,,Die betriibte und wieder getrostete Seele*:
Zum Dialog-Charakter
der Kantate ,,Ich hatte viel Bekiimmernis®“ BWV 21

Hinter der vertrauten Gestalt von Johann Sebastian Bachs Kantate ,Ich hatte
viel Bekiimmernis‘ verbirgt sich eine recht komplizierte und weitgehend unbe-
kannte Entstehungs- und Auffithrungsgeschichte des Werkes, wie die Forschung
seit langem erkannt hat.! Die Lsung der anstehenden Probleme wird jedoch vor
allem dadurch erschwert, daB es an Hinweisen auf einen Entstehungsanlall man-
gelt, der Autor des Kantatenlibrettos unbekannt ist und Bachs Kompositions-
partitur sich nicht erhalten hat. Die ilteste erhaltene Schicht der musikalischen
Quellen des Werkes, eine Untergruppe der originalen Auffiihrungsstimmen?
St 354, gehort in Bachs Weimarer Zeit und ein Vermerk am unteren Rand des zu-
gehorigen Titelumschlags (,,den 3ten post Trinit: 1714 musiciret worden*) liefert
dazu noch die konkrete Spur eines liturgischen und kalendarischen Auffiihrungs-
datums. Der eigentliche Titel der Kantate auf demselben Umschlag bietet aller-
dings keinen Hinweis auf eine Bestimmung fiir den 3. Sonntag nach Trinitatis,
sondern lautet ,,Per ogni Tempo. | Concerto. | a 13. [...]*". Somit neutralisiert der
Haupttitel mit der Angabe ,,per ogni tempo* (fiir jede Zeit) die liturgische Be-
stimmung fiir den 3. Sonntag nach Trinitatis und legt zugleich die Vermutung
nahe, daB es sich bei der fiir den 17. Juni 1714 dokumentierten Auffiihrung um
eine Wiederauffithrung der Kantate handelte.

Auch der im Weimarer Orgelpart der Stimmen S 354 als autographer Zusatz auf-
tretende Vermerk ,,Nach der Predigt* deutet auf eine nachtriglich vorgenommene
Anpassung® des umfangreichen Werkes an die gottesdienstlichen Bedingungen
einer De-tempore-Musik zum 3. Sonntag nach Trinitatis, die dann tiber 1714 hin-
aus auch fiir die Leipziger Zeit giiltig blieb. Eine Darbietung des gesamten Wer-
kes als Musik vor der Predigt hiitte denn auch die gottesdienstlichen Zeitpropor-
tionen gesprengt, die Bach selbst bei groBangelegten Festmusiken fiir hohe
Feiertage streng zu wahren wulte. Die Zweiteiligkeit der Kantate BWV 21 ent-
puppt sich darum als pragmatische Einrichtung eines urspriinglich ungeteilten
Werkes ohne kirchenjahreszeitliche Bindung aus der Zeit vor Bachs amtlicher
Zustindigkeit fiir die Komposition von De-tempore- beziehungsweise Jahrgangs-
Kantaten, die mit der Konzertmeister-Bestallung vom Mirz 1714 einsetzt. Bis
dahin muBte sich Bach im geistlichen Vokalbereich auf das Komponieren von Ge-
legenheitswerken zu Trauerfeiern, Trauungen und sonstigen besonderen Anldssen

Zusammenfassend hierzu NBA 1/16 Krit. Bericht (P. Brainard, 1984), S. 99138, neuerdings
auch K. Hofmann (vgl. Fuinote 9).

Siehe BC A 99 fiir eine knappe Darstellung der Quellenlage; die werkgeschichtliche Dis-
kussion (ebda., S. 405) wird durch die nachfolgenden Uberlegungen teilweise erheblich
modifiziert.

Weimarer oder Leipzigere Eintragung; der Vermerk ,Nach der Predigt” sonst nur in
den Leipziger Stimmen Trombone 2—4 sowie Basso continuo (transponierte Stimme in
b-Moll).
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beschriinken, also auf Stiicke, die gemeinhin zur Kategorie ,,Organisten-Musik*
zihlten und sich damit prinzipiell von einer an das Kirchenjahr gebundenen
.. Kantoren-Musik* unterschieden.*

Die folgenden Bemerkungen wollen die These vorstellen und begriinden, daf} es
sich bei der Kantate BWV 21 um das Beispiel einer Organisten-Musik ,,per ogni
tempo™ handelt, deren Text ein theologisch allgemeines, jedoch liturgisch neu-
trales Thema® zugrunde liegt, das sich fiir verschiedenartige gottesdienstliche
Anlisse eignete, aber auch auflerhalb des Gottesdienstes verwendbar war — etwa
bei einer Abendmusik, in der der Komponist ein Beispiel seiner Kunst darbieten
konnte.® Im einzelnen geht es darum zu zeigen, daB die Kantate in ihrem Kern-
bestand (Satz 1-10)7 eine Dialogkantate fiir Sopran, BaB, Chor und Instrumen-
talensemble (Oboe, Streicher, Continuo) darstellt.

Fiir die quellenmiBige Untermauerung dieser These wie insgesamt fiir die Erhel-
lung der Entstehungs-, Umarbeitungs- und Auffiihrungsgeschichte der Kantate
BWYV 21 stehen lediglich die Originalstimmen des Werkes zur Verfiigung. Diese
bieten jedoch eine Vielzahl von Hinweisen, die denn auch von der Forschung in
mehrere Richtungen verfolgt worden sind.® Ohne an dieser Stelle den gesamten
Fragenkreis der komplizierten Werkgeschichte aufrollen zu wollen, behandeln
die nachfolgenden Erorterungen im wesentlichen einen einzigen Aspekt nicht nur
des Quellenbefundes, sondern der Werkkonzeption iiberhaupt: die Vokalbeset-
zung der Solosiitze sowie deren Bedeutung fiir den Charaker des Werkes.

In der bekannten Gestalt der Kantate, wie sie durch die Erstausgabe in BG 5
(1855) eingefiihrt wurde und sich auch in der Auffithrungstradition fest einge-
biirgert hat, teilen sich Sopran, Tenor und Baf in die Solopartien. Die entspre-
chende Stimmenverteilung (Sopran: Satz 3; Tenor: Satz 4, 5; Sopran/Baf}: Satz
7, 8) wurde auch von NBA I/16 (1981) iibernommen, obgleich sie in dieser Form
nur fiir die Leipziger Fassung des Werkes ab 1723 gilt.® Die folgende Ubersicht

&

Vgl. C. Wolff, Die vor-Leipziger Kirchenkantaten : Repertoire und Kontext, in: Die Welt der
Bach-Kantaten, hrsg. von C. Wolff, Bd. I, Stuttgart 1995, S. 21f.

Martin Petzoldt (,, Die krifftige Erquickung unter der schweren Angst-Last*“: Méglicherweise
Neues zur Entstehung der Kantate BWV 21, BJ 1993, S. 31-46) betont das auffallende Fehlen
eines Textbezugs zum 3. Sonntag nach Trinitatis, zieht daraus jedoch wesentlich andere Kon-
sequenzen. Petzoldt 16st die zentralen Siitze 7-8 aus den von ihm postulierten Frithfassungen
der Kantate heraus — eine Hypothese, die der poetischen Struktur des Kantatentextes (wie zu
zeigen sein wird) kaum gerecht wird.

® Ein prominenter Anlaf fiir eine ,konzertmiBige Darbietung der Kantate hiitte sich ohne
Zweifel bei Bachs Hallenser Organistenprobe vom Dezember 1713 geboten. Seit Friedrich
Chrysanders Hiindel-Biographie von 1858 ist BWV 21 immer wieder mit diesem Ereignis
in Zusammenhang gebracht worden (vgl. NBA I/16 Krit. Bericht, S. 135), auch wenn sich
keinerlei konkrete Belege dafiir erbringen lassen und die Argumente, die gegen eine solche
Annahme sprechen, vielleicht doch eher iiberwiegen (vgl. P. Wollny in BJ 1994, S. 35f., und
A. Diirr in BJ 1995, S. 183f.). Auf der anderen Seite wiire zu beriicksichtigen, dafl Bach bei
seiner Hamburger Organistenprobe im November 1720 BWV 21 aller Wahrscheinlichkeit
nach auffiithrte (NBA 1716 Krit. Bericht, S. 137).

Zur Frage der Zugehorigkeit von Satz 11 zu BWV 21 vgl. NBA I/16 Krit. Bericht, S. 118 und
130.

Vgl. FuBinote 1.

Die Besetzungsvarianten werden in NBA I/16 Krit. Bericht (S. 106f.) abgehandelt, im Vor-
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zeigt, welche Varianten in der Besetzung der Solositze sich aus dem Befund der
Originalstimmen ergeben:

Tabelle 1: Singstimmen der Solositze von BWV 21

Besetzungsvarianten I II I 1AY
(vor 1714)| 1714 | 1720 | 1723—

1. Sinfonia - - - -
2. Chorus: ,,Ich hatte viel Bekiimmernis* | — - - -
3. Aria: ,,Seufzer, Triinen, Kummer, Not“ | S i S S
4. Recit.: ,,Wie hast du dich, mein Gott* | S £ S S
5. Aria: ,,Biche von gesalznen Zihren | S 0L S g
6. Chorus: ,,Was betriibst du dich* - - -
7. Recit.: ,,Ach Jesu, meine Ruh* S/B T/B | S/B S/B
8. Aria Duetto: ,,Komm, mein Jesu* S/B T/B | S/B S/B
9. Chorus: ,,Sei nun wieder zufrieden* - —- - -
10. Aria: , Erfreue dich, Seele* ST e S 1
11. Chorus: ,,Das Lamm, das erwiirget ist™ | — - - -

Betrachten wir die vier deutlich unterscheidbaren Varianten in umgekehrter zeit-
licher Reihenfolge, so betrifft Variante IV — also die allgemein eingefiihrte Fas-
sung des Werkes — mit der Solobesetzung Sopran, Tenor, Baf} die Auffithrung in
Bachs erstem Leipziger Amtsjahr zum 3. Sonntag nach Trinitatis (13. Juni 1723).
Bei spiiteren Auffithrungen in Leipzig, die nicht im einzelnen nachweisbar sind,
hat Bach offenbar keine weiteren Besetzungsinderungen vorgenommen; jeden-
falls weisen die Quellen keine einschligigen Spuren auf. Gegeniiber Variante IV
zeichnen sich die Varianten I1I und II dadurch aus, daf sie jeweils nur zwei Solo-
stimmen verlangen: Sopran und Ba} beziehungsweise Tenor und BaB. Variante
111 gehort in die Kothener Zeit Bachs und kann mit guten Griinden mit Bachs Be-
werbung um die Organistenstelle an St. Jacobi zu Hamburg vom November 1720
in Verbindung gebracht werden.'? Variante II spiegelt die Besetzungsverhiltnisse
der Weimarer Auffiihrung von 1714 wider; Variante I ist nicht datierbar, geht je-
doch mit Bestimmtheit dieser Auffiihrung voraus.

Im Vergleich zur Leipziger Variante IV erscheint die Kthener beziehungsweise
Hamburger Variante I1I als besonders aufschlufreich und bedeutsam, da sich das
Werk in dieser Form nicht nur als echte Dialogkantate zu erkennen gibt, sondern

wort des Notenbandes nur angedeutet. — Eine Neuausgabe von BWV 21 im Rahmen der
Stuttgarter Bach-Ausgaben hat Klaus Hofmann 1995 vorgelegt und dabei die Leipziger (S,
T, B), Kothener (S, B) und Weimarer (T, B) Solobesetzungen als Alternativen ausgewiesen.
Hofmanns ausfiihrliches Vorwort referiert die Forschungsbeitriige aus den vergangenen zehn
Jahren, ohne jedoch zu weiterfiihrenden Ergebnissen hinsichtlich der Werkkonzeption von
BWYV 21 zu gelangen.

10" Siehe FuBnote 6.



142 Kleine Beitriige

dariiber hinaus auch die der Werkkonzeption entsprechende Besetzung ver-
langt."" Der Dialog wird gefiihrt von der traditionell vom Sopran vertretenen
Stimme der Glidubigen Seele (,,vox animae“) und der iiblicherweise vom Baf
iibernommenen Stimme Jesu (,,vox Christi**).'2 In diesem Sinne bieten der Text
von BWV 21 und die Art seiner musikalischen Umsetzung ein typisches Beispiel
fiir die vom Pietismus beeinfluite Jesus-Mystik des 17. und frithen 18. Jahr-
hunderts.'® Das allegorische Zwiegesprich zwischen Seele und Jesus in den
Duettsitzen 7 und 8 wird zwar auch in Variante IV bewahrt, doch zeigt erst
Variante III, welch ausgedehnte Rolle die Gldubige Seele in der inhaltlichen
Struktur des Werkes einnimmt. Denn die zentralen Duettsitze 7-8 werden von
Prolog und Epilog eingerahmt, in denen die ,,Gldubige Seele — das Ich des gliu-
bigen Christen vertretend und darum allenthalben mit deutlichem Bezug auf die
1. Person'* — ihre Stimme erhebt. Im Prolog (Satz 3-5) redet zunichst die ,,be-
triibte Seele®, die dann iiber Satz 7-8 durch das leidenschaftliche Zwiegesprich
mit Jesus (Sopran: ,,Ach Jesu, meine Ruh, mein Licht, wo bleibest du?/Baf: ,,O
Seele, sieh, ich bin bei dir*’) im Epilog (Satz 10) zur ,,getrosteten Seele* sich wan-
delt. Diese Art der Personifizierung spirituell-affektuoser Seelenszustinde findet
sich in zahlreichen geistlichen Dichtungen jener Zeit. Ein besonders prominentes
Beispiel fiir entsprechend eingerichtete Kantatenlibretti bieten die ,,Sonn- und
Fest-Andachten iiber die ordentlichen Evangelia“ (Meiningen 1704), in denen die
Seele in einer Vielzahl von Spielarten (beispielsweise ,,die Christo einverleibte
Seele®, ,.die erloste Seele®, ,die gedngstigte Seele, ,.die seufzende Seele) zu
Worte kommt.

Die dreiteilige Gliederung und die inhaltliche Funktion der frei gedichteten
Solositze wird durch eine geschickte Auswahl der dem Chor zugewiesenen
Psalmverse unmittelbar unterstiitzt, so daf} sich zwanglos das Gesamtbild eines
Dialoges zwischen der Glidubigen Seele und Jesus ergibt. Die Seele, zuerst als
betriibtes, gedngstigtes und furchtsames Wesen erscheinend, erweist sich nach der
mystischen Begegnung mit Jesus als getrostet und erquickt:!>

Auffithrung in dieser Besetzung unter Leitung von Ton Koopman in: Bach, Complete Can-

tatas, Vol. 1 (Erato Disques).

Die bereits im 17. Jahrhundert tiblichen Stimmzuweisungen (vox animae = Sopran, vox

Christi = BaB) finden sich bei Bach konsequent angewandt, beispielsweise in den Kantaten

wSelig ist der Mann*™ (Concerto in Dialogo) BWV 57, , Liebster Jesu, mein Verlangen* (Con-

certo in Dialogo) BWV 32 und ,,Ich geh und suche mit Verlangen* (Dialogus) BWV 49. Die

Textvorlagen fiir BWV 57 und 32 finden sich bei Georg Christian Lehms (Gortgefiilliges

Kirchen-Opffer, Darmstadt 1711), diejenige zu BWV 49 stammt von einem unbekannten

Verfasser.

3 Vgl. neuerdings M. Mirker, Die protestantische Dialogkomposition in Deutschland
zwischen Heinrich Schiitz und Johann Sebastian Bach. Eine stilkritische Studie, Koln 1995
(Kirchenmusikalische Studien, hrsg. von E. W. Riedel. 2.).

14 Dazu folgende Textbelege: Satz 3 Z. 4 (,ich empfinde ...*), Satz 4 Z. 2 (,,in meiner Not ...*),
Satz 5 Z. 7 (,hier versink ich ...”), Satz 7 Z. 1 (,, ... meine Ruh*), Satz 8 Z. 8 (,,Jch muf3
stets in Kummer schweben®), Satz 10 Z. 7 (,,weil Jesus mich trostet ...*).

15 Die auf den Dialog-Charakter von BWV 21 gemiinzte Formulierung im Titel des vorliegen-

den Beitrages (,.Die betriibte und wieder getristete Seele*) bezieht sich auf ein historisches

Modell, wie es beispielsweise auch im Libretto einer wohl von Johann Georg Réllig

=]
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Tabelle 2: Textliche Anlage der Dialogkantate

Gliederung

Inhaltliche Stichworte

I. Prolog der betriibten
Seele

II. Dialog Seele—Jesus

I11. Epilog der getrosteten
Seele

Satz 2

Satz 3

Satz 4

Satz 5

Satz 6

Satz 7

Satz 8

Satz 9

Satz 10

Ps. 94 19: Ich hatte viel Bekiimmer-
nis...; ...deine Trostungen erquicken
meine Seele.

S: Seufzer, Trinen, Kummer, Not ...
nagen mein beklemmtes Herz

S: Wie hast du dich, mein Gott, ...
denn ganz von mir gewandt ...? Ich
suche dich an allen Orten, ich ruf und
schrei dir nach ...

S: Biche von gesalznen Zihren ...
dies triibsalsvolle Meer will mir Geist
und Leben schwiichen ...

Ps. 42, 12: Was betriibst du dich, meine
Seeléln

S: Ach Jesu ... wo bleibest du?

J: O Seele...ich bin bei dir.

S: Komm, mein Jesu, und erquicke und
erfreu mit deinem Blicke ...

Ach Jesu, durchsiife mir Seele und
Herze.

J: Ja, ich komme und erquicke dich mit
meinem Gnadenblicke ...
Entweichet, ihr Sorgen, verschwinde,
du Schmerze

Ps.116,7: Sei nun wieder zufrieden,
meine Seele ...

Choral: Was helfen uns die schweren
Sorgen ...

S: Erfreue dich, Seele, erfreue dich,
Herze ... weil Jesus mich trostet mit
himmlischer Lust.

Die vorstehende Ubersicht 1i8t Satz 11, den Finalsatz der Kantate in ihrer ab 1714
iiberlieferten Gestalt, unberiicksichtigt. Im Anschlufl an Satz 2—10 der Dialog-
kantate erscheint dieser Satz mit seinem Text aus Offb. 5,12—-13 (,,Das Lamm, das
erwiirget ist.., Amen. Alleluja) als Fremdkorper und bestitigt die in anderem

komponierten Passion vorliegt: vgl. R. Steiger, Das Textbuch der C. Ph. E. Bach zuge-
schriebenen Markus-Passion, MuK 58,

Passion und kein Ende : Zur angeblichen ,,

1988, S. 72-76, sowie H.-J. Schulze, Markus-
Passions-Cantatte von Ph: E: Bach*, in: Georg

Friedrich Hindel — ein Lebensinhalt. Gedenkschrift fiir Bernd Baselt (1934—1993), Halle/S.
1995 (Schriften des Hiindel-Hauses in Halle. 11.), S. 455-464.
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Zusammenhang aus textlichen und musikalischen Griinden geduferte Vermu-
tung, daB dieser Satz aus einem verschollenen ilteren Vokalwerk tibernommen
wurde.'® Bach diirfte allerdings gute Griinde gehabt haben, den Chor ,,Das Lamm,
das erwiirget ist* an den Schlufl von BWYV 21 zu setzen. Vielleicht wollte er die-
sen priichtigen Satz aus einem anderweitig nicht mehr verwendbaren Werk auf
diese Weise ,retten” — die Doxologie-Funktion des Textes mit dem Alleluja-
Amen-Finale kam einer allgemeineren Verwendung ohnehin entgegen —oder aber
er war mit dem urspriinglichen Schlufisatz der Dialogkantate fiir deren Verwen-
dung zum 3. Sonntag nach Trinitatis 1714 in textlicher oder musikalischer Hin-
sicht nicht zufrieden. Da die Dialogkantate kaum mit der Continuo-begleiteten
Arie Nr. 10 ihren Abschlufl gefunden haben wird, diirfte ein anderer SchluBsatz
einst existiert haben. Ob dieser lediglich aus einem schlichten vierstimmigen
Choral oder aber einem ausgedehnteren Gebilde (Besetzung wie Satz 2, also ohne
Trompeten und Pauken) bestand, bleibt offen.

Offenbleiben muf iiberdies eine Reihe weiterer Fragen. Ob beispielsweise Salo-
mon Franck der Dichter der freien Stiicke!” und damit zugleich der Kompilator
der Psalmtexte war, ist ungewil; Franck hat nachweislich auch Dialogtexte ge-
schaffen.'® Unklar bleibt vor allem aber die Begriindung fiir die Weimarer Be-
setzungsvariante Il von 1714, in der die Sopranpartie vollstindig dem Tenor
zugewiesen wird. Diese Variante entsprach zwar der Dialog-Konzeption des Wer-
kes im prinzipiellen Sinne, widersprach jedoch deutlich der herkmmlichen und
symbolkriftigen Besetzung mit Sopran als ,,vox animae*“.

Hochstwahrscheinlich waren deshalb fiir die Tenorbesetzung von 1714 pragma-
tische Griinde ausschlaggebend (etwa Nicht-Verfiigbarkeit eines geeigneten
Sopranisten). Daf} aber die Sopranbesetzung der Variante III nicht nur die bevor-
zugte, sondern auch die urspriingliche war, belegt eindeutig die Weimarer Bal3-
stimme (St 354: A4)." Sie verdient Beriicksichtigung als maBgebliche Quelle fiir
die Besetzungsvariante I. Offenbar auf eine iltere Vorlage (die Partitur ?) zuriick-
gehend, findet sich in dieser Stimme bei den Tacet-Vermerken zu Satz 3—5 der
ausdriickliche Hinweis ,.Soprano Solo | con oboe | tacet* (Satz 3), ,,Recit: tacet*
(Satz 4) und ,,Aria Soprano | tacet* (Satz 5). Damit erscheint die Sopranbesetzung
der Prologsiitze 3-5 fiir die urspriingliche Fassung des Werkes als eindeutig nach-
gewiesen.”® Satz 10 hingegen ist in der BaBistimme A 4 unmif3verstindlich als
..Tenor Solo* bezeichnet. Als Erkldrung bietet sich hier an, der Kopist der Bal3-
stimme habe beim Abschreiben von Satz 10 in seiner Vorlage eine der Umarbei-

15 FuBnote 7.

17 Vgl. NBA I/16 Krit. Bericht, S. 129-134.

18 Beispielsweise Satz 6 der Kantate BWYV 152 als Dialog Seele/Jesus. Uber das Duett Satz 6
hinausgehend besetzt Bach das gesamte Werk mit Sopran (vox animae) und BaB (vox Chri-
sti) und behandelt es damit analog zu BWV 21 als Dialogkantate.

19 Vgl. NBA 1/16 Krit. Bericht, S. 103 und 107. — Nicht erwogen wird ebenda die Moglichkeit,
es handele sich bei dieser Stimme um den Rest des iltesten Stimmensatzes.

20 K. Hofmann (a. a. O., vgl. FuBnote 9, S. 2) iibernimmt Brainards Feststellung, daf die Tacet-
Vermerke ,.irrtiimlich dem Sopran statt dem Tenor zugewiesen sind und sich in diesem
Versehen die abweichende Besetzungsangabe der Kopiervorlage™ spiegele, ohne jedoch die
entsprechenden Konsequenzen fiir die Einheitlichkeit des Satzkomplexes 3—5 und 7-8 in
der dlteren Fassung der Kantate zu ziehen.
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tung entsprechende Vorschrift vorgefunden und darum im Tacet-Vermerk diesen
Satz nicht dem Sopran zugewiesen. Vielleicht deutet die Diskrepanz zwischen
den Tacet-Angaben zu Satz 3—5 und derjenigen zu Satz 10 gar auf eine sehr kurz-
fristig vorgenommene Besetzungsinderung.

Nicht vollig ausschlieBen 1d6t sich freilich die Moglichkeit, da Bach von vorn-
herein fiir den Epilog (Satz 10) die Tenorbesetzung vorsah. Dies konnte dann be-
deuten, daf er den Wandel von der betriibten zur getrosteten Seele zugleich durch
einen Stimmwechsel Sopran — Tenor unterstreichen wollte — eine angesichts
der konsequenten Dialogstruktur Sopran/Ball beziehungsweise Tenor/Bafl der
Varianten IIT und IT (Tabelle 1) eher unwahrscheinliche, textlich wenig logische
und musikalisch kaum befriedigende Entscheidung. Als wesentlich konsequen-
tere Losung erscheint demgegeniiber die deutliche Abschwichung des Dia-
logcharakters von BWV 21 in der Leipziger Fassung mit drei verschiedenen
Vokalsolisten. Die Frage, ob fiir die Zuweisung von Satz 5 und 10 an den Tenor
auffiihrungspraktische Erfordernisse (etwa Entlastung des Sopranisten) den Aus-
schlag gaben, ist dann weniger wichtig als das musikalisch wie theologisch durch-
aus vertretbare Ergebnis der Leipziger Umdisposition: Nicht die vereinzelte
Gliubige Seele ist in Triibsal verfangen und der Trostung bediiftig.

Christoph Wolff (Cambridge/MA)



