen Raum zu beschränken, 
sondern, wie die Lösung des Problems liturgischer Musik, aus 
Italien zu adaptieren. (Im Übrigen finden sich auch in den Sym-
phoniae sacrae II und III ähnliche Übernahmen von Musik 
italienischer Kollegen, um den Horizont deutlich zu machen, 
vor dem Schütz die eigenen Werke gewürdigt wissen wollte.)

Diese Intention widersprach nicht dem Ansatz virtuos gehalte-
ner Kirchenmusik, wie sie die Symphoniae sacrae ausprägen. 
Hier fand sich Musik für den Hof, die aufgrund ihrer künstleri-
schen Ansprüche wie allein der aufwändigen Besetzungen auf 
jene fürstlichen Kreise beschränkt war, die Schütz dann in der 
Vorrede zu seiner Weihnachts-Historia auch ansprach. Mit der 
Geistlichen Chor-Music aber galt es, Grundlagen zu sichern: 
kompositorisch und liturgisch. Das war mit einer Zusammen-
stellung etlicher Motetten, die teils vorgelegen haben dürften 
und zu überarbeiten waren, teils neu geschrieben wurden, zu 
leisten. Geplant war ausweislich des Titels auch eine Fortset-
zung, wie umfangreich auch immer man sie sich vorstellen 
mag.5 Möglicherweise wurden Folgebände aber auch deshalb 
entbehrlich, weil sich die Notwendigkeit, derartige Komposi- 
tionen zur Bewahrung protestantischer Kirchenmusik zu 
 liefern, schon binnen kurzem nicht mehr mit derselben Dring-
lichkeit stellte und auch andere Kollegen vergleichbare Werke 
vorlegten.

3 Vgl. zur Geschichte der Auseinandersetzung Michael Heinemann, Die 
„alte“ Musik im 17. Jahrhundert. Der Streit zwischen Marco Scacchi und 
Paul Siefert, Köln 2014 (= Schütz-Dokumente 3).

4 Vgl. Josef Müller-Blattau, Die Kompositionslehre Heinrich Schützens in der 
Fassung seines Schülers Christoph Bernhard, Kassel 1926; bereits in den 
Artikeln „Angelo Berardi“ (Friedrich Blume, in: Die Musik in Geschichte 
und Gegenwart [MGG], Bd. 1 [1949], Sp. 1671) und „Christoph Bernhard“ 
(Bruno Grusnick, in MGG, Bd. 1 [1949], Sp. 1787) wurde Marco Scacchi 
als der von Schütz in der Vorrede der Geistlichen Chor-Music nur indirekt 
benannte Verfasser einer veritablen Anleitung zur Komposition identifiziert. 
Müller-Blattau folgte der Argumentation im Nachwort der zweiten Auflage 
seines Buches (1963), unterließ jedoch – bedauerlicherweise – eine Ände-
rung des attraktiven Titels seines Buches, die dann auch bei späteren Auf-
lagen (Kassel 52015) seiner nicht nur philologisch problematischen Edition 
unterblieb. Eine mutmaßlich späte Studie Bernhards – Resolutio tonorum 
dissonantium – schied er wegen der Diskussion allzu intrikater Dissonanz-
bildungen, die in Schütz’ Œuvre keinen Platz hätten, aus. (Dieser Traktat 
Bernhards wurde 2008 von Michael Heinemann im Concerto-Verlag, Köln, 
herausgegeben.)

5 Rudolf Wustmann (Musikgeschichte Leipzigs, Bd. 1: Bis zur Mitte des 17. 
Jahrhunderts, Leipzig und Berlin 1909, S. 410) unterstellt gar eine achtfa-
che Menge von Motetten, mit der Schütz Kompositionen für den gesamten 
liturgischen Jahreskreis hätte vorlegen wollen.
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Kompendium

Schütz’ Gedanke, mit der Geistlichen Chor-Music ein Kom-
pendium kompositorischer Möglichkeiten vorzulegen, spiegelt 
nicht nur die oft zitierte Vorrede an den Leser. Die „nothwendi-
gen requisita“ zu einer geordneten Komposition sind dort sehr 
systematisch entwickelt.6 Christoph Bernhard, Schüler von 
Schütz und wohl einer seiner engsten künstlerischen Vertrau-
ten, sollte sie in seinem Tractatus compositionis augmentatus 
didaktisch erläutern, ohne dass sein Lehrbüchlein schon die 
„Kompositionslehre“ des Dresdner Hofkapellmeisters umfass-
te.7 Auch den Gedanken einer Differenzierung verschiedener 
musikalischer Stile, die Scacchi umriss, führte Bernhard wei-
ter aus und benannte als entscheidendes Kriterium, Kirchen-, 
Kammermusik und Oper voneinander zu unterscheiden, die 
Verwendung von „Figuren“ – freilich nicht im Sinne einer Um-
setzung von Wörtern in musikalische Bilder, sondern mit der 
Adap tion des Begriffs aus der Rhetorik, die als Leitdisziplin des  
17. Jahrhunderts die wissenschaftliche Terminologie liefert. Das 
Prinzip, komplexe, scheinbar regelwidrige Dissonanzbildun-
gen auf einfache und damit legitime Modelle zurückzuführen, 
greift dabei die Idee einer einzigen, allgemein gültigen Theorie 
auf, die in verschiedenen musikalischen Praktiken aktualisiert 
wird. Die Stilreinheit, die auf diese Weise gewährleistet wird, 
verpflichtete Schütz seinerseits zu einer Überarbeitung jener 
Werke, die er in der Geistlichen Chor-Music neuerlich publi-
zieren wollte. Denn ein Vergleich der beiden Fassungen, die 
von zwei Motetten vorliegen, zeigt genau an denjenigen Stel-
len Eingriffe, wo nach den nun verschärften Regelungen des 
strengen Satzes Lizenzen nicht mehr gestattet werden konnten.

So weicht schon der Anfang von Schütz’ Vertonung des 19. 
Psalmes – Die Himmel erzählen die Ehre Gottes – in der hand-
schriftlichen Frühfassung (SWV 455) signifikant von der in 
den Sammelband der Geistlichen Chor-Music aufgenommenen 
Version ab: Die ursprüngliche Quintimitation von Cantus II 
(Sexta Vox) und Altus, die einen authentischen phrygischen 
Modus zu bezeichnen scheint, ersetzt Schütz durch die Ände-
rung der Eingangsnote, um ein für diese Motette tatsächlich 
konstitutives Hypodorisch unmittelbar zu Beginn auszubilden.8

Nur unzureichend kaschiert ist dagegen die ehedem offene 
Quintparallele zwischen Cantus II und Tenor II (T. 20), die al-
lerdings nach Scacchis Vorgaben ebenso wenig wie die gleich-
zeitige Folge zweier paralleler Oktaven (Cantus I, Tenor II) 
durch die interpolierten Noten salviert werden kann. Mehr-
fach sind dagegen, strengen kontrapunktischen Regeln ent-
sprechend, abspringende Dissonanzen korrigiert, Akkorde zur 
eindeutigen harmonischen Identifikation vervollständigt oder 
zeitgleiche dissonante Durchgänge aufgelöst. Daneben werden 
einzelne Abschnitte motivisch verdichtet, teilweise auch neu 
konzipiert, ohne die ursprüngliche Anlage grundlegend zu än-
dern. Lediglich am Schluss ist eine Doxologie ergänzt, die den 
liturgischen Charakter der Vertonung unterstreicht.

Im Gegensatz zu dieser Motette, deren erste Fassung nicht nur 
wegen etlicher satztechnischer Unzulänglichkeiten für eine 
Publikation im Kontext eines an prominenter Stelle publizier-
ten Sammelbandes einer gründlichen Überarbeitung bedurfte, 
hatte Schütz eine andere Komposition der Geistlichen Chor-
Music schon zwei Jahrzehnte zuvor in einer Version in Druck 
gegeben, die – zum Begräbnis des Leipziger Thomaskantors 

Johann Hermann Schein verfertigt und zum Gedenken an den 
langjährigen Freund publiziert9 – sicherlich nicht als noch un-
vollkommene Studie zu bewerten ist (SWV 277).10 Die über-
arbeitete Fassung der Motette Das ist je gewisslich wahr (SWV 
388) lässt zunächst eine Verdichtung der Faktur erkennen: Schütz 
fügt über weite Passagen eine zusätzliche Mittelstimme ein, die 
jedoch weniger am vielfältigen Spiel motivischer Imitationen 
teilhat, als dass sie den Satz mit kurzen Phrasen und häufigen 
Tonwiederholungen akkordisch vervollständigt (vgl. SWV 277, 
T. 68f., und SWV 388, T. 34f.). Mithin wird die satztechnische 
Vielfalt der Erstfassung – mit dem sechsstimmigen Tutti alter-
nierte ehedem etwa ein Duo zweier Cantusstimmen über einem 
continuoartig geführten Bass – zugunsten einer homogeneren 
Faktur nivelliert.

Andernorts führte die Überarbeitung allerdings auch zu kompo-
sitorisch glücklicheren Lösungen, wenn die exegetisch korrek-
te, freilich etwas trockene Deklamation einzelner Wendungen 
aufgegeben wird, um eine größere motivische Einheitlichkeit 
zu erreichen (vgl. SWV 277, T. 94–97, und SWV 388, T. 48f.). 
Auch offensichtlich fehlerhafte Stellen der Erstfassung konnten 
nun bereinigt werden (vgl. SWV 277, T. 111, s. auch Kritischen 
Bericht). Des weiteren finden sich erneut zahlreiche Passagen, 
die in ihrer ursprünglichen Version den nun von Scacchi für 
Kompositionen im kontrapunktisch strengen Stil postulierten 
Vorgaben nicht mehr entsprachen und für die Aufnahme in ei-
nen für dieses satztechnische Verfahren paradigmatischen Ban-
des, wie es nach Schütz’ Intention die Geistliche Chor-Music 
sein sollte, einer Neufassung bedurften. Wiederum sind Quer-
stände sogar zwischen kadenziell beschlossenen Abschnitten 
sorgsam vermieden, Dissonanzen bereinigt und einzelne aus 
der Linearität des Verlaufs resultierende Zusammenklänge har-
monisch nicht erst durch einen nun als akzidentell gewerteten 
Generalbass eindeutig definiert (vgl. SWV 277, T. 84f., und 
SWV 388, T. 42f.). Selbst Stimmführungen des Basses, die an 
einen instrumentalen Basso continuo erinnern könnten, werden 
melodisch vermittelt, um den Satz geschlossener erscheinen zu 
lassen (SWV 277, T. 69–72, und SWV 388, T. 35f.).

Die wohl auffälligste Änderung allerdings betrifft das finale 
Amen, dessen vormals reiche Kolorierung nun radikal ent-
schlackt wird (vgl. SWV 277, T. 128–132, und SWV 388,  
T. 65–68). Aus dem Ansatz, die signifikante Vereinfachung 
dieser Schlussbildung als Merkmale einer „Altersklassik“ 
Schütz’11 oder als Konsequenz eines „Aufklärungsprozesses“12 
zu deuten, resultiert jedoch unmittelbar das Problem, die 1630 

 6 Sehr differenziert erläutert bei Otto Brodde, Heinrich Schütz. Weg und Werk, 
Kassel 21979, S. 201–204.

 7 Vgl. Anm. 4.
 8 Vgl. hierzu Werner Breig, „Zur musikalischen Syntax in Schütz‘ ‚Geistli-

cher Chormusik‘“, in: Dietrich Berke und Dorothee Hanemann (Hrsg.), Alte 
Musik als ästhetische Gegenwart. Bach – Händel – Schütz. Bericht über 
den Internationalen Musikwissenschaftlichen Kongreß der Gesellschaft für 
Musikforschung, Stuttgart 1985, Bd. 1, Kassel 1987, S. 129.

 9 Schütz nennt Schein auf dem Titelblatt des Druckes „amicum suum caris-
simum“, fügt des weiteren ein Epigramm hinzu; vgl. Abb. S. XXXVII und 
den Kritischen Bericht, S. 298.

10 Vgl. hierzu Michael Heinemann, „‚Das ist je gewißlich wahr‘. Eine Schütz-
Motette zwischen den Stilen“, in: Beiträge zur Musikwissenschaft 34 
(1992), S. 47ff.

11 Hans Joachim Moser, Heinrich Schütz. Sein Leben und Werk, Kassel 21953, 
S. 506.

12 Werner Breig, zu „Vorwort“ zu Heinrich Schütz, Trauermusiken, Kassel 
1970, S. VIII (= Heinrich Schütz. Neue Ausgabe sämtlicher Werke 31).
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entstandene Trauermotette als kompositorisch weniger gelun-
gen und ästhetisch unbefriedigender bewerten zu müssen: Als 
habe der seinerzeit doch schon 45-jährige Schütz, der mehr 
als ein halbes Dutzend Sammelbände eigener Produktionen 
teilweise auch im Ausland publiziert und darüber hinaus eine 
kaum zu übersehende Fülle von Madrigalen, Solo-Liedern und 
auch musikdramatischen Werken vorgelegt hatte, nur über ein 
erst rudimentär entwickeltes Stilgefühl verfügt. Unterstellt wer-
den müsste ferner, dass Schütz in einer Begräbnismusik, die eher 
konventionell gehalten war, bewusst ungewöhnliche Wendungen 
oder italianisierende Neuerungen disponiert hätte.

Demnach liegt diese Motette von Schütz’ in zwei Fassungen 
vor, die beide gleichermaßen gültig sind: Repräsentiert die ers-
te Version in ihrem breit gefächerten Spektrum satztechnischer 
Modi, die in einer einzelnen Komposition nachgewiesen wer-
den, die Universalität eines avancierten Künstlers, so erschien 
ebendiese, ehedem einen Reiz, vermutlich auch die Qualität 
eines Werkes bezeichnende Vielfalt zwanzig Jahre später äs-
thetisch als Manko, das eine Kaschierung erforderlich machte. 
Die Notwendigkeit aber, die Schütz veranlasste, ein in seiner 
Erstfassung kaum als minder gelungen zu bezeichnendes Werk 
für eine Neuveröffentlichung zu überarbeiten und dem Opusstil 
des nun vorgelegten Sammelbandes anzupassen, verdeutlicht 
nicht nur die Renaissance einer Virulenz verbindlicher Vorga-
ben, auf die Scacchi pochte, sondern mehr noch die Akzeptanz 
eines Systems diversifizierter Stile, dem der Dresdner Kapell-
meister mit der Trias seiner um die Mitte des 17. Jahrhun-
derts vorgelegten Publikationen – Symphoniae sacrae II 1647, 
Geistliche Chor-Music 1648 und Symphoniae sacrae III 1650 
– ebenso entsprach wie er es zugleich erweiterte.

Zyklus

Der Gedanke, Schütz habe in der Geistlichen Chor-Music mehr 
als eine zufällige Sammlung von Motetten unterschiedlicher 
Entstehungszeit und Provenienz vorgelegt, sondern systema-
tisch einen Band geplant, der kompositorische und theologi-
sche Ordnungsmodelle integriert, drängt sich beim ersten Blick 
auf das Inhaltsverzeichnis gewiss nicht auf. Eher zufällig wirkt 
das Arrangement von je einem Dutzend fünf- und sechsstimmi-
ger Motetten, ergänzt um fünf siebenstimmige Werke. Auch die 
Texte folgen keinem unmittelbar ersichtlichen Auswahlprinzip. 
Zwar lässt sich eine gewisse Akzentuierung des Weihnachts-
Festkreises (mit vorbereitender Adventszeit) erkennen, doch 
auch hier fehlt eine schlüssige Systematik, ja schon eine Chro-
nologie, die den liturgischen Zeiten entspräche.

Doch ist es, wie Jutta Schmoll-Barthel gezeigt hat,13 durch-
aus möglich, einen kompositorischen Plan zu destillieren, der 
den Aufbau des Bandes so prägt, dass sogar eine theologische 
Intention erkennbar wird. Denn fasst man die beiden Doppel-
Motetten (SWV 369/370 und SWV 372/373) als eine Nummer 
auf, so rückt die Vertonung des Weihnachtstextes Ein Kind ist 
uns geboren (SWV 384) in eine zentrale Position (die auch 
durch die Wahl der Modi mindestens partiell zu begründen 
ist, indem Stücke gleicher Grundtonart einander entsprechen 
und eine rahmensymmetrische Ordnung ausbilden). Einem Teil 
geistlicher Zurüstung, die im Weihnachtsgeschehen ihre Erfül-
lung findet, korrespondiert ein zweiter Abschnitt, der die Schat-
tenseiten der Menschwerdung illustriert und in einer Düsternis 

endet, die auch durch eine sukzessiv tiefere Schlüsselanord-
nung der siebenstimmigen Motetten sehr plastisch verdeutlicht 
wird. (Dass hier ein weiterer Zyklus solcher Motetten nahtlos 
anschließen könnte, ist evident.)

Ob ein solcher Plan durch den Ausweis weiterer Ordnungs-
prinzipien noch genauer rekonstruiert werden kann, sei da-
hingestellt. Die leitende Idee für den Aufbau eines solchen 
Bandes wird durch partielle Inkonsequenzen strukturierender 
Momente weder durchkreuzt, noch bedarf es der zwingenden 
Konsistenz einer Anordnung, die sich auditiv kaum erschließt 
und auch dem Leser der Schütz-Zeit umso weniger gewärtig 
wurde, als die Geistliche Chor-Music seinerzeit nur in Stimm-
büchern verfügbar war (und für eine zyklische Aufführung 
kaum schon eine Gelegenheit bestand). Doch entspricht die 
planmäßige Anlage eines solchen Sammelbandes durchaus 
barockem Denken, in ästhetischer Hinsicht kaum weniger als 
hinsichtlich eines Verständnisses von einem Werk, mit dem 
die Welt lesbar wird.14 Und mit der Auffassung, dass die ir-
dische Musik nur mehr ein Abbild der Sphärenklänge ist, die 
Hofkapelle, wie der Kupferstich Conrads zeigt, nur die Musik 
der Engel (im Gewölbe mit Instrumenten dargestellt) sinnen-
fällig macht, fügt sich die Geistliche Chor-Music in ein kom-
plexes Programm: Sie wird zum Signum einer Kunst, deren 
historische Dimensionen durch die Integration eines „alten“ 
Werks (der Motette Andrea Gabrielis) verdeutlicht werden und 
durch die Aufrufung der Thomaner eine Fortsetzung erfahren 
sollen, deren spiritueller Gehalt mit der Fokussierung auf das 
Weihnachtsstück gerade jene Korrespondenz himmlischer und 
irdischer Bereiche akzentuiert, die das Selbstverständnis von 
Kirchenmusik in dieser Zeit fundiert.

Notation, Edition und Aufführungspraxis

1. Takt und Mensur
Im Druck sind alle Stimmen (mit Ausnahme des Bassus con-
tinuus; vgl. S. 299) ohne Taktstriche notiert. Die Neuausgabe 
will mit der lediglich praktischen Gründen geschuldeten Ein-
führung von Taktstrichen keinen Akzentstufentakt suggerieren, 
der bei der Mehrzahl der Motetten der Geistlichen Chor-Music 
auch nicht intendiert ist. Dabei gilt die Semibrevis als Maß 
und als ordnungsstiftende Größe, entsprechend der ¡-Takt als 
Ausgangsmetrum. Im geraden Metrum bleiben die Notenwerte 
unverändert, in den Dreiertakten werden sie um einer besseren 
Lesbarkeit willen halbiert.

2. Schlüssel und Transposition
Bei den fünf- und sechsstimmigen Motetten der Geistlichen 
Chor-Music verwendet Schütz die gängigen Stimm- und 
Schlüsselkombinationen. Die siebenstimmigen Motetten hin-
gegen sind entsprechend der Verwendung der Instrumente recht 
unterschiedlich geschlüsselt, und die Sukzession der Schlüsse-
lung scheint einem theologischen Programm zu folgen (s. o.). 
Daher wurde auf eine Transposition verzichtet, die in der Praxis 
bei der Aufführung einzelner Stücke möglich und gegebenen-
falls auch erforderlich sein wird.

13 Jutta Schmoll-Barthel, „Sammlung oder Zyklus? Die Disposition der 
‚Geistlichen Chormusik‘ von Heinrich Schütz“, in: Die Musikforschung 
45 (1992), S. 233–252.

14 Vgl. Hans Blumenberg, Die Lesbarkeit der Welt, Frankfurt/Main 1979.
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3. Vorzeichen
Die Vorzeichensetzung im Originaldruck folgt der seinerzeit 
üblichen Praxis: Bei unmittelbar wiederholten Tönen derselben 
Stufe bedarf es keiner Wiederholung von Alterationszeichen. 
Der Umkehrschluss, dass der Ton einer anderen Stufe eine 
Alterierung aufhebt, ist jedoch nicht immer zwingend: Zumal 
bei Kadenzwendungen und Wechselnoten wird um die Mit-
te des 17. Jahrhunderts oft auf eine neuerliche Setzung des 
Vorzeichens verzichtet, da es (meist) selbstverständlich ist. 
Gleichwohl werden entsprechende Stellen im Kritischen Be-
richt vermerkt.

4. Korrekturen
Grundlage der vorliegenden Edition ist der Originaldruck 
der Geistlichen Chor-Music (bzw. für SWV 454 die Kasse-
ler Handschrift sowie für SWV 277 die von Philipp Spitta 
herausgegebene Schütz-Gesamtausgabe). Da nach jüngeren 
Beobachtungen selbst Drucke derselben Auflage voneinander 
abweichen15 – korrigierte Nachauflagen von Musikalien wur-
den (und werden bis in die Gegenwart) nicht zwingend im Titel 
ausgewiesen –, erschien es sinnvoll, alle Exemplare des Erst-
drucks miteinander zu vergleichen (vgl. Kritischer Bericht). 
Dabei zeigte sich der sehr sorgfältig ausgeführte  Notensatz 
selbst stets unverändert. Einige wenige Druckfehler wurden 
jedoch offenkundig bereits in der Offizin emendiert. Die sehr 
ähnlich gehaltenen Graphien einiger Korrekturen in mehreren, 
an unterschiedlichen Orten überlieferten Exem plaren weisen 
auf Schreiber hin, die noch in der Druckerei vor Auslieferung 
einige Fehler korrigierten (vgl. Abbildungen S. XXXIVf.). 
Freilich nicht mit letzter Konsequenz. Denn es gerieten offen-
bar auch unkorrigierte Exemplare in den Handel, und selbst 
nur in einer Teilauflage ausgeführte Korrekturen lassen sich 
nachweisen.

Aufschlussreich war diese Kollationierung in mehrerlei Hin-
sicht. Zum einen bildet nicht der gedruckte Notentext die ver-
bindliche Intention des Komponisten ab, vielmehr bedarf es 
zu deren Ermittlung einer Berücksichtigung der Offizin-Kor-
rekturen. Auf diese Weise konnten vereinzelt neue Lesarten 
verbindlich gemacht werden, zudem Mutmaßungen über po-
tentielle Unstimmigkeiten in der Forschungsliteratur justifiziert 
werden. Zum anderen muss der Quellenwert der Wolfenbüt-
teler Exemplare relativiert werden; die These, hier durchgän-
gig von Schütz selbst korrigierte Fassungen und damit eine 
verbindliche Autor-Intention, möglicherweise sogar „letzter 
Hand“ vorzufinden, kann für die Geistliche Chor-Music nicht 
bestätigt werden.

Überraschend gering waren in den meisten eingesehenen 
 Exemplaren die Spuren, die auf Benutzung hinweisen und/
oder Aufschlüsse zu Aufführungspraktiken geben. Selbst die 
oft ungenau bezifferten Continuo-Partien wurden nur selten 
korrigiert. Lediglich ein in Dresden erhaltenes Exemplar (mut-
maßlich aus dem Bestand der Hofkapelle) zeigt in einigen Stü-
cken präzise handschriftliche Korrekturen und Ergänzungen 
der Generalbass-Bezifferung, vielleicht mit Blick auf eine 
(nicht datierbare) Aufführung, vielleicht auch nur aus Lehr- 
und Studienzwecken (vgl. Abbildung S. XXXVI).

5. Bassus continuus und Instrumente
Schütz’ Bemerkungen in seiner Vorrede an den Leser, der 
Bassus continuus sei keine seitens der Konzeption und Faktur 

notwendige Stimme, hat lange Zeit zu der Auffassung geführt, 
ein Generalbass sei bei einer Aufführung auch entbehrlich. Ent-
sprechend wurde bei Neuausgaben der Geistlichen Chor-Music 
auf die Wiedergabe der Generalbass-Stimme ganz verzichtet 
(Wilhelm Kamlah); Kurt Thomas bietet sie nur bei den sieben-
stimmigen Motetten.16

Doch wollte Schütz lediglich darauf aufmerksam machen, dass 
alles Komponieren im „strengen Satz“ grundgelegt sei, des-
sen Gültigkeit durch die Kontroverse zwischen Scacchi und 
Siefert neuerlich bestätigt worden war. Eine Beherrschung 
der kontrapunktischen Regeln war für ihn elementar und un-
hintergehbar. Weder sollte sich ein Komponist darauf berufen 
können, etwaige Inkonsequenzen oder Fehler würden durch 
ein Akkordinstrument kaschiert, noch schon der Generalbass 
erforderlich sein, um eine lückenhafte Textur harmonisch zu 
komplettieren. Die Polyphonie einer Motette musste aus sich 
selbst heraus verständlich sein, mindestens kompositionstech-
nisch, möglichst auch auditiv.

Zugleich wollte Schütz die Generalbass-Spieler darauf hin-
weisen, dass eine akkordische Zusammenfassung des Satzes 
auf einem Tasteninstrument (oder einer Laute o. ä.) gegebe-
nenfalls Details der Stimmführung nicht richtig abbilden kön-
ne. Besser könne es daher sein, die Stücke zu spartieren und 
auf diese Weise sich das differenzierte Gefüge des Tonsatzes 
zu vergegenwärtigen (und dann auch mitzuspielen). Dass sich 
eine Ausführung des Continuos nicht auf ein Akkordinstrument 
beschränken sollte, sondern noch weitere Instrumente einbe-
ziehen kann, verdeutlicht die Violone-Stimme des Kasseler 
Stimmensatzes zu SWV 454.

Auch hinsichtlich einer (Misch-)Besetzung mit Vokal- und 
Instru mentalstimmen haben die Formulierungen von Schütz – 
verbunden mit seinen Äußerungen an anderer Stelle – Anlass 
zu Diskussionen gegeben. Dass die für Instrumente ausgewie-
senen Partien in den siebenstimmigen Motetten schlechter-
dings kaum vokal auszuführen sind, bedingte Transpositionen, 
die allerdings den Klangcharakter der Kompositionen empfind-
lich verändern. Ob und welche Relevanz solche performativen 
 Kategorien für die Musik von Schütz beanspruchen können, ist 
eine andere Frage, die zu verschiedenen Zeiten unterschiedlich 
beantwortet wurde.

15 Siehe hierzu die Ausführungen der Herausgeber der beiden jüngst erschie-
nenen Bände der Stuttgarter-Schütz-Ausgabe: Konrad Küster („Was ist 
ein ,Originaldruck‘“?) im Vorwort (S. XXI) zu den Symphoniae sacrae II 
(Stuttgart 2012, Carus 20.911) sowie Uwe Wolf („Zur Überlieferung“) im 
Vorwort (S. VIIf.) zu den Cantiones sacrae (Stuttgart 2013, Carus 20.905).

16 Nach Philipp Spittas Edition (Heinrich Schütz. Sämmtliche Werke, Bd. 
8, Leipzig: Breitkopf & Härtel 1889, Reprint Wiesbaden 1971) brachte 
Wilhelm Kamlah 1935 eine Neuausgabe der Geistlichen Chor-Music im 
Bärenreiter-Verlag Kassel heraus, mit der die zuvor erschienenen Einzel-
ausgaben zusammengefasst wurden. Diese Ausgabe wurde 1965 in die Neue 
Schütz-Ausgabe übernommen und erst 2003/2006 durch eine revidierte Edi-
tion, vorgelegt von Werner Breig, ersetzt (ergänzt 2012 um eine praktische 
Ausgabe). Kurt Thomas hatte bereits 1930 bei Breitkopf & Härtel, Leipzig, 
eine an Philipp Spittas Fassung der (alten) Schütz-Gesamtausgabe orien-
tierte Version vorgelegt, die in zahlreichen Nachauflagen ebenfalls große 
Verbreitung fand. 1972 legte Günter Graulich eine Edition der Geistlichen 
Chor-Music in kommentierten Einzelausgaben vor (seinerzeit im Hänssler-
Verlag, die vom Carus-Verlag übernommen wurde), der die vorliegende 
Ausgabe verpflichtet ist. – Vgl. auch Werner Breig, „Die Editionsgeschich-
te der ‚Geistlichen Chormusik‘ von Heinrich Schütz, in: Helga Lühning 
(Hrsg.), Musikedition – Mittler zwischen Wissenschaft und musikalischer 
Praxis, Tübingen 2002, S. 237–276 (= Beihefte zu editio 17).



aedfaf

Carus 20.912 XI

Aus den Ausführungen von Schütz in der Vorrede an den Leser 
lassen sich drei Modi vokal-instrumentalen Musizierens für die 
Geistliche Chor-Music ableiten:

1. eine Colla-parte-Begleitung der Vokalstimmen durch Instru-
mente, um die Singstimmen zu stützen;
2. eine Ergänzung des (Vokal-)Chores durch weitere (In stru-
mental-)Ensembles, also ein „dupliren“ und „tripliciren“, das 
zu einem Musizieren „per choros“ (gegebenenfalls an unter-
schiedlichen Stellen eines Raumes zu positionieren) führt;
3. eine Aufteilung des Satzes auf Vokal- und Instrumental-
stimmen, die jeweils eigene Partien übernehmen, also nichts 
verdoppeln.

Schütz unterlässt es, diese Bemerkungen zu spezifizieren und 
einzelnen Stücken bestimmte Aufführungsmodi zuzuweisen. 
Doch ist es nicht nur eine Frage verfügbarer Aufführungsmit-
tel oder des Geschmacks, sich für eine der hier angebotenen 
Praktiken zu entscheiden. Vielmehr ergibt sich die Favorisie-
rung eines aufführungspraktischen Modus durch den Blick 
auf die Faktur eines Stückes. Dass die Motette Die Himmel 
erzählen die Ehre Gottes sich für ein Musizieren „per choros“ 
prädestiniert ist, bedarf ebenso wenig einer Erläuterung wie die 
besondere Eignung etwa der Eingangsstücke für eine vokal-
instrumentale Mischbesetzung.

Bemerkenswert indes erscheint Schütz’ Akzentuierung ei-
ner Praxis, in der sich Vokalstimmen und Instrumentalisten 
die Partien teilen. Diese neuerliche Betonung eines seinerzeit 
schon alten Verfahrens erhält im Kontext einer Aufwertung 
von Klangfarben als konstitutives Moment der Aufführung 
indes eine andere Relevanz. Denn nicht gemeint kann sein, 
einem zufällig verfügbaren Ensemble von Sängern und Ins tru-
mentalisten nach Zufall und Belieben einzelne Stimmen zuzu-
weisen; vielmehr zeigt die sorgsame Disposition von Instru-
mentalstimmen in den zeitnah erschienenen Symphonie  sacrae, 
dass Schütz sehr genau die Klangfarben zur intensiveren Text-
deutung einzusetzen wusste. Und seine Differenzierung der 
Instrumentation im Magnificat (aus: Symphoniae sacrae II, 
SWV 344) lässt erkennen, dass er auch im Laufe eines Stückes 
unterschiedliche Instrumente disponierte, um den Text noch 
subtiler zu nuancieren. Dass er für andere Stücke keine ähnlich 
differenzierten Vorgaben machte, ist nur mehr Ausweis einer 
Offenheit, mit der ein Notentext zu einer Skizze wird; diese 
kundig zu lesen und ihre Chiffren in Klänge zu übersetzen, ist 
eine Aufgabe, die zu lösen dem Interpreten, seiner Erfahrung 
und seinem Geschmack, überantwortet wird.

Dresden, im Sommer 2015 Michael Heinemann
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Widmung und Vorrede 
zu Geistliche Chor-Music (SWV 369–397)

Dresden, 21.4.1648

[Widmung:]

Der Churfürstlichen Stadt Leipzig
wohlverordnete Herren

Bürgermeister und Rathmanne/

WOhl Ehrenveste/ Groß- und Vorachtbare/ Hoch- und Wohlgelahrte/ Hoch- und Wohlweise insonders Groß- und Vielgünstige 
Herren/ auch Hoch- und Vielgeehrte vornehme und werthe Freunde/
 Als nach vollbrachter Ausfertigung gegenwärtigen meines geringfügigen/ doch verhoffentlich wohlnutzbarlichen Werckleins/ 
ich meine Gedancken hin und her gerichtet und bey mir erwogen/ weme solche meine/ eigentlich zu dem Chor gerichtete  Arbeit 
ich dediciren und zuschreiben möchte/ habe ich nach gehaltener meines Gemüthes Berathschlagung endlichen doch befun- 
den/ daß sie niemandten billicher/ als meinen Hoch- und Vielgünstigen Herren zu offeriren mir gebühren wollen. Dann nach 
deme/ die Zeit her meines disseits geführten Capellmeisters-Ambts ich gnugsamb vermercket und in der That befunden/ wie ihr 
Musicalischer Chor zu Leipzig/ in diesen Hochlöblichsten Churfürstenthum allezeit für andern einen grossen Vorzug gehabt/ 
und iedes mahl (andern Städten ihr Lob unbenommen) fast wohl bestallt gewesen ist: hierüber demselbigen auch ein rühmliches 
Ansehen/ und beruffen gemacht/ daß ihre Directores Chori in einem guten und wohl qualificirten Musæo (so zusagen) vorhero 
sich wohl exerciret/ sintemahl der | seel. Herr Johann Herman[n] Schein in und bey wohlgedachter Churfürstl. Hof-Capell/ un-
ter guten Musicis (vor meiner Zeit zwar) in seiner Jugend auferzogen worden/ ihr itziger Director aber weyland Herrn Rogerii 
Michaels Churfürstl. Capellmeisters/ meines Antecessoris leiblicher Sohn/ und also gleicher Gestalt dahero seinen Vrsprung und 
gute Fundamenta in der Music erlanget/ auch in Praxi bißher rühmlich erwiesen hat.
Alß bin ich dahero angereget worden/ meinen Groß- und vielgünstigen Herren obbesagter meiner Chor-Music Ersten Theil 
in Kraft dieses dienstlichen zu dediciren/ und dererselben berühmten Chore (welcher zwart eines vornehmeren und besseren 
Præsents würdig were/) zu einem geringen Geschencke darzubringen mit Dienstfreundlicher Bitte/ Sie wollen dasselbe groß-
günstig auf- und annehmen/ und nach Gelegenheit der Zeit zuförderst GOtt dem Allerhöchsten zu Ehren/ und meiner wenigen 
Person zu guten Andencken mit gebrauchen/ auch solchen Chor in ihren Kirchen und Schulen wie bißher/ also auch hin- 
führo/ (zumahl bey besserer dieser Zeiten Beruhigung/ die der Allmechtige GOtt diesem Hochlöblichsten Churfürstenthumb/ 
ja dem gantzen Heil. Röm. Reiche in Gnaden bald verleihen wolle/) zu erhalten und zu stärcken/ ihnen/ alß sie auch ohne mein 
Erinnern zu thuen für Sich gantz geneigt seyn werden/ fleissig angelegen seyn lassen.
Wormit meine groß- und vielgünstige Herren/ ich des Allerhöhesten gnädigen Schutz zu gewündschtem und friedlichem 
 Wohlergehen befehle/ auch ihnen bestem Vermögen nach zu willfahren stets bereit und gefliessen verbleibe/ Dreßden am 21. April.
Anno 1648.

 Meiner Hoch- und Vielgünstigen
 Herren/
 Allezeit Dienst-bereitwilliger
 Heinrich Schütz. |
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[Vorrede:]

Günstiger Leser:

ES ist bekand und am Tage/ das nach dem der über den Bassum Coninuum concertirende Stylus Compositionis, aus Italia auch 
uns Deutschen zu Gesichte kommen und in die Hände gerathen/ derselbige gar sehr von uns beliebet worden ist/ und dahero auch 
mehr Nachfolger bekommen hat/ als vorhin kein anderer iemahls mag gehabt haben/ davon dann die bißhero unterschiedliche in 
Deutschland hin und wieder ausgelassene/ und in denen Buchläden befindliche Musicalische Opera, genugsam Zeugnüß geben. 
Nun tadele ich zwar solch Beginnen keines weges; Sondern vermercke vielmehr hierunter auch unter unserer Deutschen Nation/ 
allerhand zu der Profession der Music wohlgeschickte und geneigte Ingenia, denen ich auch ihr Lob gerne gönne/ und selbst 
zugeben willig bin: Weil es aber gleichwohl an dem/ auch bey allen in guten Schulen erzogenen Musicis auser zweifel ist/ daß 
in dem schweresten Studio Contrapuncti niemand andere Arten der Composition in guter Ordnung angehen/ und dieselbigen 
gebührlich handeln oder tractiren könne/ er habe sich dann vorhero in dem Stylo ohne den Bassum Continuum genugsam geübet/ 
und darneben die zu einer Regulirten Composition nothwendige Requisita wohl eingeholet/ als da (unter andern) sind die Dispo-
sitiones Modorum; Fugæ Simplices, mixtæ, inversæ; Contrapunctum duplex: Differentia Styli in arte Musicâ diversi: Modulatio 
Vocum: Connexio subjectorum, &c. Vnd dergleichen Dinge mehr; Worvon die gelehrten Theorici weitleufftig schreiben/ und in 
Scholâ Practicâ die Studiosi Contrapuncti mit lebendiger Stimme unterrichtet werden; Ohne welche/ bey erfahrnen Componisten 
ja keine eintzige Composition (ob auch solche denen in der Music nicht recht gelehrten Ohren/ gleichsam als eine Himmlische 
Harmoni fürkommen möchte) nicht bestehen/ oder doch nicht viel höher als einer tauben Nuß werth geschätzet werden kan/ etc.

Als bin ich hierdurch veranlasset worden derogleichen Wercklein ohne Bassum Continuum auch einsten wieder anzugehen/ 
und hiedurch vielleicht etliche/ insonderheit aber theils der angehenden Deutschen Componisten anzufrischen/ das/ ehe Sie 
zu dem concertirenden Stylo schreitten/ Sie vorher diese harte Nuß (als worinnen der rechte Kern/ und das rechte Fundament  
eines guten Contrapuncts zusuchen ist) auffbeissen/ und darinnen ihre erste Proba ablegen möchten: Allermassen dann auch in Ita-
lien/ als auff der rechten Musicalischen hohen Schule (als in meiner Jugend ich erstmahls meine Fundamenta in dieser  Profession 
zulegen angefangen) der Gebrauch gewesen/ das die Anfahenden iedesmahl derogleichen Geist- oder Weltlich Wercklein/ ohne 
den Bassum Continuum, zu erst recht ausgearbeitet/ und also von sich gelassen haben/ wie denn daselbsten solche gute Ordnung 
vermuthlichen noch in acht genommen wird. Welche meine zum Auffnehmen der Music/ auch Vermehrung unserer Nation Ruhm/ 
wohlgemeinte Erinnerung dann/ ein iedweder im besten/ und zu niemands Verkleinerung gemeinet/ von mir vermercken wolle. |

Es ist aber mit Stillschweigen ferner nicht zuübergehen/ das auch dieser Stylus der Kirchen-Music ohne den Bassum Continuum 
(welche mir dahero Geistliche Chor-Music zu tituliren beliebet hat) nicht allezeit einerley ist/ sondern das etliche solcher Com-
positionen eigentlich zum Pulpet/ oder zu einem/ beydes mit Vocal- und Instrumental-Stimmen besetzten vollen Chore gemeinet/ 
theils aber derogestalt auffgesetzet seyn/ das mit besserm Effect die Partheyen nicht dupliret, Tripliciret, &c. Sondern in Vocal- 
und Instrumental-Partheyen vertheilet/ und auff solche Weise mit gutem Effect in die Orgel auch wohl gar per Choros (wann es 
eine Composition von Acht/ Zwölff oder mehr Stimmen ist) Musiciret werden können. Von welcher beyderley Gattung dann auch 
im gegenwärtigen meinem mit wenig Stimmen vor dißmahl nur heraus gegebenen Wercklein (und bevorab unter den Hintersten/ 
bey welchen ich dahero auch den Text nicht habe unterlegen lassen) anzutreffen seyn; Gestalt der verständige Musicus in etlichen 
vorhergehenden dergleichen selbsten wohl vermercken/ und dahero mit dero Anstellung gebührlich zuverfahren wissen wird.

Worbey ich dann zugleich hiermit offentlich protestiret und gebethen haben will/ das niemand/ was ietzo gedacht worden/ 
dahin ziehen wolle/ als ob dieses oder eintziges meiner ausgelassenen Musicalischen Wercke ich iemand zur Information oder 
gewissen Modell vorstellen und recommendiren wolte/ (deren Wenigkeit ich dann selbst gerne gestehe.) besondern will ich 
vielmehr alle und iede/ an die von allen vornehmsten Componisten gleichsam Canonisirte Italianische und andere/ Alte und 
Newe Classicos Autores hiermit gewiesen haben/ als deren fürtreffliche und unvergleichliche Opera denen jenigen/ die solche 
absetzen und mit Fleiß sich darinnen umbsehen werden; In einem und dem andern Stylo als ein helles Liecht fürleuchten/ und 
auff den rechten Weg zu dem Studio Contrapuncti anführen können. Wie dann über dieses ich noch der Hoffnung lebe/ auch 
all bereit hievon in etwas Nachrichtung habe/ das ein/ mir wohlbekandter/ so wohl in Theoriâ als Praxi hocherfahrner Musi- 
cus/ hiernechst dergleichen Tractat an das Tage-Liecht werde kommen lassen/ der hierzu/ insonderheit uns Deutschen auch sehr 
zuträglich und nutzbar wird seyn können: Welches/ das es erfolgen möge/ dem allgemeinen Studio Musico zum besten/ ich mit 
Fleiß zu sollicitirn dann nicht unterlassen will.
Endlich: Da auch iemand von den Organisten etwa in dieses mein ohne Bassum Continuum eigentlich auffgesetztes Wercklein/ 
wohl und genaw mit einzuschlagen Beliebung haben/ und solches in die Tabulatur oder Partitur abzusetzen sich nicht verdriessen 
lassen wird: lebe ich der Hoffnung/ daß der hierauff gewandte Fleiß und Bemühung ihn nicht allein nicht gerewen/ sondern auch 
diese Art der Music desto mehr ihren gewüntschten Effect erreichen werde.
GOTT mit uns sampt und sonders in Gnaden!
 Author.
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Als Textgrundlage der Geistlichen Chor-Music benutzte Heinrich Schütz mindestens die Bibelübersetzung Martin Luthers sowie 
ein Gesangbuch, wahrscheinlich das Gesangbuch Christlicher Psalmen und Kirchenlieder (Dresden 1622 u.ö.), in dem aber nicht 
alle vertonten Lieder zu finden sind. Eine klare gottesdienstliche Zuordnung der Stücke für das 17. Jahrhundert lässt sich kaum 
mehr feststellen. Eine Aufführung als Rahmung der Predigt ist denkbar. Der Thomaschor in Leipzig, dem das Werk gewidmet 
ist, könnte die Stücke auch in Wochengottesdiensten zu Gehör gebracht haben.

Die aktuellen Textzuordnungen wurden für den heutigen Gebrauch an der gültigen Leseordnung der Vereinigten Evangelisch-
Lutherischen Kirche in Deutschland (VELKD) sowie dem Evangelischen Gottesdienstbuch überprüft. Allerdings ist die 
Perikopenordnung zur Zeit im Fluss, eine selbstständige Überprüfung der Zuordnung ist aber im Zweifelsfall leicht über das 
„Bonner Perikopenportal“ möglich (www.bpp.uni-bonn.de).
 Christine Haustein, Stefan Michel

Nr. SWV Textanfang Textgrundlage
  Zuordnung 17. Jahrhundert Zuordnung heute

1 369 Es wird das Zepter von Juda nicht entwendet werden 1. Mose 49,10–11a
  Mariä Verkündigung (25. März) Advent

2 370 Er wird sein Kleid in Wein waschen 1. Mose 49,11b–12
  Mariä Verkündigung (25. März) Advent

3 371 Es ist erschienen die heilsame Gnade Gottes Titus 2,11–14
   Weihnachten (Christvesper)

4 372 Verleih uns Frieden genädiglich Martin Luther, 1529/31 (EG 421)
   Bittgottesdienst für Frieden, Rogate

5 373 Gib unsern Fürsten und aller Obrigkeit Johann Walter, vor 1566
   (an 1. Timotheus 2,2 angelehnt)
   Bittgottesdienst für Frieden, Rogate

6 374 Unser keiner lebet ihm selber Römer 14,7f.
  Beerdigung von Magdalena Schütz, 1625 Trauerfeier, Ewigkeitssonntage
   20. Sonntag nach Trinitatis

7 375 Viel werden kommen von Morgen und von Abend Matthäus 8,11b–12
   3. Sonntag nach Epiphanias

8 376 Sammlet zuvor das Unkraut Matthäus 13,30b
   5. Sonntag nach Epiphanias,
   16. Sonntag nach Trinitatis

9 377 Herr, auf dich traue ich Psalm 71,1–3a
   4. Advent, Epiphanias,
   8. Sonntag nach Trinitatis

10 378 Die mit Tränen säen, werden mit Freuden ernten Psalm 126,5f.
   24.–26. Sonntag nach Trinitatis, Ewigkeitssonntag

11 379 So fahr ich hin zu Jesu Christ Köln 1574 (EG 522,5)
   Trauerfeier, Ewigkeitssonntag

12 380 Also hat Gott die Welt geliebt Johannes 3,16
   Trinitatis

Textnachweise und liturgische Stellung
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Nr. SWV Textanfang Textgrundlage
  Zuordnung 17. Jahrhundert Zuordnung heute

13 381 O lieber Herre Gott, wecke uns auf Martin Luther
   Adventszeit

14 382 Tröstet, tröstet mein Volk Jesaja 40,1–5
   3. oder 4. Advent, Johannistag

15 383 Ich bin eine rufende Stimme Johannes 1,23a.26b.27
   4. Advent

16 384 Ein Kind ist uns geboren Jesaja 9,5f.
   Weihnachten (Christvesper)

17 385 Das Wort ward Fleisch Johannes 1,14
   Weihnachten (2. Christtag)

18 386 Die Himmel erzählen die Ehre Gottes Psalm 19,2–7
   4. Advent

19 387 Herzlich lieb hab ich dich, o Herr Martin Schalling (EG 397)
   18. Sonntag nach Trinitatis, Trauerfeier

20 388 Das ist je gewißlich wahr 1. Timotheus 1,15–17
   14. oder 22. Sonntag nach Trinitatis,
   Konfirmation

21 389 Ich bin ein rechter Weinstock Johannes 15,1.2.5a.4
   Jubilate, Rogate, 20. Sonntag nach Trinitatis,
   Konfirmation, Abendmahl

22 390 Unser Wandel ist im Himmel Philipper 3,20f.
   23. Sonntag nach Trinitatis

23 391 Selig sind die Toten, die in den Herren sterben Offenbarung 14,13
   Trauerfeier, Totensonntag

24 392 Was mein Gott will, das g’scheh allzeit Albrecht von Preußen (EG 364,1)
   16. Sonntag nach Trinitatis

25 393 Ich weiß, daß mein Erlöser lebt Hiob 19,25–27a
   Ostern, Trauerfeier, Totensonntag, Judika

26 394 Sehet an den Feigenbaum und alle Bäume Lukas 21,29b–31,33
   1. oder 2. Advent

27 395 Der Engel sprach zu den Hirten Lukas 2,10f., Jes 9,5b
   Weihnachten (Christvesper)

28 396 Auf dem Gebirge hat man ein Geschrei gehöret Matthäus 2,18
  Am Tag der Unschuldigen Kindlein (28. Dezember) 28. Dezember, Sonntag nach Neujahr

29 397 Du Schalksknecht, alle diese Schuld habe ich dir erlassen Matthäus 18,32f.
   2. oder 22. Sonntag nach Trinitatis



XVI  Carus 20.912

Regarding Heinrich Schütz’s Geistliche Chor-Music as the 
point of convergence in his oeuvre has a long history that has 
dominated the understanding of his music, and indirectly his 
image as a composer, down to the present day. The frequently 
reproduced copperplate engraving by David Conrad (see illus-
tration on p. XXXII), showing the eighty-year-old composer 
directing a performance of the Hofkapelle in the Dresden Court 
Chapel, has thoroughly engrained our picture of Schütz as a 
church musician heading a purely vocal ensemble – without 
instrumental accompaniment, of course, as the preface to the 
Geistliche Chor-Music seems to suggest. 

This view of Schütz, though now well-established, arose no 
earlier than the 1920s and overlooks a great many things. The 
fact that some motets in the Geistliche Chor-Music explicitly 
call for instrumental parts was thought no more worthy of no-
tice than the many instrumentalists appearing in the galleries 
of Conrad’s detailed engraving, which, as we are informed in 
an explanatory poem, was meant to be an allegorical depic-
tion of Psalm 150. But most of all this focus on the Geistliche 
Chor-Music belittles the importance of Symphoniae sacrae 
II and III (Dresden, 1647 and 1650), which originated in the 
same period and by no means represent by-products in Schütz’s 
oeuvre. On the contrary, only a synoptic view of these three 
collections, all published shortly after the Thirty Years’ War 
(which had already come to an end in Saxony with the Armi-
stice of Kötzschenbroda in 1645), will reveal the aesthetic, 
compositional, and theological program that Schütz pursued 
with his opus 11.

The Collection

The genesis of the twenty-seven motets that Schütz published 
in his Geistliche Chor-Music of 1648 resists reconstruction. 
Their stylistic differences make it unlikely that he systemati-
cally set to music a body of texts with an eye to their practical 
deployment. Moreover, two versions of much earlier origin 
– Die Himmel erzählen die Ehre Gottes (SWV 455) and Das 
ist je gewisslich wahr (SWV 277) – confirm the supposition 
that his aim was merely to publish pieces with similar com-
positional technique in a collective volume.1 This does not, 
however, preclude the possibility that he collected extant pieces 
and prepared them for publication in accordance with an over-
riding plan. 

All the motets share a common penchant for classical vocal 
polyphony, that is, for this style, attributed to Palestrina, which 
then served as a paragon of tradition and polished craftsman-
ship. To be sure, there is no overlooking their compositional 
departures from late sixteenth-century vocal polyphony: chord-
al passages with rapid and multifarious changes of harmony are 
rarely, if ever to be found in Palestrina.2 Nor is the Palestrina 
canon exactly rich in examples of the explicit use of instru-
ments in mixed vocal and instrumental scores typical, above 
all, of the final seven-part motets in the Geistliche Chor-Music.

What distinguishes the instrumental parts of the Geistliche 
Chor-Music from those of Symphoniae sacrae II and III is, 
however, their completely non-idiomatic treatment. Nowhere 
are there passages capable of being executed by instruments 
alone. Consequently, all these motets can be performed entirely 
with voices, although this was by no means standard practice 
at the time they were composed, much less in the mind of the 
composer. (A cappella performances limited to vocal parts and 
dispensing with an underlying figured bass were an ideal of the 
Romantic era that was misconstrued by the Choral Movement 
of the 1920s in the spirit of Neue Sachlichkeit.)

This combination of independent and sometimes virtuosic 
instrumental parts with hardly less demanding vocal parts is 
typical of Symphoniae sacrae II. Moreover, the union of this 
modern style and the sonic effects of the polychoral tradition 
became emblematic of Symphoniae sacrae III, which, by unit-
ing the multitude of compositional options at the highest ar-
tistic level, has occasionally, and not unjustifiably, been called 
Schütz’s opus optimum.

In this light, the question arises as to why Schütz, in the Geistli-
che Chor-Music, should have published a collection of pieces 
that deliberately avoid all the achievements he had so consum-
mately presented in the adjacent publications. His self-imposed 
restriction to a fairly small repertoire of compositional devices 
becomes particularly apparent when we compare the two ear-
lier pieces with his later revisions of them for this publication. 
Yet the music theory of the mid-seventeenth century provides 
an explanation that also accounts for several turns of phrase in 
Schütz’s preface to his readers.

It was precisely the combination of traditional composition-
al technique and modern elements, especially the freedom of 
voice leading and the concomitant handling of dissonance, that 
formed the center of a debate initiated in the 1640s by Marco 
Scacchi, the Hofkapellmeister at the Warsaw court. To demon-
strate to Paul Siefert, the organist at St. Mary’s in Danzig, just 
how amateurish his motets were, Scacchi published a book 
in 1643 that meticulously itemized his rival’s compositional 
misdeeds. In doing so, Scacchi mingled questions of composi-
tional technique with aspects of style: he argued that in church 
music, the bedrock of all composition, only certain devices 
are permitted, particularly in works intended for the liturgy, 
whereas composers may act with greater freedom in chamber 
music and opera. When confronted with the argument that such 
rigidity was rarely to be found even in recognized authorities, 
including Palestrina himself, Scacchi replied by pointing out 
that taking these masters as a guide was not sufficient to justify 

Foreword

1 See also Johannes Heinrich, Stilkritische Untersuchungen zur Geistlichen 
Chormusik von Heinrich Schütz, PhD diss., University of Göttingen, 1956, 
pp. 213f.

2 See Uwe Wolf, “Modernität in der Geistlichen Chormusik von Heinrich 
Schütz,” in Friederike Böcher, ed.: Beiträge zur musikalischen Quellenfor-
schung 6, Köstritz, 2005, pp. 127–35.
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compositional licenses; on the contrary, the masters themselves 
should have adhered to a body of rules whose absolute valid-
ity was, he felt, unimpeachable. (The idea that these “eternal 
verities” of composition were not to be impugned had already 
been advanced by Claudio Monteverdi.)3

When the debate escalated with Siefert’s rejoinder, Scacchi 
sought opinions from many of his fellow-composers in order to 
demonstrate the superiority of his own position vis-à-vis that of 
his adversary by calling upon the leading lights of his day. One 
of those leading lights to whom the Warsaw Hofkapellmeister 
turned was Schütz, who cautiously took sides with Scacchi in 
two letters. Then, at the end of his preface to the readers of the 
Geistliche Chor-Music, he explicitly refers to a book on musi-
cal fundamentals that would appear in the near future – a study 
which Scacchi, too, mentions several times in his writings but 
was ultimately unable to complete. The “very well known and 
very experienced Musicus” that Schütz had in mind could only 
have been a man of Scacchi’s level of expertise, but not, as 
was presumed by Josef Müller-Blattau, Christoph Bernhard, 
who was born in 1628 and thus hardly worthy of such epithets 
at the time.4

Schütz had both educational and cultural-political reasons for 
taking sides with Scacchi. If he shared the main concern of 
his Warsaw colleague – namely, to counteract compositional 
amateurism through adherence to a binding set of rules – he 
also realized perfectly well that a reduction of artistic resourc-
es that created a firm distinction between church music and 
chamber music (and especially opera) left open the possibility 
of continuing to play music during the liturgy – a possibility 
anathema tized by the Calvinist camp, harkening back to a dis-
pute carried out a century earlier in Roman Catholicism. True, 
a plea for music in church worship could be advanced histori-
cally with a multitude of references to the Bible and the writ-
ings of the Church Fathers. But now there was an opportunity 
to create artistic strictures that allowed stylistic distinctions to 
be made between the genres of church music, chamber music, 
and opera. 

In this sense, the Geistliche Chor-Music is indeed a key work in 
Protestant church music. Together with Johann Rosenmüller’s 
Kernsprüche and Part 5 of Andreas Hammerschmidt’s Musi-
kalische Andachten (a section published almost at the same 
time as Schütz’s work, not coincidentally with the title “Chor-
Musik”), it again made it possible to create music for worship 
services of the sort whose program is illustrated in Conrad’s 
above-mentioned engraving.

This vantage point also explains the work’s dedication: to 
Schütz’s way of thinking, the proper recipient of this program 
to cultivate church music in the Protestant spirit was the choir 
of Leipzig’s Thomaskirche, not the choir of the Court of Dres-
den (still less the Kreuzchor, which was of little artistic impor-
tance at the time). It was a concern obviously dear to Schütz’s 
heart, but one that did not conceal his manifold ambitions to 
create forms of German-language musical theater. The same 
vantage point also accounts for a personal tie to tradition that 
Schütz emphasizes in his dedication: Johann Hermann Schein, 
the Thomaskantor who died in 1630, was a close friend; and 
Tobias Michael, who held this Leipzig post in 1648, was the 
son of his own predecessor in Dresden, Rogier Michael. Final-

ly, we also detect a motive that prompted his arrangement of 
a work by Andrea Gabrieli (No. 27, Der Engel sprach zu den 
Hirten, SWV 395, after Gabrieli’s Angelus ad pastores ait): 
the said church music tradition was not to be limited to the 
German-speaking countries, but must be adapted from Italy, 
like the solution to the problem of liturgical music altogeth-
er. (Incidentally, Symphoniae sacrae II and III contain similar 
borrowings from Italian composers, clearly demarcating the 
geographical purlieus within which Schütz wanted his music 
to be assessed.) 

This plan did not contradict the use of virtuosic church music 
of the sort found in the Symphoniae sacrae. Here was music 
for the court, which, owing to its high artistic demands, not 
to mention the lavish scoring, was restricted to those same 
princely circles that Schütz addressed in the preface to his 
Weihnachts-Historia. But the aim of the Geistliche Chor-Music 
was to strengthen the foundations, both musical and liturgical, 
by assembling a number of motets, some already extant and in 
need of revision, others to be newly composed. According to 
the title, it was also meant to be have a sequel, however large 
that sequel may have been.5 Perhaps the subsequent volumes 
proved unnecessary for the simple reason that the need to pro-
vide compositions of this sort for the preservation of Protestant 
church music quickly lost its urgency and comparable works 
appeared from other composers.

A Compendium

Schütz’s plan, in the Geistliche Chor-Music, to present a 
compendium of compositional options reflects more than his 
much-quoted preface to the reader: it deals in highly system-
atic fashion with the “necessary requisites” for a well-ordered 
composition.6 Christoph Bernhard, a pupil of Schütz and one 
of his closest artistic confidants, was meant to elaborate these 
requisites didactically in his Tractatus compositionis augmen-
tatus, but without already attempting, in his little tutor, to cover 
the entire “compositional doctrine” of the great Dresden Hof-
kapellmeister.7 Bernhard further elaborates Scacchi’s proposed 

3 The history of this debate is recounted in Michael Heinemann, Die „alte“ 
Musik im 17. Jahrhundert: Der Streit zwischen Marco Scacchi und Paul 
Siefert, Schütz-Dokumente 4, Cologne, 2014.

4 Josef Müller-Blattau, Die Kompositionslehre Heinrich Schützens in der 
Fassung seines Schülers Christoph Bernhard, Kassel, 1926. As early as 
1949 Friedrich Blume, in his entry on “Angelo Berardi” for Die Musik in 
Geschichte und Gegenwart [MGG], vol. 1, col. 1671, and Bruno Grusnick, 
in “Christoph Bernhard,” MGG, vol. 1, col. 1787, identified Marco Scac-
chi as the author of the veritable composition tutor indirectly identified by 
Schütz in the preface to the Geistliche Chor-Music. Müller-Blattau adopted 
this line of argument in the afterword to the second edition of his book 
(1963) while regrettably neglecting to change the book’s attractive title, 
which was also left unchanged in later impressions of his text-critical and 
otherwise questionable edition, Kassel, 52015. He dismissed a presumptively 
late study by Bernhard (Resolutio tonorum dissonantium) owing to its dis-
cussion of overly intricate dissonances that would have been out of place 
in Schütz’s oeuvre. Bernhard’s treatise was recently published in an edition 
by Michael Heinemann, Cologne: Concerto-Verlag, 2008.

5 Rudolf Wustmann even assumes that Schütz wanted to present eight times as 
many motets in order to cover the entire liturgical calendar. See his Musik-
geschichte Leipzigs 1: Bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts, Leipzig and Ber-
lin, 1909, p. 410.

6 Discussed in great depth by Otto Brodde, Heinrich Schütz: Weg und Werk, 
Kassel, 21979, pp. 201–04.

7 See note 4.
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distinction between the three styles of music – church, cham-
ber, and theater – and finds the key criterion for differentiating 
between them in the use of “figures.” By this, however, he did 
not mean the translation of words into musical images; rather, 
he adapted the term from rhetoric, the guiding discipline for 
scholarly terminology in the seventeenth century. The principle 
of deriving complex and seemingly impermissible dissonances 
from simple and thereby legitimate models took up the notion 
of a single, universally valid theory manifest in various musical 
practices. The stylistic purity this vouchsafed obliged Schütz 
to revise those works that he wished to publish anew in the 
Geistliche Chor-Music. A comparison of the twin versions of 
two motets shows that he intervened at exactly those points 
where the now tightened rules of strict composition no longer 
granted him any leeway.

Thus, the very opening of Schütz’s setting of Psalm 19, Die 
Himmel erzählen die Ehre Gottes, differs markedly in its hand-
written early version (SWV 455) from the version included in 
the Geistliche Chor-Music. The original imitation at the 5th 
between Cantus II (Sexta Vox) and Altus, seemingly outlining 
an authentic Phrygian mode, is replaced by changing the open-
ing note in order to establish the Hypodorian, which is indeed 
the constitutive mode of this motet.8

In contrast, the formerly open parallel 5ths between Cantus 
II and Tenor II (m. 20) are insufficiently concealed, although, 
according to Scacchi’s strictures, they can no more be salvaged 
with interpolated notes than the simultaneous series of two 
parallel octaves in Cantus I and Tenor II. On the other hand, 
repeatedly several dissonances resolved by escape notes are 
corrected, chords are filled in to identify the harmony, and si-
multaneous dissonant passing notes are resolved, all in keeping 
with Scacchi’s rules of strict counterpoint. Moreover, some 
sections, are made motivically more dense or even newly con-
ceived without fundamentally altering the original design. Only 
at the ending is a doxology appended to underscore the setting’s 
liturgical character.

If the first version of this motet thus stood in need of funda-
mental revision before it could be published in such a prom-
inent collection (and this not only because of a number of 
compositional anomalies), another piece from the Geistliche 
Chor-Music had already appeared in print two decades earlier 
in a version surely undeserving of being called an incomplete 
study (SWV 277), given that it was composed for the funeral 
of Schütz’s longstanding friend,9 the Leipzig Thomaskantor 
Johann Hermann Schein, and was published in honor of his 
memory.10 At first glance the revised version of Das ist je ge-
wisslich wahr (SWV 388) reveals a more dense contrapuntal 
texture: for long stretches at a time Schütz has supplied an 
additional middle voice which, rather than participating in the 
rich interplay of motivic imitation, is more intent on complet-
ing the chordal texture with brief phrases and frequent repeated 
notes (see SWV 277, mm. 68f., and SWV 388, mm. 34f.). 
Still, the textural variety of the first version, where a six-voice 
tutti alternates with a duet between two cantus voices above a 
continuo-like bass, has been smoothed over in favor of greater 
homogeneity.

Elsewhere the revision led to more felicitous compositional 
solutions, as when the exegetically correct, but somewhat arid 

declamation of several turns of phrase is abandoned in the in-
terest of greater motivic unity (see SWV 277, mm. 94–97, and 
SWV 388, mm. 48f.). It also proved possible to correct a few 
obviously flawed passages in the first version (see SWV 277, 
m. 111 and also the Critical Report). Further, there are again 
many passages which, in their original versions, no longer ad-
hered to the rules that Scacchi imposed for compositions in 
the strict style, and which thus had to be rewritten before they 
could be included in a volume designed to be a paradigmatic 
demonstration of this compositional approach, as was Schütz’s 
intention in the Geistliche Chor-Music. Again, cross relations 
were meticulously avoided (even those between sections end-
ing in a cadence), dissonances were expunged, and several 
sonorities resulting from the linear melodic writing received 
the sort of clear harmonic definition otherwise supplied by a 
figured bass, which was now considered extraneous (see SWV 
277, mm. 84f., and SWV 388, mm. 42f.). Even part writing in 
the bass that might recall an instrumental basso continuo was 
given a melodic guise to make the texture seem more unified 
(SWV 277, mm. 69–72, and SWV 388, mm. 35f.).

The most striking change involves the final Amen, where the 
formerly rich coloration was radically pruned (see SWV 277, 
mm. 128–32, and SWV 388, mm. 65–68). However, the ten-
dency to interpret the marked simplification of this final section 
as indicative of the aged Schütz’s “classicism”11 or a conse-
quence of a “process of enlightenment”12 immediately leads to 
a problem: it forces us to view the funeral motet, a work com-
posed in 1630, as a poorly crafted and aesthetically displeasing 
piece of music – as if Schütz, who by that time was already 
forty-five years old and had produced more than half a dozen 
collections of his own music (some of them even published 
abroad) and a vast number of madrigals, solo songs, and pieces 
of musical theater, still had only a rudimentary grasp of style. 
It would also insinuate that Schütz, in a funeral composition 
which by nature must be kept conservative, had deliberately 
employed unusual twists or Italianate novelties.

Schütz’s motet has thus come down to us in two equally val-
id versions. If the first, with its wide range of compositional 
approaches within a single composition, represents the univer-
sality of a progressive artist, this very same variety, which had 
once been part of the work’s allure and presumably a mark of 
its quality, was considered an aesthetic drawback twenty years 
later and had to be concealed. The need that caused Schütz to 
revise a wholly successful work for republication, and to make 
it conform to the style of the present volume, sheds light on 

 8 See Werner Breig, “Zur musikalischen Syntax in Schütz’ ‘Geistlicher Chor-
musik,’” in Dietrich Berke and Dorothee Hanemann, eds., Alte Musik als 
ästhetische Gegenwart: Bach – Händel – Schütz: Bericht über den Interna-
tionalen Musikwissenschaftlichen Kongreß der Gesellschaft für Musikfor-
schung, Stuttgart 1985, vol. 1, Kassel, 1987, p. 129.

 9 Schütz, on the title page of the print, called Schein “amicum suum caris-
simum” and added an epigram. See illustr., p. XXXVII, and the Critical 
Report, p. 298.

10 See Michael Heinemann, “‘Das ist je gewißlich wahr’: Eine Schütz-Motette 
zwischen den Stilen,” in Beiträge zur Musikwissenschaft 34 (1992), pp. 47ff.

11 Hans Joachim Moser, Heinrich Schütz: Sein Leben und Werk, Kassel, 21953, 
p. 506.

12 Werner Breig, “Vorwort” to Heinrich Schütz, Trauermusiken, Neue Ausgabe 
sämtlicher Werke 31, Kassel, 1970, p. VIII.
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the virulent resurgence of binding rules insisted on by  Scacchi. 
Still more, it illustrates the acceptance of a system of diversi-
fied styles that Schütz both conformed to and expanded in his 
three mid-century publications: Symphoniae sacrae II (1647), 
Geistliche Chor-Music (1648), and Symphoniae sacrae III 
(1650).

A Cycle

The notion that Schütz, in the Geistliche Chor-Music, present-
ed something more than a random collection of motets from 
various periods and provenances – namely, that he systemat-
ically planned a volume which integrates compositional and 
theological ordering systems – does not spring to mind with 
a cursory glance at the table of contents. On the contrary, the 
arrangement into two groups, each consisting of a dozen five- 
and six-voice motets, augmented by five works in seven voices, 
seems rather arbitrary. Nor do the texts follow an immediately 
recognizable principle of selection. True, a certain emphasis on 
the feasts of Christmas (and the preceding period of Advent) 
is discernible; but here, too, there is no logical classification 
scheme, much less a chronological order consistent with the 
liturgical calendar.

But as Jutta Schmoll-Barthel has demonstrated,13 it is perfectly 
possible to distill a compositional plan governing the structure 
of the volume to such an extent that we can even detect a theo-
logical intention. When the two double motets (SWV 369–70 
and 372–73) are taken as a single number, the setting of the 
Christmas text Ein Kind ist uns geboren (SWV 384) assumes 
a central position. This position is also at least partly justified 
by the choice of modes, for pieces of similar character are 
placed in the same mode, thereby creating a symmetrical frame 
structure. Part of the spiritual preparation leading to the events 
of Christmas finds expression in a second section, which illus-
trates the dark side of Christ’s incarnation and ends in a gloom 
vividly underscored by the successive descent of the clefs in 
the seven-voice motets. (It is obvious that another cycle of such 
motets could follow seamlessly from this point on.)

Whether such a plan can be more accurately reconstructed by 
pointing out further ordering principles is a moot question. The 
guiding idea behind the structure of such a volume is not un-
dermined by partial inconsistencies in the structural elements. 
Nor is the consistency of such an arrangement even necessary, 
given that it eludes aural perception. It would also have been 
undetectable to readers in Schütz’s own day, who would have 
known the work only from part-books and would have had 
no occasion to hear it as a complete cycle. But the systematic 
design of such a collection is fully in keeping with the Ba-
roque mentality, not only in an aesthetic sense, but also with 
regard to understanding a work designed to render the world 
as “readable.”14 The view that earthly music is but a reflection 
of the music of the spheres, and that the Hofkapelle shown in 
Conrad’s engraving renders audible the music of the angels 
(depicted with instruments in the vaulting), imparts a complex 
program to the Geistliche Chor-Music: it becomes emblemat-
ic of an art whose historical boundaries are illustrated by the 
integration of an “early” work (the Gabrieli motet), and which 
is meant to find a continuation by invoking the choristers of 
the Thomaskirche – a continuation whose spiritual import, by 

focusing on the Christmas piece, emphasizes the very correla-
tion between celestial and earthly realms that undergird the 
self-image of church music at the time.

Notation, Edition, Performance Practice

1. Meter and Mensuration
All the parts in the print are notated without bar lines (with 
the exception of the Bassus continuus; see p. 299). By adding 
bar lines (for purely practical reasons), it is not our intention 
to suggest a series of metrical stresses, which in any case is 
inapplicable to most of the motets in the Geistliche Chor- 
Music. The unit of measure imparting order to the music is the 
semi breve (whole note), and accordingly the starting meter is 
common time (¡). The durations of the notes in duple meter 
remain unchanged; those in triple meter have been halved to 
make them easier to read.

2. Clefs and Transposition
In the Geistliche Chor-Music, Schütz employed the standard 
combinations of voices and clefs in the five- and six-voice mo-
tets. In contrast, the clefs in the seven-voice motets vary quite 
widely according to the instruments used, and the series of clefs 
seems to follow a theological program (see above). We there-
fore decided to dispense with transposition, though for some 
pieces it may be permissible and at times even unavoidable in 
performance.

3. Accidentals
In the original print, accidentals are placed in accordance with 
the standard usage of the day: they need not be repeated on 
notes reiterated on the same scalar degree. The opposite case, 
that a change of scalar degree cancels a preceding acciden-
tal, is however not necessarily true: in the mid-seventeenth 
century, especially in cadential formulae and cambiatas, acci-
dentals were often not re-introduced since they were (usually) 
self-evident. Never theless, passages of this sort are noted in 
the Critical Report.

4. Corrections.
Our edition is based on the original print of the Geistliche 
Chor-Music, or on the Kassel MS (for SWV 454) and on Philipp 
Spitta’s Gesamtausgabe volume (for SWV 277). As more 
recent studies have revealed differences among prints even 
from the same press run15 (then as now, revised impressions of 
sheet music were not always indicated as such in their titles), 
it seemed sensible to compare all copies of the original print 
(see the Critical Report). This showed that the musical text was 
very meticulously executed and invariably identical, but a few 

13 Jutta Schmoll-Barthel, “Sammlung oder Zyklus? Die Disposition der 
‚Geistlichen Chormusik‘ von Heinrich Schütz,” in Die Musikforschung 45 
(1992), pp. 233–52.

14 See Hans Blumenberg, Die Lesbarkeit der Welt, Frankfurt am Main, 1979.
15 See the discussions by the editors of two recently published volumes in the 

Stuttgart Schütz Edition: Konrad Küster (“What is an ‘original edition’?”) 
in the Foreword to Symphoniae sacrae II, Stuttgart, 2012 (Carus 20.911), 
p. XXXVII, and Uwe Wolf (“The Source Tradition”) in the Foreword to 
the Cantiones sacrae, Stuttgart, 2013 (Carus 20.905), pp. XXIVf.
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misprints were obviously emended at the printers’ workshop. 
The very similar graphic markings used for some of the correc-
tions in several copies preserved in different  locations point to 
copyists who made several corrections while these were still at 
the printer’s office (see facsimiles on p. XXXIVf.). To be sure, 
this was not always done with absolute rigor: evidently some 
uncorrected copies entered circulation, and corrections were 
even carried out in a single partial impression.

This textual collation was revealing in several respects. For 
one thing, the printed musical text, rather than representing 
the composer’s final intentions, required the intercession of 
a publisher’s proofreader before it could be established. This 
allowed us to finalize a few new readings and to justify some 
conjectures about potential discrepancies in the scholarly lit-
erature. For another, the value of the Wolfenbüttel copies as 
sources had to be qualified: the thesis that they contain versions 
thoroughly proofread by Schütz himself, and thus represent his 
authorial intentions, perhaps even being “definitive,” cannot be 
verified for the Geistliche Chor-Music.

Most of the copies consulted had surprisingly few traces to 
indicate that they were used and/or to shed light on perform-
ance practice. Even the many imprecise bass figures in the 
continuo parts were rarely corrected. Only one copy, preserved 
in Dresden (presumably from the library of the Hofkapelle), 
has precise handwritten corrections in several pieces as well as 
additional numerals in the figured bass, perhaps for a prospec-
tive (undatable) performance, but perhaps only for teaching or 
study purposes.

5. Bassus continuus and Instruments
Schütz’s comments in his preface to the reader, suggesting that 
the bassus continuus was immaterial to the works’ conception 
and workmanship, has long led readers to consider it equally 
superfluous in performance. Accord ingly, new editions of the 
Geistliche Chor-Music dispense entirely with reproducing the 
figured bass part (Wilhelm Kamlah) or present it only in the 
seven-voice motets (Kurt Thomas).16

However, Schütz merely wished to point out that all composing 
is grounded in the “strict style,” the validity of which had been 
recently reconfirmed in the debate between Scacchi and Siefert. 
To Schütz, a command of the rules of counterpoint was elemen-
tal and imperative: a composer should not be able to claim that 
any inconsistencies or errors would be concealed by a chordal 
instrument, nor must the figured bass be allowed to flesh out the 
harmony of an incomplete texture. The polyphony of a motet 
must, Schütz felt, be comprehensible in and of itself, at the very 
least in the compositional fabric, and at best aurally as well.

At the same time, Schütz wished to point out to the figured bass 
player that a chordal reduction of the texture on a keyboard 
instrument (or a lute or similar instrument) may fail to correctly 
replicate details in the part writing. It might, he claimed, be 
preferable to transcribe the pieces into score form, and thereby 
to visualize (and also to accompany) the intricate structure of 
the musical fabric. That the continuo need not be limited to a 
chordal instrument but might also involve other instruments 
is illustrated by the violone part in the Kassel set of parts for 
SWV 454.

Schütz’s comments, together with his statements elsewhere, 
have also given rise to debates on (mixed) scorings for voices 
and instruments. The parts designated for instruments in the 
seven-voice motets can hardly be performed by voices, thereby 
necessitating transpositions that substantially alter the sonic 
character of these pieces. Whether such performative consider-
ations are relevant to Schütz’s music, and if so to what extent, 
are questions that have yielded conflicting answers at various 
times.

Three modes of vocal and instrumental performance for the 
Geistliche Chor-Music can be derived from Schütz’s comments 
in his preface to the reader:

1) The instruments double the vocal parts colla parte in order 
to reinforce the voices.
2) The (vocal) chorus is expanded, i. e., “doubled” and “tri-
pled,” by further (instrumental) ensembles, leading to a per-
formance per choros located at different places in the room, 
as applicable.
3) The fabric is divided among vocal and instrumental parts, 
each of which plays its own part, that is, without doubling 
another one.

Schütz neglects to make these comments more specific or to 
assign particular modes of performance to individual pieces. 
Still, it is not just a question of available forces or taste that de-
termines which of these practices should be employed; rather, a 
glance at the piece’s fabric will show which mode of perform-
ance should be favored. That Die Himmel erzählen die Ehre 
Gottes is predestined for performance per choros is just as 
self-evident as the special suitability of the opening pieces for 
mixed performances with voices and instruments.

It is remarkable that Schütz emphasized the practice of sharing 
the parts among vocalists and instrumentalists. This renewed 
stress on a procedure already venerable in Schütz’s own day 
receives additional relevance in the context of a revaluation of 
timbre as a constitutive element of performance. He cannot, af-
ter all, have meant that a randomly available ensemble of sing-
ers and instrumentalists should be assigned parts arbitrarily and 
indiscriminately; on the contrary, the meticulous placement of 
instrumental parts in the recently published Symphoniae sacrae 
shows that Schütz knew perfectly well how to employ timbre 

16 After Philipp Spitta‘s edition (Heinrich Schütz: Sämmtliche Werke 8, 
Leipzig: Breitkopf & Härtel, 1889; repr. Wiesbaden, 1971), Wilhelm Kam-
lah presented a new edition of the Geistliche Chor-Music which was issued 
by Bärenreiter of Kassel in 1935 and combined the previously published 
separate editions. This edition was adopted by the Neue Schütz-Ausgabe in 
1965 and was only superseded by a revised new edition in 2003 and 2006, 
edited by Werner Breig (supplemented by a practical edition in 2012). As 
early as 1930 Kurt Thomas had offered a version based on Spitta’s edition 
for the “old” Schütz Gesamtausgabe and published by Breitkopf & Härtel 
of Leipzig. It too was widely disseminated in many new impressions. In 
1972 Günter Graulich produced an edition of the Geistliche Chor-Music 
in separate annotated volumes, formerly published by Hänssler and later 
 incorporated in the Carus catalog. Our edition is deeply indebted to Grau-
lich’s work. See also Werner Breig, “Die Editionsgeschichte der ‚Geist-
lichen Chormusik‘ von Heinrich Schütz,” in Helga Lühning, ed., Musikedi-
tion – Mittler zwischen Wissenschaft und musikalischer Praxis, Beihefte zu 
editio 17, Tübingen, 2002, pp. 237–76.
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in order to heighten the elucidation of the text. Moreover, his 
differentiation of the instruments in the Magnificat (from Sym-
phoniae sacrae II, SWV 344) reveals that he also employed 
different instruments in the course of a piece to add more subtle 
nuances to the words. That he failed to supply similar detailed 
instructions in other pieces is nothing more than an expression 
of openness that transforms a musical text into a sketch. To read 
this text intelligently, and to translate its symbols into sounds, 
is a task whose solution is left to the discretion, experience, and 
taste of the performer.

Dresden, summer 2015 Michael Heinemann
Translation: J. Bradford Robinson
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Dedication and Preface 
to the Geistliche Chor-Music (SWV 369–397)

Dresden, 21 April 1648
[Dedication:]

To the well-appointed burgomasters
and councilors 

of the electoral city of Leipzig

Honorable, venerable, learned, wise, and magnanimous lords, and honored, distinguished, and worthy friends:
Having completed the present insignificant, yet, it is to be hoped, useful opusculum, my thoughts flew hither and thither, and 
I considered upon whom I wished to bestow the dedication of this piece of work, which I had actually written for the chorus. 
After persistently consulting my own mind, I at last concluded that I could offer it to no one with greater justification than to my 
magnanimous lords. For during the time in which I occupied the office of chapel-master here, I amply noticed, and found to be 
true, that their musical chorus in Leipzig always enjoyed great preference above others in this most commendable of electorates, 
and was almost invariably well-equipped (which is not to detract from the praise of other towns). Further augmenting its laudable 
reputation is the fact that its directores chori have previously exercised their duties in a good and well-qualified musæo (so to 
speak) ever since the late Herr Johann Herman[n] Schein had, in his youth, been trained amidst the fine musicians in and of the 
well-appointed Electoral Court Chapel (albeit before my time); and its present director, the natural son of my predecessor, the 
former Electoral Chapel-Master Herr Roger Michael, received his beginnings and a solid musical foundation in the same manner, 
and has until now also proved admirable in practice.
Thus was I inspired, by virtue of my office, to dedicate the first part of my above-mentioned Chor-Music to my magnanimous 
lords, and to present it as a modest gift to their celebrated chorus (which, however, is worthy of a more distinguished and superior 
present), with the friendly professional request that they generously accept and receive it; and that, as the occasion arises, they 
should make use of the chorus as hitherto in their churches and schools primarily to honor God Most High, and to preserve my 
humble self in fond memory; and thus to maintain and strengthen the chorus in the future (especially in times with that greater 
tranquility which Almighty God shall soon mercifully grant to this most commendable of electorates, yea, to the entire Holy 
Roman Empire), as they will be wholly inclined, even without my reminder, diligently, to make it their personal concern. 

Whereby I commend my magnanimous lords to the merciful protection of the Almighty for their most desirable and peaceful 
well-being, and remain ever willing and intent on obeying them to the utmost of my abilities, Dresden, 21 April 1648.

 My Magnanimous Lords
 Ever-willing servant,
 Heinrich Schütz.
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[Preface:]

Gracious Reader:

It is well known, and patently manifest, that the thoroughbass style of composition, having arrived here in Germany from Italy, 
quickly became more popular, and attracted more followers, than any previous compositional style. This is sufficiently evident in 
the many editions of printed music issued in Germany, and now available at bookdealers. By no means do I reject such develop-
ments; rather, I notice, even amongst us Germans, a great many gifted and well-disposed talents in the musical profession, whose 
praises I willingly grant and readily concede. But it is a known fact, even among all musicians well-trained at good schools, that 
no one versed in the most difficult art of counterpoint can approach other styles of composition in an orderly fashion, and apply 
them as they deserve, unless he has previously obtained sufficient practice in the style without the basso continuo, and equipped 
himself beforehand with the necessary requisites for a well-ordered composition. These are, among other things: the disposition 
of the modes; fugue, whether simple, mixed, or in inversion; invertible counterpoint; different styles in various musical arts; 
the combination of themes; and so forth. Many learned theorists have written at length about these things, and taught them in 
a lively voice to students of counterpoint in practical training. No composition lacking these techniques, even if it sounds like 
celestial harmony to untutored ears, can pass the muster of experienced composers, or will be regarded as worth little more than 
an empty shell.
I therefore felt obliged to try my hand again at such works without thoroughbass, and thereby perhaps to goad a few aspiring 
German composers to crack this hard nut (in which good meat, and thus the proper foundation of solid counterpoint, is to be found) 
and first to prove their mettle before proceeding to the concertante style. And in Italy, especially, the highest, most fundamental 
musical schooling (where I began to learn the basics of my craft as a young man), it was the custom that beginners first properly 
elaborate and publish such sacred and secular works without thoroughbass, and I assume that this same custom is still observed 
today. My reminder is well-meant and intended only to serve the study of music, and to increase the fame of our nation; I seek 
only the best for all concerned, and cast no aspersions.
However, it cannot be overlooked in silence, that this style of church music without thoroughbass, which I have chosen to call 
“sacred choral music” [Geistliche Chor-Music], is not always uniform. Several such compositions are in fact intended for the 
pulpit, or for a full chorus comprised of vocal and instrumental parts. Some are laid out in such a way that, to good effect, they 
avoid doubling, tripling, etc., the voices, but divide them into vocal and instrumental parts. In this way it is possible, to perform it 
to good effect with the organ, or even, if a composition be written in eight, twelve, or more parts, to divide it among two or more 
choruses [per choros]. Both styles appear in my slender volume presently published with a small number of voices, but especially 
in the final pieces, where I have therefore refrained from underlaying the text. Competent musicians will themselves notice similar 
features in the preceding pieces, and will therefore know how properly to proceed in their performance.
I resist the thought, and hope to prevent, that anyone will understand these remarks to imply that I wish one or another of my 
published musical works to serve as a guiding example or model, or that I wish to recommend them. (I gladly concede their insig-
nificance.) Rather, I wish to draw the attention of all and sundry to the exemplary Italian masters, and other authors old and new, 
who have been canonized by all of our most distinguished composers, and to commend their estimable and incomparable works 
to those who will transcribe and diligently study them, and who see, in one or another style, a bright light that may lead them 
on the true path to the study of counterpoint. Besides, I cherish the hope, and have already received intelligence that a musician 
very well known to me, and very experienced in both theory and practice, will soon present a treatise in this connection, which 
may be very beneficial and useful particularly to us Germans. I shall not, for the sake of the general study of music, hesitate to 
solicit on behalf of its publication.
Lastly, since some organists may wish to take part in the performance of these little works, although I have actually written 
them without a basso continuo, and since they will not be dissuaded from transcribing them into tablature or score, I cherish the 
hope that they will not regret the industry and effort they expend on it, but will help this style of music all the more to attain its 
desired effect.
God’s grace to each and every one of us!
 The Author.
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As the foundation for the texts of the Geistliche Chor-Music Heinrich Schütz employed at least Martin Luther’s translation of 
the Bible, as well as a hymnal, probably the Gesangbuch Christlicher Psalmen und Kirchenlieder (Dresden, 1622, et al.), which 
does not contain all of the hymns which were set. Today it is hardly possible to establish a definite allocation for the pieces as 
they were used in worship services of the 17th century. A performance within the context of the sermon is conceivable. The  
St. Thomas choir could have performed these pieces during weekly services.

The present allocation of the texts for today’s use was checked against the ordering of the readings valid in both the Vereinigte 
Evangelisch-Lutherische Kirche in Deutschland (United Protestant Lutheran Church in Germany) and the Evangelische 
Gottesdienstbuch (Book of German Protestant Worship Services = EG). At present the pericope order is in a state of flux; in case 
of doubt, an independent verification is easily accessible via the “Bonner Perikopenportal” (www.bpp.uni-bonn.de).

 Christine Haustein, Stefan Michel

No. SWV Beginning of the text  Text basis
  Allocation in the 17th century Modern allocation

1 369 The royal staff of the ruler shall not pass from Judah Genesis 49:10–11
  The Annunciation (25 March) Advent

2 370 He shall tread out his cloak in wine Genesis 49:11–12
  The Annunciation (25 March) Advent

3 371 Now there appeareth the grace of the Lord Almighty Titus 2,11–14
   Christmas (Christmas vespers)

4 372 O Lord, now grant us thy peace in grace Martin Luther, 1529/31 (EG 421)
   Service of supplication for peace, rogation

5 373 Grant to our people and all who govern us peace Johann Walter, before 1566
   (after 1 Timothy, 2:2)
   Service of supplication for peace, rogation

6 374 None among us lives for his own sake Romans 14:7–8
  The funeral of Magdalena Schütz, 1625 Funeral service, Eternity Sunday,
   20th Sunday after Trinity

7 375 Many shall go there from eastward and from westward Matthew 8:11–12
   3rd Sunday after Epiphany

8 376 Go, pull up all the weeds first Matthew 13:30b
   5th Sunday after Epiphany,
   16th Sunday after Trinity

9 377 Lord, in thee I shall trust Psalm 71:1–3
   4th Sunday in Advent, Epiphany,
   8th Sunday after Trinity

10 378 Who in sorrow plant seed, shall gather in rejoicing Psalm 126:5–6
   24th–26th Sundays after Trinity, Eternity Sunday

11 379 Now I go forth to Jesus Christ Cologne 1574 (EG 522,5)
   Funeral service, Eternity Sunday

12 380 For God so loved this sinful world John 3:16
   Trinity

Identification of the texts and liturgical contexts
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No. SWV Beginning of the text  Text basis
  Allocation in the 17th century Modern allocation

13 381 O thou most gracious Lord, waken us now Martin Luther
   Advent

14 382 O my people, take heart Isaiah 40:1–5
   3rd or 4th Sunday in Advent, St. John’s Day

15 383 See, I am the voice of one crying in the desert John 1:23, 26, 27 
   4th Sunday in Advent

16 384 A child is born among us, to us a son is given Isaiah 9:6–7
   Christmas (Christmas vespers)

17 385 The word was man John 1:14
   Christmas (2nd day of Christmas)

18 386 The heavens are telling the Father’s glory Psalm 19:1–6
   4th Sunday in Advent

19 387 Tender love have I for thee, Lord Martin Schalling (EG 397)
   18th Sunday after Trinity, funeral service

20 388 Hear the faithful Word of God 1 Timothy 1:15–17
   14th or 22nd Sunday after Trinity,
   Confirmation

21 389 I am the only true vine John 15:1, 2, 5, 4
   Jubilate, rogation, 20th Sunday after Trinity,
   Confirmation, Communion

22 390 We are citizens of heaven Philippians 3:20–21
   23rd Sunday after Trinity

23 391 Blest are the departed, which are the Lord’s in dying Revelation 14:13
   Funeral service, Sunday of the Dead

24 392 What my God wills, let that be done Albrecht von Preußen (EG 364,1)
   16th Sunday after Trinity

25 393 I know that my Redeemer lives Job 19:25–27
   Easter, funeral service, Sunday of the Dead,
   Judica Sunday

26 394 Look upon the sprouting figs and at the branches Luke 21:29–31, 33
   1st or 2nd Sunday in Advent

27 395 The angel said to the shepherds Luke 2:10, 11; Isaiah 9:6
   Christmas (Christmas vespers)

28 396 High on the mountain there was heard a voice lamenting Matthew 2:18
  Feast of the Holy Innocents (28 December) 28 December, Sunday after New Year

29 397 False servant, all your debt to me you have been forgiven Matthew 18:32, 33
   2nd or 22nd Sunday after Trinity
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1
Es wird das Zepter von Juda nicht entwendet werden, noch 
ein Meister von seinen Füßen, bis der Held komme, und den-
selben werden die Völker anhangen. Er wird sein Füllen an 
den Weinstock binden und seiner Eselin Sohn an den edlen 
Reben. 1. Mose 49,10–11a

2
Er wird sein Kleid in Wein waschen und seinen Mantel in 
Weinbeerblut. Seine Augen sind rötlicher denn Wein und 
seine Zähne weißer denn Milch. 1. Mose 49,11b–12

3
Es ist erschienen die heilsame Gnade Gottes allen Menschen 
und züchtiget uns, daß wir sollen verleugnen das ungöttliche 
Wesen und die weltlichen Lüste und züchtig, gerecht und 
gottselig leben in dieser Welt und warten auf die selige Hof f-
nung und Erscheinung der Herrlichkeit des großen Gottes und 
unsers Heilands Jesu Christi, der sich selbst für uns gegeben 
hat, auf daß er uns erlösete von aller Ungerechtigkeit und rei-
niget ihm selbst ein Volk zum Eigentum, das fleißig wäre zu 
guten Werken.
 Titus 2,11–14

4
Verleih uns Frieden genädiglich, Herr Gott, zu unsern Zeiten. 
Es ist doch ja kein ander nicht, der für uns könnte streiten, 
denn du, unser Gott, alleine. Martin Luther, 1529/31
 (nach „Da pacem, Domine“)

5
Gib unsern Fürsten und aller Obrigkeit Fried und gut 
Regiment, daß wir unter ihnen ein geruhig und stilles Leben 
führen mögen in aller Gottseligkeit und Ehrbarkeit. Amen.

Johann Walter, vor 1566
(nach 1. Timotheus 2,2)

6
Unser keiner lebet ihm selber, und keiner stirbet ihm selber. 
Leben wir, so leben wir den Herren; sterben wir, so sterben 
wir den Herren. Darum: wir leben oder sterben, so sind wir 
des Herren. Römer 14,7–8

7
Viel werden kommen von Morgen und von Abend und mit 
Abraham und Isaak und Jakob im Himmelreich sitzen; aber 
die Kinder des Reichs werden ausgestoßen in das Finsternis 
hinaus; da wird sein Heulen und Zähnklappern.

Matthäus 8,11b–12

The royal staff of the ruler shall not pass from Judah, nor the 
kingship from his descendants, till the Prince come in, and 
until the people be gathered before him. His colt will bear the 
harvest of the vine branch, and he will tie up his foal to the 
laden vine tree. Genesis 49:10–11

He shall tread out his cloak in wine and dye his garments in 
purple wine; and his eyes shall be burning dark from wine, 
and his teeth also white from the milk. Genesis 49:11–12

Now there appeareth the grace of the Lord Almighty, bring-
ing all men sure salvation, and teaching us all that we now 
should put from us our ungodly behaviour and all worldly 
affections and henceforth should live a most sober, righteous 
and godly life and look now for that hope and expectance, the 
appearance so glorious of God Almighty in this our Saviour 
Christ Jesus, who himself for us in truth hath giv’n, that he 
might set each sinner free from all his foul iniquity and purify 
himself a nation, self a special nation, that shall be zealous of 
goodly actions. Titus 2:11–14

O Lord, now grant us thy peace in grace in this our generation; 
for us in truth there is none else who can make intercession, 
but thou, Lord our God, thou only. Martin Luther, 1529/31
 (after “Da pacem, Domine”)

Grant to our people and all who govern us peace and good 
governance, that we may under them, in all concord and 
peaceful spirit live in safety, in all truth and blessedness and 
faithfulness. Amen. Johann Walter, before 1566
 (after 1 Timothy 2:2)

None among us lives for his own sake, and no one dies for his 
own sake. If we live, we live in God the Father; if we die, we 
also die but in him. And so in living or in dying we are of the 
Father. Romans 14:7–8

Many shall go there from eastward and from westward, and 
with Abraham and Isaac and Jacob shall sit down in heaven. 
But then the sons of the realm that day shall be banished 
to the darkness far outside; there shall be wailing and great 
gnashing of teeth. Matthew 8:11–12

Die vertonten Texte / Singing Texts
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8
Sammlet zuvor das Unkraut und bindet es in Bündlein, daß 
man es verbrenne; aber den Weizen sammlet mir in meine 
Scheune. Matthäus 13,30b

9
Herr, auf dich traue ich, laß mich nimmermehr zuschanden 
werden; errette mich nach deiner Barmherzigkeit und hilf mir 
aus! Neige deine Ohren zu mir und hilf mir! Sei mir ein star-
ker Hort, ein Hort, dahin ich immer fliehen möge, der du hast 
zugesaget, mir zu helfen. Psalm 71,1–3a

10
Die mit Tränen säen, werden mit Freuden ernten. Sie gehen 
hin und weinen und tragen edlen Samen und kommen mit 
Freuden und bringen ihre Garben. Psalm 126,5–6

11
So fahr ich hin zu Jesu Christ, mein Arm tu ich ausstrecken; 
so schlaf ich ein und ruhe fein; kein Mensch kann mich 
aufwecken denn Jesus Christus, Gottes Sohn, der wird die 
Himmelstür auftun, mich führen zum ewigen Leben.

Bonn, 1574
(„Gesangbüchlein Geistlicher Psalmen […]“)

12
Also hat Gott die Welt geliebt, daß er seinen eingebornen 
Sohn gab, auf daß alle, die an ihn gläuben, nicht verloren wer-
den, sondern das ewige Leben haben.

Johannes 3,16

13
O lieber Herre Gott, wecke uns auf, daß wir bereit sein, wenn 
dein Sohn kömmt, ihn mit Freuden zu empfahen und dir mit 
reinem Herzen zu dienen durch denselbigen deinen lieben 
Sohn, Jesum Christum, unsern Herren, Amen.

Martin Luther, 1533
(nach Adventskollekte „Excita, Domine“)

14
Tröstet, tröstet mein Volk, redet mit Jerusalem freundlich, 
prediget ihr, daß ihre Ritterschaft ein Ende hat, denn ihre 
Missetat ist vergeben; denn sie hat Zwiefältiges empfangen 
von der Hand des Herren um alle ihre Sünde. Es ist eine 
Stimme eines Predigers in der Wüsten: Bereitet dem Herren 
den Weg, machet auf dem Gefilde ebene Bahn unserm Gott! 
Alle Tal sollen erhöhet werden, und alle Berge und Hügel 
sollen erniedriget werden, und was ungleich ist, soll eben 
werden, und was höckerig ist, soll schlecht werden; denn 
die Herrlichkeit des Herren soll offenbar werden, und alles 
Fleisch miteinander wird sehen, daß des Herren Mund redet.

Jesaja 40,1–5

Go, pull up all the weeds first, and bind them up in bundles, 
so that we may burn them. As for the good wheat, gather it 
within my storehouse. Matthew 13:30

Lord, in thee I shall trust, that I nevermore may be confound-
ed. Deliver me in thy truth and righteousness, and make me 
free. Bow thou down thine ear now to me, and help me. Be 
thou my mighty rock, where I may find defense and safety, 
for thou hast promised once to save me. Psalm 71,1–3

Who in sorrow plant seed, shall gather in rejoicing. They go 
out now with sorrow, bearing the seed for sowing, but come 
back rejoicing and bring a fruitful harvest. Psalm 126,5–6

Now I go forth to Jesus Christ; He never will forsake me.  
And I lie down and sleep in peace; no man can now awake 
me. Only Christ Jesus, Son of God, can open wide the 
heav’nly road, and lead me to life everlasting.

Bonn, 1574
(“Gesangbüchlein Geistlicher Psalmen […]”)

For God so loved this sinful world, that he gave his one 
begotten Son, Christ, so that all men who in him have faith 
should not perish, but find the life everlasting in him.

John 3:16

O thou most gracious Lord, waken us now, that we be ready, 
when thy Son comes, and with gladness may receive him, and 
with a righteous spirit may serve thee; through the very same 
Lord, thine only Son, Christ the Saviour, our Lord Jesus, 
Amen. Martin Luther, 1533
 (after Adventskollekte “Excita, Domine”)

O my people, take heart; offer to Jerusalem comfort saying 
to her,  that her captivity is at an end, and her iniquity is 
forgiven; for she has been given by the Lord’s hand double 
compensation for all of her transgressions. The voice of a 
prophet who is crying out in the desert: Make ready the way 
of the Lord, and make straight in the desert a pleasant path for 
our God. Ev’ry valley then shall be exalted, and all the hills 
and the mountains be as the lowliest valleys; all the crooked 
paths then shall be straightened, and the rockiest place shall 
be plain then, for the glory of the Lord God that day shall be 
shown us, and all things living shall see it together, for the 
mouth of God says this. Isaiah 40:1–5
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15
Ich bin eine rufende Stimme in der Wüsten: Richtet den Weg 
des Herren! 
Ich täufe mit Wasser; aber er ist mitten unter euch getreten, 
den ihr nicht kennet. 
Der ist’s, der nach mir kommen wird, welcher vor mir gewe-
sen ist, des ich nicht wert bin, daß ich seine Schuhriemen 
 auflöse. Johannes 1,23a.26b.27

16
Ein Kind ist uns geboren, ein Sohn ist uns gegeben, welches 
Herrschaft ist auf seiner Schulter; und er heißt Wunderbar, 
Rat, Kraft, Held, ewig Vater, Friedefürst; auf daß seine 
Herrschaft groß werde und des Friedes kein Ende auf dem 
Stuhle David und seinem Königreiche, daß er’s zurichte 
und stärke mit Gericht und Gerechtigkeit von nun an bis in 
Ewigkeit. Solches wird tun der Eifer des Herren Zebaoth.

Jesaja 9,5–6

17
Das Wort ward Fleisch und wohnet unter uns, und wir sahen 
seine Herrligkeit, eine Herrligkeit als des eingebornen Sohns 
vom Vater, voller Gnade und Wahrheit. Johannes 1,14

18
Die Himmel erzählen die Ehre Gottes, 
und die Feste verkündiget seiner Hände Werk. 
Ein Tag sagt’s dem andern, 
und eine Nacht tut’s kund der andern. 
Es ist keine Sprache noch Rede, 
da man nicht ihre Stimme höre. 
Ihre Schnur gehet aus in alle Lande 
und ihre Rede an der Welt Ende. 
Er hat der Sonnen eine Hütte in derselben gemacht; und die 
selbige gehet heraus, 
wie ein Bräutigam aus seiner Kammer, 
und freuet sich, wie ein Held zu laufen den Weg. 
Sie gehet auf an einem Ende des Himmels 
und läuft um bis wieder an dasselbige Ende, 
und bleibt nichts vor ihrer Hitz’ verborgen. 
Die Himmel erzählen die Ehre Gottes, 
und die Feste verkündiget seiner Hände Werk. 

Ehre sei dem Vater und dem Sohn und auch dem Heil’gen 
Geiste, wie es war im Anfang, jetzt und immerdar und von 
Ewigkeit zu Ewigkeit, Amen. Psalm 19,2–7; Doxologie 

19
1. Herzlich lieb hab ich dich, o Herr;  
ich bitt, wollst sein von mir nicht fern 
mit deiner Hülf und Gnade. 
Die ganz Welt nicht erfreuet mich,  
nach Himml und Erden frag ich nicht, 
wenn ich dich nur kann haben. 
Und wenn mir gleich mein Herz zerbricht, 
so bist du doch mein Zuversicht, 
mein Heil und meines Herzens Trost, 
der mich durch sein Blut hat erlöst.
Herr Jesu Christ, mein Gott und Herr, 
in Schanden laß mich nimmermehr.

See, I am the voice of one crying in the desert:
Open the way before God.
I baptize you with water. But there is one who is standing 
here among you; you do not know him.
He shall indeed come after me, but he exists before me.
I am not worthy to stoop down to his shoes and unlace them.
 John 1:23, 26, 27

A child is born among us, to us a son is given, and the king-
dom shall be on his shoulder; he is called Wonderful, Word, 
Strength, Might, Everlasting, Prince of Peace, for his glorious 
kingdom is mightly and his peace has no ending on the throne 
of David and in his mighty kingdom, that he may govern 
and keep it both with right and with righteousness, from 
henceforth and for evermore. The Lord of hosts in zeal shall 
accomp lish all these things. Isaiah 9:6–7 

The word was man and dwelt among us all, and we saw it 
in its majesty, such a majesty as befits the only son of the 
Father, wholly gracious and truthful. John 1:14

The heavens are telling the Father’s glory, and the powers of 
the firmament shew his handywork.
One day telleth another,
and one night certifieth another.
There is neither language nor speaking,
but their voices are heard among them.
Their sound is gone out into all nations,
their words are gone out unto the world’s end.
There hath he set a tabernacle in the heav’ns for the sun; now 
cometh forth in the morn
as a bridegroom out of his chamber,
rejoicing in giant strength to journey on his course.
He goeth forth from out the end of the heavens
and he runneth round his circuit unto its ending.
There is none that from his heat escapeth.
The heavens are telling the Father’s glory,
and the powers of the firmament shew his handywork.

Glory be to the Father and the Son, and to the Holy Spirit. As 
it was in the beginning and is now and shall ever be, world 
without end, Amen. Psalm 1–6; Doxology 

1. Tender love have I for thee, Lord;
I pray, from me do not depart,
with thy great help and mercy.
All of this world gives me no joy;
no heav’n or earth entices me,
if I only possess thee.
And, even though my heart should break,
thou still shalt be my steadfast rock,
my portion and my heart’s own good,
who hast redeemed me by thy blood.
Lord Jesu Christ, my God and Lord,
O let me never be ashamed.
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2. Es ist ja, Herr, dein G’schenk und Gab 
mein Leib, Seel und alls, was ich hab, 
in diesem armen Leben. 
Damit ichs brauch zum Lobe dein, 
zu Nutz und Dienst des Nächsten mein, 
wollst mir dein Gnade geben. 
Behüt mich, Herr, für falscher Lehr, 
des Satans Mord und Lügen wehr; 
in allen Kreuz erhalte mich, 
auf daß ichs trag geduldiglich.  
Herr Jesu Christ, mein Herr und Gott, 
tröst mich in meiner Todesnot.

3. Ach Herr, laß dein liebe Englein 
am letzten End die Seele mein 
in Abrahams Schoß tragen, 
den Leib in sein Schlafkämmerlein 
gar sanft ohn einig Qual und Pein 
ruhn bis am Jüngsten Tage. 
Alsdenn vom Tod erwecke mich, 
daß meine Augen sehen dich 
in aller Freud, o Gottes Sohn, 
mein Heiland und mein Gnadenthron. 
Herr Jesu Christ, erhöre mich. 
Ich will dich preisen ewiglich. Martin Schalling, 1569

20
Das ist je gewißlich wahr und ein teuer wertes Wort, daß 
Christus Jesus kommen ist in die Welt, die Sünder selig zu 
machen, unter welchen ich der fürnehmste bin. 
Aber darum ist mir Barmherzigkeit widerfahren, 
auf daß an mir fürnehmlich Jesus Christus erzeigete alle 
Geduld, zum Exempel denen, die an ihn gläuben sollten zum 
ewigen Leben.

Gott, dem ewigen Könige, dem Unver gänglichen und 
Unsichtbaren und allein Weisen, sei Ehre und Preis in 
Ewigkeit, Amen. 1. Timotheus 1,15–17; Doxologie

21
Ich bin ein rechter Weinstock, 
mein Vater ein Weingärtner. 
Einen jeglichen Reben an mir,  
der nicht Frucht bringet, 
wird er wegnehmen, 
und einen jeglichen, der da Frucht bringet,
wird er reinigen, daß er mehr Frucht bringe. 
Ich bin der Weinstock, ihr seid die Reben. 
Bleibet in mir und ich in euch. 
Gleichwie der Reben kann keine Frucht bringen von ihm selber, 
er bleibe denn am Weinstock, 
also auch ihr nicht, ihr bleibet denn in mir. Johannes 15,1.2.5a.4

22
Unser Wandel ist im Himmel,  
von dannen wir auch warten des Heilands, 
Jesu Christi, des Herren, 
welcher unsern nichtigen Leib verklären wird, 
daß er ähnlich werde seinem verklärten Leibe 
nach der Wirkung, damit er kann auch alle Ding 
ihm untertänig machen. Philipper 3,20–21

2. For in truth, thou only dost give
my body, soul, and all I have,
in this my life’s endeavor.
I need thy help to sing thy praise.
And serve all men in all my ways;
grant me thy grace and favor.
Protect me, Lord, from false pretense;
from Satan’s power be my defense;
in cross and pain uphold thou me,
that I may bear them patiently, 
Lord Jesu Christ, my Lord and God;
and comfort me then at my end.

3. Now, O Lord, thine angels may come
to take my soul and lead it home,
to Abraham’s possession.
The body in its house alone,
in peace, without distress or pain,
shall await resurrection.
And then from death awaken me,
that with mine eyes I look on thee,
in perfect joy, thou God’s own son,
the Saviour and most gracious one.
Lord Jesu Christ, O hear my prayer:
for I will praise thee evermore. Martin Schalling, 1569

Hear the faithful Word of God, for ‘tis worthy to be heard: 
Born was Christ Jesus, born and raised in the world, to bring 
us sinners salvation, of which sinners I in truth am the chief. 
Nevertheless I too was pardoned through his mercy, so that 
in me first Jesus Christ might show forth all mercy and long 
suffering, for to be a pattern to them which should believe and 
have life everlasting.

God, the King everlastingly, the Lord invisible,
the immortal God, all knowing Spirit be honour and 
glory evermore, Amen. 1 Timothy 1:15–17; Doxology

I am the only true vine,
the husbandman my Father.
Every branch and bough in me
that is not fruitful,
he will destroy it,
and every branch and bough the which is fruitful,
he will purify, so that more fruit groweth.
I am the true vine, ye are the branches.
Dwell ye in me, and I in you.
For as the branches can never be fruitful of themselves,
except they in the vine dwell,
no more can ye be, except ye dwell in me. John 15:1, 2, 5a, 4

We are citizens of heaven,
and from it we shall look for salvation, 
through Christ Jesus, the Saviour; 
for he shall transfigure our flesh, 
transforming it, that it may be fashioned after his glorious 
body, by the working of that same power by which he brings 
all things into subjection. Philippeans 3:20–21
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23
Selig sind die Toten, die in den Herren sterben von nun an.  
Ja, der Geist spricht: Sie ruhen von ihrer Arbeit; und 
ihre Werke folgen ihnen nach. Offenbarung 14,13b

24
Was mein Gott will, das g’scheh allzeit,  
sein Will, der ist der beste; 
zu helfen den’ er ist bereit, 
die an ihn gläuben feste. 
Er hilft aus Not, der fromme Gott, 
er tröst’ die Welt ohn Maßen. 
Wer Gott vertraut, fest auf ihn baut, 
den will er nicht verlassen. Albrecht von Preußen, 1554

25
Ich weiß, daß mein Erlöser lebt, und er wird mich hernach
aus der Erden auferwecken. 
Und werde mit dieser meiner Haut umgeben werden,
und werde in meinem Fleisch Gott sehen. 
Denselben werd ich mir sehen, und meine Augen 
werden ihn schauen, ich und kein Fremder. Hiob 19,25–27a

26
Sehet an den Feigenbaum und alle Bäume: 
wenn sie jetzt ausschlagen, so sehet ihr’s an ihnen und 
 merket, daß jetzt der Sommer nahe ist. 
Also auch ihr: wenn ihr dies alles sehet angehen, 
so wisset, daß das Reich Gottes nahe ist. 
Himmel und Erde vergehen; 
aber meine Wort vergehen nicht. Lukas 21,29–31.33

27
Der Engel sprach zu den Hirten: 
Ich verkündige euch große Freude; 
denn euch ist heute der Heiland geborn, 
welcher ist Christus, der Herr, 
in der Stadt David. 
Und er heißt: Wunderbar, Rat, Kraft, Held, 
ewig Vater, Friedefürst. Alleluja. Lukas 2, 10b.11; Jesaja 9,5b

28
Auf dem Gebirge hat man ein Geschrei gehöret, 
viel Klagens, Weinens und Heulens; 
Rahel beweinete ihre Kinder 
und wollt sich nicht trösten lassen, 
denn es war aus mit ihnen. Matthäus 2,18

29
Du Schalksknecht, alle diese Schuld hab ich dir erlassen, weil 
du mich batest. Solltest du denn dich nicht auch erbarmen 
über deinen Mitknecht, wie ich mich über dich erbarmet habe.

Matthäus 18,32b.33

Blest are the departed, which are the Lord’s in dying from 
henceforth. Saith the Spirit: They rest now from all their 
labours; and all their works do follow after them.
 Revelation 14:13

What my God wills, let that be done;
His will alone has merit. 
He is prepared to help all men
Who trust with steadfast spirit.
He helps in need, the gracious Lord;
No judge on earth is like him.
Who trusts in him, his hope is firm,
God never will forsake him. Albrecht von Preußen, 1554

I know that my Redeemer lives, and at the latter day from the 
darkness he shall raise me.
Though worms shall destroy my body,
yet I in my very flesh shall see God: yea,
for myself shall I see him, and with mine eyes
shall I then behold him, I and none other. Job 19:25–27  

Look upon the sprouting figs and at the branches,
putting forth their blossom, with your own eyes ye see it,
perceiving that now the summer is at hand.
Likewise ye, too, when ye do witness these things come 
to pass, then know ye: e’en so God’s Kingdom is at hand. 
Heaven and earth shall both  perish,
but the words I speak shall never die. Luke 21:29 –31, 33 

The angel said to the shepherds:
See, I bring now to you joyful tidings,
for to you this day a Saviour is born,
who is Christ Jesus, the Lord,
in David’s city.
He is called Wonderful, Word, Strength, Might,
Everlasting, Prince of Peace. Alleluia. Luke 2:10, 11; Isaiah 9:6

High on the mountain there was heard a voice lamenting,
loud crying, weeping and wailing,
Rachel is weeping for all her children
and will not stay for comfort,
for there is no help for them. Matthew 2:18

False servant, all your debt to me you have been forgiven, 
because you asked me. Can you therefore not have mercy also 
on your fellow servant, and forgive him his debt as I forgave 
you. Matthew 18:32, 33

Translations: Jean Lunn, Roger Norrington, Derek McCulloch
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