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II � Carus 36.106

Vorwort 

Welt, packe dich, ich sehne mich nur nach dem Himmel: 
Der Titel dieser in Gustav Dübens Sammlung überlieferten 
strophischen Aria Buxtehudes charakterisiert die Komposi-
tion wie ein leitendes Motto. Die Momente der entschiede-
nen Abkehr und des sehnsüchtigen Strebens sind im Motiv 
des fallenden Dreiklangs (Sonata, T. 1) und der rhythmisch 
prägnanten, gestaffelten Kadenzen musikalisch wiederzuer-
kennen, welche die Komposition in ihren einzelnen Sätzen 
ausmachen. Die Abkehr von der Welt deutet dabei, ähnlich 
wie im bekannten Lied „Mir nach, spricht Christus, unser 
Held“ (EG 385, GL 461) von Buxtehudes Zeitgenossen 
Angelus Silesius (Johannes Scheffler, 1624–1677), keine 
Weltflucht,1 sondern die Abkehr von irdischen Leidenschaf-
ten und Schätzen an, wie besonders am Beginn der zweiten 
Strophe deutlich wird: „Welt, packe dich, du hälst nicht 
Stich, du Triegerinne [Betrügerin]“ (Vers 2, T. 91–97).

Der Text stammt aus Justus Siebers (1628–1695) Gedicht-
band Poetisierende Jugend.2 Das Erscheinen des Textbandes 
und die Entstehung der Abschrift Gustav Dübens grenzen 
die mögliche Entstehungszeit der Aria auf die Jahre 1658–
1681 ein. Die Dichtung umfasst fünf Strophen, welche sich 
aus einem kurzen Anfangsvers von 4+9 (4+4+5) Silben 
und einem längeren zweiten Block von 2x12 Silben zusam-
mensetzen. Zählt man hingegen Hebungen, so stellt sich 
der Aufbau des Textes als 3x2 und 2x4 dar. Dabei fällt von 
der ersten zur zweiten Hälfte ein Wechsel von Jambus zu 
Daktylus auf. Dieser metrische Wandel schlägt sich auch 
in der Komposition der Musik wieder.

In formaler Hinsicht zeichnet die textliche Vorlage eine 
starke Fokussierung auf einen einzelnen Gedanken vor: 
Der zweite Textblock der zweiten Strophe kehrt in allen 
folgenden Strophen mit geringfügigen sprachlichen Varia-
tionen gleichsam wie ein veränderter Refrain wieder. Diese 
Fokussierung bildet Buxtehude auch mit musikalischen Mit-
teln nach, ohne dabei einfach dem Aufbau des Textes zu 
folgen, und den zweiten Block immer gleich zu vertonen. 
Die strophische Arienkomposition ist einem von Buxtehude 
häufiger eingesetzten Schema entsprechend aufgebaut. Sie 
setzt sich aus einer instrumentalen Einleitung, drei Stro-
phen für wechselnde Solostimmen (S I, S II, B) sowie zwei 
dreistimmigen Strophen zusammen. Die unterschiedlichen 
Klanggruppen aus Sing- und Streicherstimmen3 bringen das 

1	 Vgl. hierzu auch den Kommentar im „alten“ Gotteslob. Katholisches 
Gebet- und Gesangbuch, Freiburg 1975, S. 579.

2	 Justus Sieber, Poetisierende Jugend Oder Allerhand Geist- und Welt-
liche Teutsche Gedichte, Dresden 1658, S. 377f.

3	 Das Instrumentalensemble setzt sich aus zwei Violinen und einem 
Violone zusammen. Der Ausdruck Violone kann sowohl ein 8-füßiges 
als auch ein 16-füßiges Instrument bezeichnen. Im Streichtrio wird 
jedoch ein 8’-Instrument benötigt, weil sonst die 8-füßige Basslage 
fehlt, während der Generalbass durch 16’-Instrumente verstärkt wer-
den kann (vgl. Kerala Snyder, Dieterich Buxtehude. Leben, Werk, 
Aufführungspraxis, Kassel  2007, S.  419). Die Orgel- und Violono-
Stimme des überlieferten Stimmensatzes nennen auf dem Titelblatt als 
drittes Instrument ein „Fagotto“ (vgl. den Kritischen Bericht), welches 
eindeutig auf ein 8’-Instrument hinweist (vgl. Greta Haenen, „Die 
Streicher in der evangelischen Kirchenmusik in Norddeutschland“, in: 
Konrad Küster (Hrsg.): Zwischen Schütz und Bach. Georg Österreich 
und Heinrich Bokemeyer als Notensammler (Gottorf/Wolfenbüttel), 
Stuttgart 2015, S. 61–79, hier S. 69).

einfache motivische Material der Komposition in mannig-
faltigen Farben und Schattierungen und einem wirkungs-
vollen dramaturgischen Ablauf zur Geltung. Dabei arbeitet 
Buxtehude wie bei vielen seiner Arien Concerto-Elemente 
mit ein, etwa die steigernde Wiederholung von Textteilen 
und das Spiel mit instrumentalen Ritornellen.4

Der dreistimmige Satz (Vers 2) greift den Beginn der eröff-
nenden Sonata mit dem Terzett der Singstimmen auf, dann 
führt er mit einer Abwandlung des fallenden Ganges im 
Dreivierteltakt fort (T. 99f.), welche er schließlich in Umkeh-
rung imitierend und sequenzierend ausbaut (T. 108f.). In 
den musikalisch identischen Solostrophen der Verse 1 und 3 
tritt der generalbassbegleitete virtuose Sologesang und der 
Wechsel mit Streicherritornellen in den Vordergrund, in 
Vers 4 hingegen mehr die Deklamation im Wechsel- und 
Zusammenspiel von Basssänger und Instrumenten. Dies ver-
leiht diesem Vers, als dem vorletzten Satz, sowohl etwas 
Kräftiges als auch Zurückgehaltenes. Umso wirkungsvoller 
wird der Eintritt des letzten Verses. Dort treten die beiden 
Violinen als Oberstimmen zum dreistimmigen Vokalsatz 
hinzu, welcher musikalisch bis auf einige Ausschmückungen 
dem dritten Vers folgt. Mit einem stillen Abschied, einem 
Zitat des Anfangsgedankens im piano, schließt die Musik.

In rhythmischer Hinsicht zeigt Buxtehude in Welt, packe 
dich einige Finessen. Die Sopranarie beginnt im „weltli-
chen“ Vierertakt. Nach wenigen Takten schlägt, gemeinsam 
mit dem Wechsel in der Metrik des Textes, das Metrum in 
den Dreivierteltakt um (T. 22). Die Singstimme verschleiert 
jedoch das Metrum, indem sie in Hemiolen oder wie in 
einem Vierermetrum deklamiert (T. 23f.). Dieses Vexierspiel 
kann als Abbildung des Sehnens in rhythmischen Konflikten 
gehört werden. Erst im folgenden Allegro-Abschnitt (T. 55), 
der nach einem kurzen Ritornell der Streicher folgt, bricht 
das Tänzerische des Dreivierteltaktes in der Deklamation 
und den rascheren Wechseln mit Einwürfen der Streicher 
durch und hebt sich so vom vorhergehenden, elegischer 
wirkenden Abschnitt ab. Auch im folgenden dreistimmigen 
Satz markiert der Wechsel des Metrums den Gegensatz 
zwischen „Welt“ und „Himmel“.

Die vorliegende Edition ist im Rahmen eines Seminares am 
musikwissenschaftlichen Seminar an der Albert-Ludwigs-
Universität Freiburg entstanden. Mein Dank gilt der Uni-
versitätsbibliothek Uppsala, welche die Edition gestattete, 
Herrn Professor Küster für die Betreuung und Beratung 
bei der Editionsarbeit sowie meinen Kommilitoninnen und 
Kommilitonen für den hilfreichen Austausch in den Semi-
narsitzungen. Julia Rosemeyer vom Carus-Verlag danke ich 
für das Lektorat.

Herbolzheim, März 2017
Basel, Dezember 2019� Mirko Rechnitzer

4	 Zu Concerto-Elementen in Buxtehudes Arien vgl. auch Kerala Snyder 
(wie Anm. 3), S. 212–218.
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Foreword 

Welt, packe dich, ich sehne mich nur nach dem Himmel 
(World, be away with you, I long only for heaven): the title 
of this strophic aria by Buxtehude, which has been handed 
down in Gustav Düben’s collection, characterizes the compo-
sition like a guiding maxim. The moments of decisive renunci-
ation and of a yearning eagerness are musically recognizable 
in the motive of the falling triad (Sonata, m.  1) and the 
rhythmically concise, staggered cadences that characterize 
the composition in its individual movements. The renun-
ciation from the world, similar to the well-known chorale 
“Mir nach, spricht Christus, unser Held” (EG 385, GL 461) 
by Buxtehude’s contemporary Angelus Silesius (Johannes 
Scheffler, 1624–1677), does not indicate a flight from the 
world,1 but rather the renunciation of earthly passions and 
treasures, as becomes particularly clear at the beginning of 
the second verse: “World, be away with you, you do not 
keep your promise, you deceiver” (verse 2, mm. 91–97).

The text is taken from Justus Sieber’s (1628–1695) volume 
of poems Poetisierende Jugend.2 The publication of the text 
volume, as well as the creation of Gustav Düben’s copy, 
limit the possible time of origin of the aria to the years 
1658–1681. The poem comprises five stanzas which are 
composed of a short initial verse of 4+9 (4+4+5) syllables 
and a longer second block of 2x12 syllables. If, on the 
other hand, one counts elevations, the structure of the text 
appears as 3x2 and 2x4. From the first to the second half, 
a change from iambic to dactylic meter can be observed. 
This metric change is also reflected in the composition of 
the music.

In formal terms, the textual presentation is characterized by 
a strong focus on a single thought: the second text block 
of the second stanza returns in all the following stanzas 
with slight linguistic variations, like an altered refrain, as it 
were. Buxtehude also reproduces this focus with musical 
means, without simply following the structure of the text 
and always setting the second block to the same music. 
The strophic aria composition is structured according to a 
scheme that Buxtehude frequently employed. It consists of 
an instrumental introduction, three stanzas for alternating 
solo voices (S I, S II, B) and two stanzas for three voices. 
The varying sound combinations of vocal and string parts3 
highlight the simple motivic material of the composition in 
an effective dramaturgical sequence displaying a multitude 

1	 Cf. in this regard also the commentary in the “old” Gotteslob. Katho
lisches Gebet- und Gesangbuch, Freiburg, 1975, p. 579.

2	 Justus Sieber, Poetisierende Jugend Oder Allerhand Geist- und Welt-
liche Teutsche Gedichte, Dresden, 1658, pp. 377f.

3	 The instrumental ensemble consists of two violins and a violone. The 
term violone can refer to both an 8-foot and a 16-foot instrument. In 
the string trio, however, an 8’ instrument is needed, because other-
wise the 8’ bass is missing, while the thoroughbass can be amplified 
by 16’ instruments (cf. Kerala Snyder, Dieterich Buxtehude. Leben, 
Werk, Aufführungspraxis, Kassel, 2007, p. 419). On the title page, 
the organ and violono parts of the surviving set of parts indicate a 
“Fagotto” as the third instrument (see the Critical Report), which 
clearly implies an 8’ instrument (cf. Greta Haenen, “Die Streicher 
in der evangelischen Kirchenmusik in Norddeutschland,” in: Konrad 
Küster (ed.), Zwischen Schütz und Bach. Georg Österreich und Hein-
rich Bokemeyer als Notensammler (Gottorf/Wolfenbüttel), Stuttgart, 
2015, pp. 61–79, here p. 69).

of colors and shades. As in many of his arias, Buxtehude 
incorporates concerto elements such as the intensified rep-
etition of text passages and the interplay of instrumental 
ritornellos.4

The movement for three voices (verse 2) reiterates the 
beginning of the opening Sonata with the trio of voices, 
then continues with a variation of the descending passage 
in 3/4 meter (mm. 99f.), the inversion of which is finally 
developed using imitation and sequence (mm. 108f.). In 
the musically identical solo stanzas of verses 1 and 3, the 
virtuoso solo vocals accompanied by the continuo and the 
alternation with string ritornellos come to the fore, whereas 
in verse 4, the declamation in the alternation and interplay 
of bass singer and instruments is more prominent. This lends 
this verse – as the penultimate movement – a character at 
once powerful and restrained. The entry of the last verse 
becomes all the more effective. Here, the two violins as 
descants join the three-part vocal setting, which musically 
follows the third verse except for some embellishments. The 
music closes with a subdued farewell, a piano quotation of 
the opening thought.

In terms of rhythm, Buxtehude displays a number of refine-
ments in Welt, packe dich. The soprano aria begins in a 
“worldly” quadruple meter. After a few measures, together 
with the change in the meter of the text, the time signature 
changes to 3/4 (m. 22). The singing voice, however, veils 
this change by declaiming in hemiolas or as if in quadruple 
meter (mm. 23f.). This game of illusions can be understood 
as an illustration of longing portrayed in rhythmic conflicts. 
Only in the following Allegro section (m. 55), which fol-
lows a short ritornello by the strings, does the dance-like 
element of the 3/4 meter assert itself in the declamation 
and the more rapid changes with interjections from the 
strings, thus creating a contrast to the preceding, more 
elegiac section. Also in the following movement for three 
voices, the change of meter marks the contrast between 
“world” and “heaven.”

The present edition came into being during a seminar in 
the musicological seminar at the Albert Ludwig University 
of Freiburg. I would like to thank the University Library of 
Uppsala which gave permission for the edition, Professor 
Küster for his support and advice regarding the edition work, 
and my fellow students for the helpful exchange during the 
seminar sessions. I would like to thank Julia Rosemeyer from 
Carus-Verlag for her contribution as editor.

Herbolzheim, March 2017
Basel, December 2019� Mirko Rechnitzer

Translation: Gudrun and David Kosviner

4	 Regarding concerto elements in Buxtehude’s arias, see also Kerala 
Snyder (see fn. 3), pp. 212–218.




































