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Meinen Eltern 

Die innerste Besonderheit einer Erscheinung 
wird sich all unsern Bemühungen, sie aus 
sozialen, ökonomischen, politischen oder 
geistigen Ursachen abzuleiten, immer ent­
ziehen. Der Geschichtsforscher kennt am Ende 
kaum mehr Ursachen, sondern nur Vorausset­
zungen, von denen aus er sein Verständnis ge­
stalten und seine Schlußfolgerungen aufbauen 

^ a n n ' Johan Huizinga 
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log seiner Werke, Diss. Leipzig 1913 
Jan Dismas Zelenka. Thematisch-systematisches Verzeichnis der musikalischen Werke, zusam­
mengestellt von Wolfgang Reich, Dresden 1985 (Die einzelnen Werke Zelenkas werden in der 
vorliegenden Arbeit lediglich mit der Sigle Z zitiert; Z W V meint stets das Verzeichnis als sol­
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B. Instrumente 

Tr Tromba T Tenore 
Timp Timpani B Basso 
Fl Flauto Bc Basso continuo 
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Vorwort 

Die hier vorgelegte Arbe i t bildet den ersten Teil von Studien des Verfassers zur Geschichte der 
Dresdner Hofkirchenmusik in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts. Ausgangspunkt dieser Studien 
war die Beschäf t igung mit der Mus ik Jan Dismas Zelenkas, insbesondere seinen Messen. Es hat sich 
bald gezeigt, d a ß das Z i e l , dem Komponis t en Zelenka n ä h e r z u k o m m e n , nicht erreicht werden kann 
ohne die vorhergehende Erhel lung der Verhä l tn i sse , mit denen Zelenkas Wirken und seine Werke 
untrennbar verflochten sind. 
D ie vorliegende Arbei t untersucht z u n ä c h s t die ku r sächs i sche Landes- und Religionsgeschichte, so­
weit sie i m Rahmen einer musikgeschicht l ichen Arbe i t von Belang ist, sodann die Organisation der 
Ki rchenmus ik bei Hofe und sch l i eß l i ch den Bestand an Kirchenwerken, die der Kapellmeister 
Johann Dav id He in ichen , dessen Gestalt i m Verlaufe der Arbei t wohl schärfere Konturen gewinnt, 
und der Kontrabassist und spä t e r e „ K i r c h e n - C o m p o s i t e u r " Jan Dismas Zelenka im katholischen 
Dresdner Hofgottesdienst aufgeführt haben. D ie Arbe i ten für den zweiten Teil dieser Studien sind 
praktisch abgeschlossen; der Verfasser hofft, den Band ü b e r den Komponis ten Jan Dismas Zelenka in 
absehbarer Zei t vorlegen zu k ö n n e n . 

* * * 

Eine Arbe i t ü b e r die Dresdner Hofkirchenmusik ist eine Arbei t mit den ze i tgenöss i schen Quel len 
der Sächs i s chen Landesbibl iothek Dresden. Der Bibl iothekslei tung ist für ihr stets großzügig 
g e w ä h r t e s Entgegenkommen herz l ich zu danken. Der tä t igen F ö r d e r u n g und b e s t ä n d i g e n A n t e i l ­
nahme von Frau Dr. Ortrun Landmann und Dr. Wolfgang Reich in Dresden sowie Dr. Thomas K o h l ­
hase in T ü b i n g e n verdanke ich die Ermut igung und die Mögl ichke i t , die Studien im geplanten U m ­
fang d u r c h z u f ü h r e n und a b z u s c h l i e ß e n . D e m „Erbe deutscher Mus ik" ist zu danken für die Schaffung 
der f inanziel len Grundlage, die den Aufbau eines umfassenden Mikrof i lmarchivs der e insch läg igen 
Dresdner Quel len e r m ö g l i c h t e , die damit wie in einer Handbibl iothek zur Verfügung standen. M i t 
den Originalen und insbesondere auch den Katalogen der Sächs i schen Landesbibl iothek konnte der 
Verfasser bei Aufenthal ten in Dresden in den Jahren 1983 und 1984 unter den großzügigs ten Bedin­
gungen arbeiten. 

Her rn Prof. Dr. U l r i c h Siegele b in ich für etliche kritische Anmerkungen und we i t e r füh rende H i n ­
weise zu Dank verbunden. 

Schl ieß l ich danke ich meinem verehrten Doktorvater Prof. Dr. Georg von Dadelsen, dem ich von Be­
ginn meines Studiums an vielfält ige Anregungen sowie hilfreiche (und zuweilen nöt ige) Ermunte­
rung verdanke. 

D i e vorliegende Arbei t wurde im Sommersemester 1986 von der Fakul tä t für Kulturwissenschaften 
der Eberha rd -Kar l s -Unive r s i t ä t T ü b i n g e n als Dissertation angenommen. 
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I. Der Katholizismus am Dresdner Hof. 
Zur Landes- und Religionsgeschichte Kursachsens 
in den Jahren 1697-1745 

Sachsen war das Land , in dem Mar t in Luther gelebt und gelehrt hat. Kurfürst Friedrich der Weise 
(1486-1525) g e w ä h r t e ihm Schutz und A s y l in Zei ten der Bedrängn i s . Friedrich war, wie auch noch 
seine beiden Nachfolger, ein Sproß der ernestinischen L in ie des Hauses Wettin, die seit der Teilung 
der s ächs i schen Lande im Jahre 1485 neben der albertinischen L in i e bestand. 1 Die K u r w ü r d e ging 
1547 an die Alber t iner über , bei denen sie fortan verblieb. Z u n ä c h s t residierten die albertinischen 
Kur fü r s t en noch in Torgau, bald aber wurde Dresden die Metropole der albertinischen Erblande. D i e 
s ä c h s i s c h e n Kurfürs ten galten lange Zei t als die legit imen Füh re r des deutschen Protestantismus. A l s 
im A n s c h l u ß an den Westfä l ischen Frieden von 1648 das Corpus Evangelicorum, eine Vereinigung 
der protestantischen Re ichss t ände , geschaffen wurde, war es nur folgerichtig, daß die Le i tung dieses 
G r e m i u m s dem kur sächs i schen Herrscher und seinen Nachfolgern übe r t r agen wurde. 
In Sachsen schufen Heinr ich Schütz und Johann Sebastian Bach ihre Werke für den evangelisch­
lutherischen Gottesdienst. Schütz war lange Jahre Hofkapellmeister in Dresden gewesen, Bach war 
seit 1723 Thomaskantor in der ku r sächs i s chen Messestadt Leipz ig . Im Zuge seiner zuletzt erfolgrei­
chen B e m ü h u n g e n um die polnische K ö n i g s k r o n e konvertierte der sächs ische Kurfürst August der 
Starke im Jahre 1697 zum Kathol iz ismus. Dadurch kam es nicht eigentlich zu einer Glaubensspal­
tung; vie lmehr hatte sich der Herrscher durch seinen einsamen Schritt vom Glauben seiner Famil ie 
und seiner Untertanen entfernt. Aus dieser Situation erwuchsen Spannungen, die die sächs i sche Pol i ­
tik, aber auch die höfische Mus ikkul tu r ü b e r lange Jahre präg ten . Denn der alte Grundsatz „cujus 
regio, ejus rel igio" galt schon lange nicht mehr. Im Gegenteil war der Protestantismus i n Sachsen so 
stark, d a ß es ein Vierteljahrhundert dauerte, bis sich der Kathol iz ismus wenigstens im engeren 
Bereich des Hofes stabilisieren konnte. Ohne die Berücks ich t igung der ä u ß e r e n poli t ischen U m ­
s t ä n d e läßt sich die Entwicklung der katholischen Kirchenmusik am Dresdner H o f nicht darstellen. 
D ie Formel : „1697. In Dresden beginnt die Vorherrschaft italienischer (katholischer) Ki rchen­
mus ik" 2 , ist auch für eine erste Orientierung zu grob. 

1. Literatur 

In diesem Abschni t t sind nur die wichtigsten Arbe i t en aufgeführt . Literatur zu speziellen Problemen 
der Landes-, Religions-und Musikgeschichte Sachsens wird in den F u ß n o t e n zum fortlaufenden Text 
zitiert. 
Der folgende Überb l i ck orientiert sich in den G r u n d z ü g e n an den drei g roßen ä l t e ren Gesamtdarstel­
lungen der sächs i schen Landesgeschichte: C . Gretschel, Geschichte des Sächs ischen Volkes und Staa­
tes, Zweiter Band, Le ipz ig o. J., Dri t ter Band , fortgesetzt von Friedrich Bülau, Le ipz ig 1853; C.W. Böt­
tiger, Geschichte des Kurstaates und Kön ig re i ches Sachsen, Zweiter Band: Von der Mit te des sech­
zehnten bis zu Anfang des neunzehnten Jahrhunderts, Zweite Auflage, bearbeitet von Theodor Flö­
the, Go tha 1870 (Erste Auflage 1831) sowie Rudo l f Kötzschke, He l lmut Kretzschmar, Sächs i sche 
Geschichte. Werden und Wandlungen eines Deutschen Stammes und seiner Heimat i m Rahmen der 

D e r K e r n der e rnes t in i schen Lande lag in T h ü r i n g e n , den K e r n des a lber t in i schen Teils bi ldete das M e i ß n e r G e b i e t . 
2 A r n o l d S C H E R I N G , Tabe l len zur M u s i k g e s c h i c h t e . E i n H i l f s b u c h be im S t u d i u m der Mus ikgesch ich te . F ü n f t e Auf lage , b i s 

zur Gegenwart e r g ä n z t von Hans J o a c h i m M O S E R , Wiesbaden 1962, S. 52. 
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Deutschen Geschichte , Zwei ter Band: H . Kretzschmar, Geschichte der Neuzeit seit der Mit te des 16. 
Jahrhunderts, Dresden 1935 (Nachdruck in e inem Band Frankfur t /Main 1965; das Werk bibliogra-
phiert die ä l t e re Literatur, ist aber in der Dars te l lung wesentl ich knapper als die zuerst genannten 
ä l te ren Standardwerke). D ie neuere Literatur (darunter nur wenige Ti te l , die unser Thema b e r ü h r e n ) 
verzeichnen und komment ie ren T h . Klein, Hans K . Schulze, Herbert Wolf, Literatur zur geschichtli­
chen Landeskunde Sachsens, in : Blä t te r für deutsche Landesgeschichte, hg. von 0 . RenkhofT, 102. Jg., 
1966, S. 391-508. 
M i t August dem Starken hat sich vor a l lem Paul Haake eingehend beschäft igt : Paul Haake, August der 
Starke, Ber l in und L e i p z i g 1926; ders., Christ iane Eberhardine und August der Starke. Eine Ehe t r agö ­
die, Dresden 1930 (wichtig wegen der Zitate aus den „Hof jou rna len" u m 1705). 
Für das S tudium der pol i t ischen Geschichte ist die Dars te l lung von Cornel ius Gurlitt, August der 
Starke, 2 B ä n d e , Dresden 1924, weniger ergiebig: „ D i e s B u c h wi l l von den Beziehungen eines deut­
schen Barockfürs ten zu den geistigen und wirtschaftl ichen Bestrebungen und Verhä l tn i ssen seines 
Landes berichten. Es w i l l weder eine Lebensbeschre ibung noch Landesgeschichte geben. A u ß e n ­
politische und kriegerische Fragen werden nur gestreift, soweit es zum Vers tändn i s nö t ig erschien. 
E inen V i e l g e s c h m ä h t e n verstehen zu lernen, war meine A b s i c h t " (Band I, Vorwort, S. 5). 
Das zentrale Publikat ionsorgan für die landeskundliche Forschung war das von 1880-1942 in 63 Jahr­
gängen erschienene Pe r iod ikum Neues Archiv fir Sächsische Geschichte und Altertumskunde, dessen 
Inhalt durch drei „ G e s a m t - I n h a l t s v e r z e i c h n i s s e " gut erschlossen ist: Band I - X X V Dresden 1904, 
Band X X V I - L Dresden 1930, B a n d L I - L X I I I Dresden 1965. Das Jahrbuch wird i m Text stets abge­
kürzt zitiert: N A S G , Bandnummer . 
Für die Rel igions- und Institutionengeschichte dienen als Richtschnur die beiden vorzüg l i chen und 
auf jegliche konfessionelle Polemik verzichtenden Arbe i t en von Johannes Ziekursch, August der 
Starke und die katholische Ki rche in den Jahren 1697-1720, i n : Zeitschrift für Kirchengeschichte, 
Band X X I V , 1903, S. 86-135 und 232-280, sowie Paul Franz Saft, Der Neuaufbau der katholischen K i r ­
che in Sachsen i m 18. Jahrhundert, L e i p z i g 1961 (Studien zur katholischen Bistums- und Kloster­
geschichte, hg. von H . Hoffmann und F P. Sonntag, Band 2). Safts Arbei t ist auch deshalb wichtig, weil 
sie zum g r ö ß t e n Tei l auf Arch ivs tud ien beruht, die vor dem Februar 1945 durchgeführ t wurden (vgl. 
das Quel lenverzeichnis und die entsprechenden Hinweise bei Saft, S. 9-12). 
E inen gerafften Ü b e r b l i c k im g r ö ß e r e n Zusammenhang gibt Siegfried Seifert, Niedergang und Wie­
deraufstieg der katholischen Ki rche in Sachsen 1517-1773, Le ipz ig 1964 (Studien zur katholischen 
Bistums- und Klostergeschichte Band 6; vgl . dort auf S. 195 weitere Angaben zur Arbei t von Saft). E i n 
B i l d aus lutherischer Sicht entwirft Franz Blanckmeister, Der Prophet von Kursachsen. Valent in Ernst 
Lösche r und seine Zei t , Dresden 1920. In der Dars te l lung unve rhü l l t t e n d e n z i ö s ist das Werk des 
Kathol iken Augus t in Theiner, Geschichte der Z u r ü c k k e h r der regierenden H ä u s e r von Braunschweig 
und Sachsen in den Schoß der Kathol ischen Ki rche im achtzehnten Jahrhundert, und der Wiederher­
stellung der Kathol ischen Re l ig ion in diesen Staaten. N a c h und mit Originalschriften, Einsiedeln 
1843. D a im separat paginierten „ U r k u n d e n b u c h " wichtige Dokumente - so auch die „ R e g l e m e n t s du 
Roi" , 1708 - abgedruckt sind, ist Theiners Arbe i t auch heute noch unentbehrlich. 
A l s musikgeschicht l iche Gesamtdarstel lung kaum je zu ersetzen ist Mor i t z Fürstenau, Z u r Geschichte 
der Mus ik und des Theaters am Hofe zu Dresden. Nach archivalischen Quel len . Erster The i l : Zur 
Geschichte der M u s i k und des Theaters am Hofe der Kur fürs ten von Sachsen, Johann Georg IL, 
Johann Georg III. und Johann Georg I V , Dresden 1861; Zwei ter The i l : Zur Geschichte . . . am Hofe 
der Kur fürs ten von Sachsen und K ö n i g e von Polen Fr iedr ich August I. (August II.) und Fr iedr ich 
August II. (August III.), Dresden 1862; i m folgenden nur dieser Band zitiert als F ü r s t e n a u II (Foto­
mechanischer Nachdruck in e inem Band. M i t Nachwort , Berichtigungen, Registern und einem Ver­
zeichnis der von F ü r s t e n a u verwendeten Literatur herausgegeben von Wolfgang Reich , Le ipz ig 1971, 
21979). Bereits 1849 hatte F ü r s t e n a u seine „Bei t räge zur Geschichte der Königl ich Sächs i schen musi­
kalischen Kapel le . G r o ß e n t h e i l s aus archival ischen Q u e l l e n " (Dresden 1849) vorgelegt. Diese Arbe i t 
ist weitgehend in der s p ä t e r e n Dars te l lung aufgegangen; sie bietet nur gelegentlich (z. B . Kapelletat 
1711) zusä t z l i che Informationen. 

F ü r s t e n a u s Arbe i t en sind g roßa r t ige Beispiele für die auf umfassender Quel len- und Dokumenten­
kenntnis beruhende Geschichtsschreibung des s p ä t e r e n 19. Jahrhunderts. E i n Problem seiner Dar-
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Stellung besteht darin, daß der Autor nur selten seine Quel len nennt. So m u ß sich der Leser ganz der 
leitenden Hand des Autors anvertrauen. Z u d e m führt der Nachweis von I r r t ü m e r n in Einze lhe i ten 
leicht zu dem - im Falle F ü r s t e n a u s u n b e g r ü n d e t e n - Verdacht, d a ß auch die g r o ß e n L i n i e n nicht ex­
akt genug ausgezogen seien (man vgl . in diesem Zusammenhang auch Wolfgang Reichs Nachwort 
zum Reprint) . Bei der Perspektive seines Vorhabens m u ß t e sich F ü r s t e n a u notwendig an den Ergeb­
nissen von historischen Entwicklungen orientieren; anders läßt sich ein solches B u c h nicht schrei­
ben. U n d der „Königl . Sachs. Kammermus ikus" (Angabe Titelblat t 1849) F ü r s t e n a u konnte bei sei­
nen Lesern eine umfassende Kenntnis der landes- und rel igionsgeschichtl ichen Z u s a m m e n h ä n g e 
voraussetzen. Schl ießl ich kommt noch ein weiteres h inzu : die Religionsfrage bl ieb in Sachsen bis 
zum Ende des Kön ig re iches prekär. Zwar war 1806 die rechtliche Gle ichs te l lung der Ka tho l iken ver­
fügt worden. Doch zeigen Pamphlete wie Franz Blanckmeisters Schrift „ D a s k i rch l ich- re l ig iöse 
Leben der r ö m i s c h e n Kirche i m Kön ig re i ch Sachsen" (Le ipz ig 1902, Flugschrif ten des Evangel ischen 
Bundes. 205. XVII I . Reihe, 1.; Blanckmeister zeichnet als „Pfarrer an der Trinitat iskirche in Dres­
den"), d a ß es noch bis ins 20. Jh. ratsam war, zuma l in einer musikhis tor ischen A b h a n d l u n g , den R e l i ­
gionspunkt so kurz wie irgend mög l i ch zu e r w ä h n e n . Blanckmeisters Schrift endet mit den Sä tzen : 
„Vieles, sehr Vieles schreit nach Reform i m s ä c h s i s c h e n Kathol iz i smus , er ist in Kul tus und Lehre e in 
mittelalterlicher Anachronismus. A b e r eine Reform der r ö m i s c h e n K i r c h e ist ein D i n g der U n m ö g ­
lichkeit . So bleibt den mit ihr Zerfallenen nichts anderes üb r ig als A n s c h l u ß an die Ki rche des Evan­
geliums. U n d das ist ein guter Tausch" (S. 25). Blanckmeis ter wirkt i n der Residenz und kann es sich 
dessen ungeachtet leisten, den Glauben des Herrscherhauses zu verdammen. 
Zwar zeigt sich immer wieder, wie umsicht ig F ü r s t e n a u seine A u s w a h l aus der Fü l l e der Fakten und 
Ereignisse trifft. D o c h rechtfertigt die Besonderheit der Dresdner Situation, die sich aus der 
Geschichte als Erblast auf die Geschichtsschreibung ü b e r t r u g , ein a u s f ü h r l i c h e r e s Eingehen auf die 
Voraussetzungen, ohne deren Kenntnis ein angemessenes V e r s t ä n d n i s der katholischen Hofkirchen­
musik und ihrer Entwicklung in Dresden nicht m ö g l i c h ist. E ine solche Dars te l lung kann sich zwar 
auf einige gewichtige historische Untersuchungen s t ü t z e n . D o c h widmet sich keine dieser Arbe i t en 
dem Zusammenhang, der zwischen den Voraussetzungen poli t ischer und inst i tut ioneller Ar t einer­
seits und den En t f a l t ungsmög l i chke i t en der katholischen Ki rchenmus ik andererseits besteht. H ie r 
k ö n n t e die folgende Darstellung, auch wenn sie z u n ä c h s t einige bekannte Ereignisse referieren m u ß , 
eine Lücke sch l i eßen . 

2. Kursachsen und die polnische Königswahi 1697 

A m 17. Juni 1696 war der polnische Kön ig Jan III. Sobieski gestorben. Polen war eine Wahlmonar­
chie ' , und da im Lande selbst erhebliche Spannungen unter den rivalisierenden G r u p p e n des po l i ­
tisch füh renden Adels bestanden, konnten sich die e u r o p ä i s c h e n G r o ß m ä c h t e berufen füh len , K a n d i ­
daten ihrer Wahl ins Spiel zu bringen und zu u n t e r s t ü t z e n 2 . Das Eintreten Augusts des Starken, der 
seit 1694 als Nachfolger seines früh verstorbenen Bruders Johann Georg IV. Inhaber der s ä c h s i s c h e n 

1 Z u r Gesch ich te Polens i n der Sachsenzei t : W. K O N O P C Z Y N S K I , Ea r ly Saxon P e r i o d , 1697-1733, La te r S a x o n P e r i o d , 1733-
1763, i n : The Cambr idge His to ry o fPo land , V o l . II, hg . von W. E R E D D A W A Y u . a., C a m b r i d g e 1951, S. 1-48; L . R . L E W I T T E R , 
Po land under the Saxon K i n g s , i n : The N e w C a m b r i d g e M o d e r n His to ry , V o l . V I I : The O l d R e g i m e 1713-1763, hg. von J . O . 
L I N D S A Y , Cambr idge 1957, S. 365-390. - F ü r d ie E re ign i s se von der K ö n i g s w a h l b is z u m E n d e des N o r d i s c h e n Kr ieges : 
Johannes K A L I S C H ; J ö z e f G I E R O W S K I (Hgg.) , U m die p o l n i s c h e K r o n e . Sachsen u n d Po len w ä h r e n d des N o r d i s c h e n K r i e ­
ges 1700-1721, B e r l i n 1962 (Schrif tenreihe der K o m m i s s i o n der H i s t o r i k e r der D D R u n d V o l k s p o l e n s , hg. von G e r h a r d 
S C H I L F E R T und K a z i m i e r z P I W A R S K I , B a n d 1). - E i n e knappe Z u s a m m e n s t e l l u n g von D a t e n u n d Fak ten bietet: M a n f r e d 
H E L L M A N N , D a t e n der p o l n i s c h e n G e s c h i c h t e , M ü n c h e n (dtv) 1985, S. 106-114. 

2 V g l . z u m Folgenden insbesondere: K a z i m i e r z P I W A R S K I , Das In te r regnum 1696/1697 in P o l e n u n d die po l i t i s che Lage i n 
Europa , i n : U m die po ln i sche K r o n e , S. 9-44; Pau l H A A K E , D i e W a h l A u g u s t s des Starken z u m K ö n i g von P o l e n , H i s t o r i s c h e 
Viertel jahresschrif t B d . I X , 1906, S. 31-84; P h i l i p p H I L T E B R A N D T , D i e p o l n i s c h e K ö n i g s w a h l von 1697 u n d die K o n v e r s i o n 
Augus ts des Starken, i n : Q u e l l e n und Fo r schungen aus i t a l i e n i s c h e n A r c h i v e n u n d B i b l i o t h e k e n , hg. v o m K ö n i g l i c h P r e u ß i ­
schen His to r i schen Institut in R o m , B a n d X , 1907, S. 152-215. Ferner : L . R. L E W I T T E R , Peter the Grea t and the P o l i s h elec-
t ion o f 1697, C a m b r i d g e H i s to r i ca l Journal B d . 12,1956, S. 126-143 (mi t wei terer L i t e ra tu r ) ; Char l e s S A S S , The E l e c t i o n C a m ­
paign in Po land in the Years 1696-1697, Journa l o f C e n t r a l E u r o p e a n Affa i rs 12, 1952, S. 111-127. 
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Kurwürde war, in den Kreis der Bewerber mag zu einem Teil p e r s ö n l i c h e r Ruhmbegierde zuzuschrei­
ben sein. Insbesondere die neuere polnische Geschichtsschreibung hat jedoch die rein personenbe­
zogene Sicht kritisiert: „Die B e m ü h u n g e n um die polnische Krone ( . . . ) waren eine Konsequenz aus 
den ( . . . ) inneren Reformen Sachsens im Geiste des Absolut ismus. U m dieser Reformen wi l len und 
nicht etwa zur Befriedigung der Eitelkeit des Kurfürs ten war es notwendig, seine Erblande dem Ka i ­
ser g e g e n ü b e r abzusichern" 3 . Schl ießl ich m ö g e n auch wirtschafts- und handelspolitische E rwägun­
gen für den Versuch der Err ichtung einer s ächs i sch -po ln i schen U n i o n gesprochen haben. 4 U n u m ­
stritten ist, daß sich August der Starke mit der polnischen Krone zugleich politische Probleme größ­
ten A u s m a ß e s einhandelte. E ine territoriale Vereinigung Sachsens mit dem riesigen, rund zwanzig­
mal so g roßen Polen kam nie zustande; Sachsen und Polen bl ieben stets durch einen Korr idor ge­
trennt. D ie ü b e r 600 Ki lometer lange Reise von der sächs i schen Residenz Dresden nach der polni­
schen Residenz Warschau führte durch ös t e r r e i ch i sches oder b r a n d e n b u r g - p r e u ß i s c h e s Gebiet . 
W ä h r e n d der Wahlversammlung des polnischen Adels Ende M a i 1697 reiste der Vertreter der sächsi­
schen Interessen in Warschau, Oberst Jakob He in r i ch von F l emming , zu dem in Baden bei W i e n wei­
lenden Kurfürs ten , um i h m Bericht zu erstatten. „Die Erfolgsaussichten des Kurfürs ten hielt er für 
bedeutend. Er berichtet, das Lager Contis [des f ranzös i schen Kandidaten] hä t t e viele Gegner, die 
wegen der geringen Popula r i t ä t Jakub Sobieskis [des Favoriten der Habsburger] - von anderen Kandi ­
daten ganz zu schweigen - nur nicht w ü ß t e n , wem sie ihre Stimme geben sollten. Ös te r r e i ch , Bran­
denburg und R u ß l a n d seien gegen den f ranzös ischen Prinzen und w ü r d e n s c h l i e ß l i c h j e d e m bel iebi­
gen anderen Thronbewerber zust immen. Der Erfolg der B e m ü h u n g e n u m den polnischen Thron 
hänge eigentlich nur von zwei Dingen ab: vom Über t r i t t Augusts zum Kathol iz ismus und vom Aus­
streuen großer G e l d b e t r ä g e unter die W ä h l e r " 5 . 
Zwar kam es am 27. Juni 1697 zu einer Doppelwahl Contis einerseits, Augusts des Starken anderer­
seits; beide Parteien hielten daraufhin in Warschau einen Dankgottesdienst ab 6 . D o c h schaffte der 
sächs ische Kurfürst durch den Einmarsch seiner Truppen und durch die K r ö n u n g in Krakau am 15. 
September 1697 vollendete Tatsachen. Der „Elec tor Saxoniae" Fr iedr ich August I. war als August IL 
zugleich „Rex Poloniarum" geworden. 7 

3. Politische Konsequenzen: 
Kirchenregiment, Corpus Evangelicorum, Stände 

Anlaß und U m s t ä n d e der Konversion Augusts des Starken waren so eindeutig mit polit ischen A b s i c h ­
ten verbunden, daß sogar die Freude des Papstes Innozenz XI I . (1691-1700; i h m folgte Clemens X L , 
1700-1721) ü b e r die Rückkeh r eines Für s t en in den Schoß der Hei l igen Kirche g e t r ü b t war. So schreibt 
der f ranzösische Kardinal Janson F o r b i n a m 13. Jul i 1697 aus R o m an Polignac, den f ranzös i schen G e ­
sandten in Polen 1 : 

„Je ne puis vous exprimer, combien le Pape est afflige du peril, oü se trouve notre religion en Pologne parle 
choix d'un Prince, dont fabjuration est si suspecte"; 
.Ich kann Ihnen gar nicht ausmalen, wie sehr der Papst über die Gefahr besorgt ist, in der sich unsere Religion in Po­
len aufgrund der Wahl eines Fürsten befindet, dessen Glaubenswechsel so verdächtig ist'. 

3 Jacek S T A S Z E W S K 1 , Po len und Sachsen i m 18. Jahrhunder t , i n : J ah rbuch für G e s c h i c h t e , hg. von der A k a d e m i e der W i s s e n ­
schaften der D D R , Zen t ra l ins t i tu t für Gesch ich te , Band 23, B e r l i n 1981, S. 167-188; das Zi ta t : S. 181. 

4 V g l . dazu i n dem genannten S a m m e l b a n d „ U m die po ln i sche K r o n e " die A r b e i t e n von Johannes K A L I S C H , S ä c h s i s c h - p o l n i ­
sche P l ä n e zur G r ü n d u n g einer See- und H a n d e l s k o m p a n i e am A u s g a n g des 17. Jh . , S. 45-69 , u n d R u d o l f F O R B E R G E R , Z u r 
wir tschaf tsgeschicht l ichen N e u e i n s c h ä t z u n g der s ä c h s i s c h - p o l n i s c h e n U n i o n , S. 208-253 . 

5 P I W A R S K I , In ter regnum, S. 33. 
6 Z u r Z e r e m o n i e der Wah l g e h ö r t e e in Gottesdienst , in d e m m a n der Bit te u m E r l e u c h t u n g mit d e m A b s i n g e n des „Veni Creator 

Spir i tus" A u s d r u c k gab. D e n Dank stattete man mit e i n e m „Te D e u m " ab (vgl . H A A K E , D i e W a h l , S. 67f . ) . 
7 Augus t s des Starken Sohn u n d Nachfolger nannte s ich als s ä c h s i s c h e r K u r f ü r s t F r i e d r i c h A u g u s t II., als p o l n i s c h e r K ö n i g A u ­

gust III. 

1 Z i t ie r t bei H A A K E , D i e W a h l , S. 36, A n m . 2. Z u r H a l t u n g der K u r i e w ä h r e n d u n d nach der W a h l a u s f ü h r l i c h H I L T E B R A N D T , 
S. 170 ff. - D i e Ü b e r s e t z u n g e n fremdsprachiger Zitate wurden stets v o m Vf. der vor l i egenden A r b e i t e r g ä n z t . 
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August der Starke hat sich durch seine Konvers ion in eine schwierige Lage m a n ö v r i e r t . Von den Pro­
testanten in Sachsen fortan mit M i ß t r a u e n beobachtet, war er aufgrund politischer A b h ä n g i g k e i t e n 
doch zu dauernden Z u g e s t ä n d n i s s e n nach beiden Seiten hin gezwungen. Zudem hielten sich auf ka­
tholischer Seite h a r t n ä c k i g die Zweife l an der Aufrichtigkeit und Bes tändigke i t seiner „abjura t ion" . 
E i n H a u p t ä r g e r n i s für die Kur ie waren dabei die Religionsversicherungen, die August den Protestan­
ten i n seinen Stammlanden wiederholt geben m u ß t e . Bereits im A p r i l 1697, also noch vor seiner 
Wahl , unterzeichnete er eine Deklarat ion, in der es h e i ß t 2 : 

„Gestalt Wir denn auch über dem hierdurch öffentlich und bey Unsern Churfürstl. waaren Worten versi­
chern, daß bey dieser Veränderung [der Konfession], die Wir nur allein vor Unsere person vornehmen, 
sonsten im übrigen weder in Unsern Churfürstenthum und Landen noch bey Unserer Hoffstatt nicht die 
geringste mutation in der religion erfolgen oder veranlaßet werden solle, Wir auch weder Unsere Gemah­
linn noch Unsern Churprinzen noch jemand von Unsern hohen und niedern Bedienten, Unterthanen 
noch sonsten keinen einzigen menschen, es sey wer es wolle, zu einem gleichmäßigen changement nöti­
gen, sondern vielmehr männiglich in seinen gewißen ungekränkt, so wohl auch den statum religionis et 
ecclesiarum durchgehends in allen Unsern landen, wie er gegenwertig ist, ungeändert laßen und 
unverrückt conserviren wollen." 

Angesichts der M a c h t v e r h ä l t n i s s e in Sachsen war es für August ein Gebot der Vernunft, die G e ­
schäfte der lutherischen Ki rche seinen lutherischen R ä t e n zu ü b e r l a s s e n und damit bereits den A n ­
schein zu vermeiden, als wollte er selbst oder sein katholischer Statthalter F ü r s t e n b e r g in die evange­
lische Kirche hineinregieren. In einer Instruktion an den Direktor und die Räte des Gehe imen Cons i -
l iums vom Dezember 1697 sind die entsprechenden Best immungen niedergelegt 3: 

„Die Besetzung der Pastorate, die Anstellung der Pfarrer, Kirchen- und Schulbedienten, die Erhaltung der 
Kirchendisciplin, die Bestellung des Kirchenraths, der Consistorien und der Professoren auf den Univer­
sitäten, die Verfassungen dieser Collegien, kurz alle Ecclesiastica und Status Religionis, sollten in ihrer 
damaligen Verfassung außer einigem Eintrag oder Bedrängniß allenthalben gelassen werden. Die Bera­
thungen, Beschlüsse und Ausfertigungen sollten allein von dem Geheimen-Raths-Director und den Ge-
heimenräthen, ohne Anwesenheit des damaligen dem katholischen Glauben ebenfalls zugethanen Statthal­
ters des Kurfürstenthums Sachsen geschehen. Dem Director und den Rathen sollten aber auch die Unter­
schrift und Unterzeichnung der Confirmationen aller Superintendenten im Lande, ingleichen der Privile­
gien über allerhand evangelische Bücher (welche bis dahin der Landesfürst vollzogen hatte) und die Aus­
schreibung der Büß-, Bet- und Fasttage, wenn solche vom Regenten auf Bericht beschlossen worden, 
überlassen werden. Auch sollte die Commission bleiben, welche damals niedergesetzt worden zur Ab­
stellung der bei den Consistorien, Kirchen und Universitäten und anderen Schulen eingeschlichenen Ge­
brechen und zur Erhaltung der Consistorialkirchen und anderer guten Ordnung und Verfassung auf dem 
alten rechten Fuß, wie es zu Zeiten Kurfürst Augusts und Johann Georgs I. gestanden und durch neue Er­
ledigungen befestigt worden sei." 

E i n weiteres durch die Konvers ion geschaffenes Problem betraf die Reichspoli t ik; es wurde auf eine 
ä h n l i c h e Weise ge lös t . Nach den Best immungen des Westfä l ischen Friedens hatte die Beratung von 
Konfessionsfragen auf Reichstagen z u n ä c h s t in zwei konfessionell getrennten Gruppen zu erfolgen: 
dem „ C o r p u s Evangel icorum", das alle evangelischen, und dem „Corpus Cathol icorum", das alle 
katholischen R e i c h s s t ä n d e u m f a ß t e . Die beiden Corpora sollten sich dann gü t l i ch vereinbaren, wo­
durch die Majorisierung einer Gruppe durch die jeweils andere Seite verhindert werden sollte. D i e 
Le i tung des „ C o r p u s Evangel icorum" war Kursachsen zugefallen. N u n stand aber an der Spitze dieses 
Territoriums ein katholischer Fürs t - ein Zustand, der auf die Dauer nicht haltbar war. Andererseits 
aber galt es für Sachsen, die Ü b e r n a h m e des Direktor iums durch B r a n d e n b u r g - P r e u ß e n zu verhin­
dern, dessen Macht sich dadurch weiter ve rg röße r t hä t t e . Deshalb ü b e r g a b August die Geschäf te zu­
nächs t seinem G e h e i m e n C o n s i l i u m , dann für kurze Zei t dem ernestinischen Herzog Friedrich von 
Sachsen-Gotha, sch l ieß l ich dem Herzog Johann Georg aus der albertinischen Nebenl in ie Sachsen-

Zi t i e r t bei H A A K E , D i e W a h l , S. 55 f., A n m . 1. Ä h n l i c h e Garan t i en folgten noch i m g le ichen Jahr u n d i n der Folgeze i t ; s iehe 
Z I E K U R S C H , S. 105 f. 
Zusammenfas sung der Ins t rukt ion nach G R E T S C H E L 1 I , S. 581 (mit Que l l ennachwe i s ) ; H e r v o r h e b u n g e n or ig ina l . D i e s e In­
s t ruk t ion ist „da s F u n d a m e n t al ler den G e n a n n t e n zur Besorgung ü b e r t r a g e n e n evange l i sch -k i rch l i chen A n g e l e g e n h e i t e n i n 
Sachsen bis auf die neueste Z e i t " (ebd. ; geschr ieben u m 1850). D i e i n der Ins t rukt ion e r w ä h n t e n K u r f ü r s t e n Augus t u n d Jo­
hann G e o r g I. regierten von 1553-1586 bzw. von 1611-1656. - V g l . zu der Ins t rukt ion auch H A A K E , D i e W a h l , S. 74 und ders., 
A u g u s t der Starke, S. 65 f. 
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Weißenfe l s 4 . A u c h dieses Arrangement diente dazu, den pol i t ischen Schaden, der durch die Konver­
sion entstehen konnte, mög l i chs t zu begrenzen. 
In Kursachsen hatten die L a n d s t ä n d e - Prä la ten , Grafen und Herren , Un ive r s i t ä t en , Ritterschaft und 
S t äd t e 5 - vor al lem aufgrund ihres Steuerbewilligungsrechts auch noch i m f rühen 18. Jahrhundert 
einen wesentlichen Einf luß auf die Gestaltung der Pol i t ik . Schon im 17. Jahrhundert m u ß t e der 
(lutherische) Kurfürst den S t ä n d e n ausdrück l i ch versprechen, „d ie Lande zeit seines Lebens bei der 
orthodoxen lutherischen Lehre zu s c h ü t z e n " 6 . Vers t ieß er gegen sein Versprechen, so waren die s tän­
dischen Steuerbewilligungen verwirkt. M i t der Konvers ion Augusts des Starken gewann dieser Punkt 
eine neue Qual i tä t , wie insbesondere die scharfen Auseinandersetzungen i m Jubeljahr der Reforma­
tion 1717 zeigen, die weiter unten geschildert werden. Der Kathol iz i smus blieb eine Sache des Für­
sten, spä te r auch seines Hauses; die S tände dagegen b l ieben die Sachwalter der evangelischen Re l i ­
gion. 
Augusts Taktik in der heiklen Religionsfrage brachte i h m bereits i m Januar 1701 die päps t l i che Er­
mahnung e in 7 , 

„che non si puö essere Cattolico in Polonia et eretico in Sassonia"; 
.daß man nicht in Polen katholisch, in Sachsen dagegen häretisch [d. h. lutherisch] sein könne'. 

Die folgenden Jahre bes t ä t igen das Ur te i l , daß der Papst an dem s ä c h s i s c h e n Kurfürs ten und polni ­
schen Könige „weder einen treuen und wil l fähr igen Sohn noch einen eifrigen Propagandisten" ge­
wann 8 . Immer wieder setzte er die Glaubensfrage als polit isches Faustpfand gegen die Kurie ein. Be­
sonders kraß zeigte sich sein Lavieren, als es u m den Übe r t r i t t seines Sohnes ging. Es war nicht al lein 
die Sorge um das Seelenheil Augusts und der s ächs i schen B e v ö l k e r u n g , die die Kur ie dazu veran-
laß te , den Fürs ten mit Jesuiten zu umgeben, die in der „ P r o p a g a n d a f idei" erfahren waren. 

4. Der Nordische Krieg und der Frieden von Altranstädt 1706 

K a u m begann sich Augusts Stellung in Polen zu festigen, als er in den Nordischen Kr ieg verwickelt 
wurde, bei dem es vor al lem um die Vorherrschaft i m balt ischen R a u m ging. D ie Hauptkombattanten 
waren das erstarkende Ruß land unter Zar Peter dem G r o ß e n und Schweden unter dem jungen König 
Kar l XII . Sachsen-Polen kämpf te an der Seite R u ß l a n d s , doch brachte Kar l XII . i hm derart verheeren­
de Niederlagen bei, d a ß er sächs i schen U n t e r h ä n d l e r n i m September 1706 den Frieden von Al t ran­
s tädt (einem bei Le ipz ig gelegenen Dorf) diktieren konnte. August sollte nun e n d g ü l t i g die polnische 
Krone niederlegen, nachdem ihn bereits eine polnische Versammlung i m Zusammenspie l mit dem 
S c h w e d e n k ö n i g am 14. Februar 1704 für abgesetzt e rk lä r t und den Polen Stanislaw Leszczyhski am 
14. Ju l i desselben Jahres zum G e g e n k ö n i g erhoben hatte. 

4 V g l . H A A K E , A u g u s t der Starke, S. 67 und insbesondere A d o l p h F R A N T Z , Das ka tho l i sche D i r e k t o r i u m des C o r p u s Evange­
l i c o r u m , M a r b u r g 1880. - G r u n d l e g e n d zu genealogischen Fragen: Ot to P O S S E , D i e Wett iner . Genea log ie des Gesamthauses 
Wet t i n , E rnes t in i sche r und A l b e r t i n i s c h e r L i n i e , L e i p z i g - B e r l i n 1897. 
G e o r g W A G N E R , D i e Bez i ehungen Augus ts des Starken zu se inen S t ä n d e n w ä h r e n d der ersten Jahre se iner Reg ie rung 1694-
1700, Di s s . L e i p z i g 1903, S. 33 ff.; vg l . auch Fr i t z K A P H A H N , Kur fü r s t u n d k u r s ä c h s i s c h e S t ä n d e i m 17. u n d beg innenden 18. 
Jahrhunder t . N A S G 43. 1922. S. 62-79 und neuerdings (auch unter B e r ü c k s i c h t i g u n g der s ä c h s i s c h e n H e r z o g t ü m e r ) K a r l 
C Z O K , S ä c h s i s c h e r Landesstaat zur Bachzei t , i n : B e i t r ä g e zur Bach fo r schung , hg. von den N a t i o n a l e n For schungs - und G e ­
d e n k s t ä t t e n Johann Sebastian Bach der D D R , Heft 1,1982, S. 25-31 . - E r m u t i g e n d e A n r e g u n g e n z u m U m g a n g m i t sche inbar 
ent legener Li tera tur verdanke i ch den A r b e i t e n von U l r i c h Siegele z u den „ R a h m e n b e d i n g u n g e n " des W i r k e n s von J . S. B a c h ; 
vg l . insbesondere U l r i c h S I E G E L E , Bachs E n d z w e c k einer regul ier ten u n d E n t w u r f e iner woh lbes t a l l t en K i r c h e n m u s i k , i n : 
Festschrif t G e o r g von Dade l s en z u m 60. Gebur ts tag , Neuhausen-Stut tgar t 1979, S. 313-351 u n d ders., Bachs S te l lung in der 
L e i p z i g e r K u l t u r p o l i t i k seiner Ze i t , B J 1983, S. 7-50, B J 1984, S. 7-43 u n d B J 1986, S. 33-67 . 

6 K A P H A H N , S. 68 
7 Z I E K U R S C H , S. 114, A n m . 1. 
8 H A A K E , D i e W a h l , S. 36. 
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Der X I X . A r t i k e l des Friedens von A l t r ans t äd t betrifft die Rel igion in Sachsen 1: 
Es ist „in diesem Friedens-Schluß verglichen worden/ daß beede/ als Glieder des Römis. Teutschen 
Reichs die in dem Westphälischen Frieden festgestellte Religion kräfftiglich schützen/ und in den übrigen 
Reichs-Negotien ihre Consilia mit einander zusammen setzen wollen. Und damit die Stände und Inwoh­
ner des Sachsen-Landes/ und der Lausitz von dem unverletzten Gebrauch der Evangelischen Religion 
desto gewisser seyn mögen/ so verspricht auf Anhalten der Königl. Maytt. in Schweden/ als eines Gua-
rants dieses Friedens/ Königl. Maytt. und Churfürstl. Durchl. vor sich und ihre nachkommende Churfür-
sten von Sachsen/ daß Sie zu keiner Zeit eine Aenderung der Evangelischen Religion in besagten Ländern 
zulassen oder einführen/ vielweniger zugeben wollen/daß Kirchen/ Schulen/ Universitaeten/ Collegia, 
Clöster oder Plätze/ zu derer Aufferbauung denen Päpstlichen Religions-Verwandten daselbst überlassen 
werden mögen". 

U m der polnischen Krone wi l l en war August konvertiert, nun aber - knapp zehn Jahre nach ihrem Er­
werb - schien diese Krone verloren. Chr is t ian August von Sachsen-Zeitz, ein bereits i m Jahre 1689 
konvertierter Vetter des Kurfürs ten und seit 1696 Bischof von Raab 2 , schrieb am 19. Januar 1707 an 
den Papst 3, 

„che per una pace cosi inaudita ed infame sia persa et svanita ogni speranza di poter efTettuare qualche co-
sa di profittevole per la nostra santa Religione Ortodoxa nel paese di Sassonia"; 
,daß durch einen solch unerhörten und schändlichen Friedensschluß jegliche Hoffnung, etwas Vorteilhaftes für un­
sere heilige rechtgläubige Religion in Sachsen zu erreichen, verloren und entschwunden sei'. 

5. Die Einrichtung der katholischen Kapelle im Dresdner Hoftheater 1708 

August hatte den a b g e p r e ß t e n A l t r a n s t ä d t e r Frieden zwar notgedrungen akzeptiert, die Hoffnung auf 
den Wiedererwerb der polnischen K ö n i g s k r o n e aber nicht aufgegeben. A l s nun Papst Clemens X I . in 
Anbetracht der poli t ischen und mi l i t ä r i s chen Entwick lung die Anerkennung des von Schweden ab­
häng igen , dabei katholischen StanisTaw Leszczyhski als r e c h t m ä ß i g e m König von Polen erwog 4 , 
m u ß t e August alles daran setzen, diesem Schritt zuvorzukommen. E r teilte der Kurie mit, daß er nach 
wie vor nach der polnischen Krone strebe und zudem ein r ech tg läub ige r Kathol ik sei. Z u m Beweis 
seiner katholischen Ges innung l ieß er das 1664-1667 errichtete Dresdner Opernhaus umbauen und 
dem katholischen Kultus als „Cape l l a Regia" weihen 5 . Zugle ich schuf er Planstellen für Geis t l iche 
und setzte Stipendien für Kape l lknaben aus. D ie Verletzung des A l t r ans t äd t e r Friedens, der aus­
drückl ich verboten hatte, „ d e n e n Päps t l i chen Religions-Verwandten" in Sachsen eine Kirche zu eröff­
nen, nahm August in Kauf. 
A u s dem ersten Jahresbericht (1708) der „His tor ia Missionis Societatis Jesu Dresdae in Saxonia ab 
A n n o Salutis 1708V O" geht hervor, d a ß zumindest die Dresdner Jesuiten dieses Ereignis als bahnbre­
chend empfanden. 

Die im folgenden stets abgekürzt als „HMD" zitierte Quelle befindet sich im Besitz des Bischöflichen Ordinariats 
des Bistums Dresden-Meissen, dem für die Benutzungserlaubnis zu danken ist. Auszüge aus der Quelle sind als 
Film in der SLB vorhanden (Signatur: Mus. F-87). Für den Hinweis darauf, daß diese Quelle noch existiert, ist 
Wolfgang Reich zu danken. Saft hat die Jahresberichte für seine Dissertation bereits ausgiebig benutzt, er zitiert 
sie als „Chronik" (vgl. SAFT, Quellenverzeichnis, S. 10, dort irrtümlich als Kriegsverlust bezeichnet). Neben der 
H M D (Chronik) gab es ein jesuitisches „Diarium". Zum Charakter und Verhältnis beider Quellen schreibt Saft 

' D e r Wortlaut des Vertrags nach e i n e m z e i t g e n ö s s i s c h e n D r u c k b i lde t den A n h a n g des Aufsatzes von H e l l m u t K R E T Z -
S C H M A R , Der F r i e d e n s s c h l u ß von A l t r a n s t ä d t 1706/07, i n : U m die po ln i sche K r o n e , S. 161-183; das Zi ta t : S. 182. 

2 N ä h e r e s ü b e r i h n be i S E I F E R T , S. 119-122. 
3 Z I E K U R S C H , S. 122, A n m . 1; dort auch Q u e l l e n n a c h w e i s (dies gilt für al le i m folgenden noch z i t ier ten A r c h i v a l i e n , die wi r 

n ich t selbst benutz t haben). 

4 V g l . Z I E K U R S C H , S. 126. 
5 In diesem R a u m wi rk ten H e i n i c h e n u n d Z e l e n k a . Diese Kape l l e , und nicht die b e r ü h m t e , i m Jahre 1751 geweihte D r e s d n e r 

Hofk i rche des A r c h i t e k t e n C h i a v e r i , b i lde t den R a h m e n für die „ D r e s d n e r H o f k i r c h e n m u s i k 1720-1745". 
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(S. 32): „P. Klein begann [1710] sogleich, ein Protokoll oder Tagebuch des neuen Ordenshauses anzulegen. Darin 
verzeichnete er (...) sorgfältig und ausführlich alles, was ihm irgendwie wichtig erschien. Dieses Tagebuch ha­
ben seine Nachfolger weitergeführt und darin ein reiches Quellenmaterial hinterlassen (.. .). Leider sind 3 von 
seinen 5 Bänden beim Bombenangriff auf Dresden zugrunde gegangen. Erhalten sind aber glücklicherweise die 
Abschriften der Jahresberichte [1708-1784], in denen die Superioren nach Ordensvorschrift jährlich die Haupt­
ereignisse zusammenfaßten [demnach ist die Verlustangabe in Safts Quellenverzeichnis nichts weiter als ein Ver­
sehen aus Flüchtigkeit]. Sie haben sie ,Historia Missionis' genannt..." Die H M D ist für die Jahre 1710-1720 trotz 
der Kargheit ihrer Bemerkungen zur Kirchenmusik die wichtigste Quelle für diesen Bereich. Die Jahresberichte 
sind von verschiedenen Schreibern geschrieben. Nicht allein die Lesbarkeit, sondern auch die Verständlichkeit 
des durchweg benutzten Lateins kann von Jahr zu Jahr divergieren. 

Der Verfasser des ersten Jahresberichtes gibt z u n ä c h s t einen kurzen Abr iß der sächs i schen Religions­
geschichte. Diese beginnt mit der E in füh rung des wahren Glaubens durch Kar l den G r o ß e n ; das 
sächs i sche Terr i torium wird also umstandslos mit dem Stammesgebiet der Altsachsen identifiziert. 
In den folgenden Jahrhunderten b l ü h t e das Land mehr und mehr auf, bis im 16. Jahrhundert jener 

„ferus aper Lutherus eam [scilicet Saxoniam] foedissima haeresi subruisset" (HMD S. 1); 
bis also jener,wilde Eber Luther das Land durch eine in höchstem Maße verabscheuungswürdige Irrlehre der Ver­
nichtung anheimgegeben hatte'. 

N u n aber, nach zwei Jahrhunderten der Finsternis, beginnt ein neues Kapitel : nicht zwar mit der K o n ­
version Augusts des Starken 1697, sondern mit seinem im Jahre 1708 erlassenen Mandat, welches be­
fiehlt, 

„pro publico Catholicae fidei exercitio, in Regia Sua Dresdensi locum aperiendum esse" (HMD S. 1); 
,daß für die öffentliche Ausübung der katholischen Religion in seinem Dresdner Schloß ein Raum zu eröffnen sei'. 

A m G r ü n d o n n e r s t a g des Jahres 1708 wurde das umgebaute Hoftheater als katholische Sch loßkape l l e 
der Al lerhei l igs ten Dreifaltigkeit geweiht. 
D e r „ G u a r a n t " des Friedens von Al t rans täd t , der schwedische König Kar l XII . , griff nicht ein. D o c h er­
hob sich unter den sächs i schen Protestanten sogleich scharfer Widerspruch. G e w i ß hatte August der 
Starke nur ein G e b ä u d e „in Regia Sua", innerhalb des Sch loßbez i rks , einer anderen Bes t immung zu­
geführ t , nicht aber den Protestanten eine Kirche entzogen oder eine neue Kirche für die Katho l iken 
errichten lassen. Doch die „öffent l iche" A u s ü b u n g der katholischen Rel ig ion war ein Stein des Ansto­
ßes . D e n n nach den Best immungen des West fä l i schen Friedens war der Gottesdienst einer landes­
fremden Konfession allenfalls hinter „ve r sch los senen T ü r e n " zu dulden. Noch um die Jahreswende 
1696/97 behinderte August der Starke die Abhal tung der Messe im Hause des kaiserlichen Gesand­
ten in Dresden, G r a f Harrach. Es zogen Wachen vor dessen Haus auf, „ u m b denen hiesigen Ca tho l i -
schen leuten den eingang in selbiges zu der H e y l . Messe zu verwehren". Denn August hatte erfahren 6 , 

„daß an Feyer- und Sonntagen zwey biß dreyhundert Persohnen zu dem Gottesdienst in das Harrachische 
quartier gingen, deren öffentliches exercitium aber in ab Wesenheit eines von Eu. Kay. Maytt. dependiren-
den Abgesandtens oder Residenten allhie zu leiden nicht herkommens were, alß hetten Sie Ihm gnädigst 
befohlen, solchen eingang und zulauff der nicht zur Gesandtschafft gehörigen Leute (...) zu verhindern". 

M i t der Eröffnung der katholischen Kapelle kam bei den Protestanten der Verdacht auf, daß sich A u ­
gust nicht an seine Religionsgarantien halten wolle. Diese Sorgen wurden vom Oberkonsistorium i m 
Oktober 1709 zum Ausdruck gebracht. In dem Hinweis , daß sogar A n h ä n g e r der lutherischen Konfes­
sion die katholischen Gottesdienste besuchten, mag ein wenig Furcht vor m ö g l i c h e n Erfolgen der je­
suitischen Propaganda mitschwingen 7 : 

„Also haben wir dagegen mit der größten Wehemuth und Gemüt hs-Bestürzung erfahren müssen, wie daß 
vor nicht langer Zeit das an Dero Schloß gelegene Opernhaus zu einer Capelle aptiret worden, solche auch 
täglich in mehr und mehr mit großen Kosten ausgezieret und der römisch Catholische Gottesdienst mit 
Meße Lesen, predigen, Beichte sitzen, Taufen, copuliren und catechisiren frei und öffentlich auch in Ab­
wesenheit Ew. Königl. Majestät unter Zulauf vieler auch solcher Leuthe. so unserer Religion zugethan, 
gehalten werde." 

D i e E p i s o d e w i r d geschi lder t bei Paul H A A K E , D e r G l a u b e n s w e c h s e l Augus t s des Starken, H i s to r i s che Vier te l jahresschr i f t 
B d . X , 1907, S. 382-392; das Zi ta t : S. 385 f. D i e B i n d u n g der ö f f e n t l i c h e n A u s ü b u n g des ka tho l i schen G l a u b e n s an eine be­
s t immte Person und die B e s c h r ä n k u n g der Z u g a n g s m ö g l i c h k e i t e n z u m ka tho l i schen Got tesdiens t s i n d Forderungen , die i n 
den folgenden Jahrzehnten n icht ve r s tummen . A l l e r d i n g s hat der Kur fü r s t i n z w i s c h e n die Seite gewechselt . 

' Z i t i e r t nach W i l h e l m S C H Ä F E R , D i e Ka tho l i s che Hofk i rche zu Dresden ( . . . ) . Nebst einer E i n l e i t u n g : D i e G e s c h i c h t e der er­
sten ka tho l i schen Hofcapel le am Taschenberge, Dresden 1851, S. 4 f. 
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6. Die Wende im Nordischen Krieg 1709 

Im Juli 1709 schlugen die russischen Truppen das schwedische Heer bei Poltawa in der Ukraine ver­
nichtend; Augusts Widersacher Kar l XI I . war entscheidend geschwäch t . ' Im Herbst desselben Jahres 
erklär te Papst Clemens X I . den A l t r a n s t ä d t e r Frieden für nichtig: August sei nach wie vor der recht­
m ä ß i g e Kön ig Polens. 2 Im A p r i l 1710 hatte August der Starke die polnische Krone wiedererlangt. 
D o c h kam es nun erneut zu starken innerpolnischen Unruhen , die erst mit einem im Februar 1717 ra­
tifizierten, einige Wochen zuvor i n Warschau ausgehandelten und unterzeichneten Vertrag beigelegt 
wurden, in dem u. a. best immt wurde, d a ß der König für h ö c h s t e n s drei Monate i m Jahr - oder für 
sechs Monate alle zwei Jahre - nach Sachsen reisen durfte; die Frist konnte nur im Krankheitsfall ver­
länger t werden. 3 W ä r e diese Bes t immung vo l l erfüllt worden, so wäre der Dresdner H o f nicht zuletzt 
auch kul ture l l v e r ö d e t . D e n n in der Abwesenhei t des Herrschers waren die V e r g n ü g u n g e n bei Hofe 
bescheidener, zumal auch der Kurp r inz seit 1711 auf Reisen war. 

7. Die Konversion des Kurprinzen 1712/1717 

M i t der Konvers ion Augusts des Starken verband die Kurie schon früh die Hoffnung, daß sich auch 
unter der s ä c h s i s c h e n B e v ö l k e r u n g der Kathol iz ismus ausbreiten k ö n n t e . 4 Diese Hoffnung wurde 
bald gedämpf t durch das Verhalten des Kur fürs ten und Königs , mehr aber noch durch die Erkenntnis , 
daß die Mi tg l ieder seiner Famil ie fest entschlossen waren, ihrem protestantischen Bekenntnis treu zu 
bleiben. Dies gilt insbesondere von Christ iane Eberhardine von Brandenburg-Bayreuth 5 , die seit 
dem 10. Januar 1693 mit August dem Starken v e r m ä h l t war. D i e „ E h e b e r e d u n g " 6 legte fest, daß K i n ­
der aus dieser Ehe 

„in der unveränderten Augsburgischen und reinen evangelischen Konfession und Religion recht unter­
richtet werden mögen"; ferner sollten zum Unterricht wie auch generell nur solche Priester, die der „un­
veränderten Augsburgischen und reinen genannten lutherischen Konfession und Religion zugethan, ein-
gesetzet und aufgestellet werden". 

A l s am 7. Oktober 1696 Friedrich August , das einzige legitime K i n d Augusts des Starken, geboren 
wurde, war der Vater noch Protestant. M i t seiner Konvers ion i m darauffolgenden Jahr bahnte sich ein 
lange w ä h r e n d e r Streit um die konfessionelle Erz iehung des Kurpr inzen an, der schl ieß l ich in einen 
erbitterten K a m p f m ü n d e t e . Der Kurp r inz blieb z u n ä c h s t bei der Mutter, die sich bald von Dresden 
abwandte und sich nach Torgau, s p ä t e r dann nach Pretzsch zurückzog . Sie starb als leuchtendes Vor­
b i ld für Standhaftigkeit i m Glauben am 5. September 1727. A u f ihren Tod verfaßte Gottsched eine 
Trauer-Ode, die von Bach ( B W V 198) komponiert und i m Oktober i n Le ipz ig im Rahmen eines 
Trauer-Actus aufgeführ t wurde. 

1 A m 11. D e z e m b e r 1718 fiel K a r l X I I . M i t d e m F r i e d e n von Nys tad 1721 war der N o r d i s c h e K r i e g i m wesen t l i chen beendet . 
A l l e r d i n g s zogen s i ch die F r i edensve rhand lungen z w i s c h e n Schweden u n d P o l e n noch lange h i n ; e in bereits 1719 geschlosse­
ner P r ä l i m i n a r f r i e d e n wurde erst 1729 i n e inen f ö r m l i c h e n Fr iedensver t rag umgewandel t , der s c h l i e ß l i c h 1732 v o n den 
schwedischen und p o l n i s c h e n R e i c h s s t ä n d e n ratif iziert wurde (vgl. G R E T S C H E L II, S. 570f.) . F ü r das s ä c h s i s c h e Terr i to­
r i u m war die Ze i t der g r ö ß t e n B e d r ä n g n i s berei ts seit d e m A b z u g der schwedischen Besa tzungs t ruppen i m September 1707 
v o r ü b e r . 

2 V g l . Z I E K U R S C H , S. 135. 
3 J ö z e f G I E R O W S K I , Persona l - oder R e a l u n i o n ? Z u r Gesch i ch t e der p o l n i s c h - s ä c h s i s c h e n B e z i e h u n g e n nach Poltawa, i n : U m 

die po ln i sche K r o n e , S. 254-291, insbesondere S. 286. 

4 V g l . Z I E K U R S C H , S. 99, A n m . 2. 
5 V g l . dazu F ranz B L A N C K M E I S T E R , C h r i s t i a n e E b e r h a r d i n e , die letzte evangel ische K u r f ü r s t i n von Sachsen, und die konfes­

s ionel len K ä m p f e ihrer Tage, i n : B e i t r ä g e zur s ä c h s i s c h e n K i r chengesch i ch t e , Band V I , 1891, S. 1-84 (mit zah l re ichen D o k u ­
menten); vg l . auch H A A K E , Chr i s t i ane E b e r h a r d i n e . 

6 B L A N C K M E I S T E R . a. a. O. , S. 8 und Bei lage 3, S. 50 f. 
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Nach dem W i l l e n seiner lutherischen Umgebung wurde der Kurpr inz im Oktober 1710 konfirmiert . 7 

Dieses Ereignis spricht der Papst in einem Schreiben an August den Starken (5. Januar 1711) mit dro­
hendem Unterton an 8 : 

„Das ist auch die Ursache Unserer gerechtesten Betrübniß, die keineswegs etwa mit zarten und 
süßen Worten gemildert werden kann, sondern die wahrer und wirklicher Thaten nöthig hat (. . .). 
Liefert deine Majestät nicht sobald wie möglich diese Thaten, so schmeichle dir ja nicht, daß dich 
die Welt schuldlos an dem Unfall, der deinem Sohne begegnet ist, halten wird, noch glaube je, 
daß irgend ein Grund hinreichend seyn werde, deinen Namen von einem so großen Recken 
zu reinigen." 

A u f diese Warnung reagierte August einige Monate später . U m den Kurpr inzen aus seiner protestan­
tischen Umgebung zu lösen, schickte er ihn i m Herbst 1711 zunächs t zum Wahltag des R ö m i s c h e n 
Kaisers Kar l VI . nach Frankfurt am M a i n . Zugle ich wurde damit begonnen, die evangelischen Beglei­
ter des Prinzen durch Kathol iken zu ersetzen. D o c h der Kurpr inz , der bei der Konfirmation geschwo­
ren hatte, seinem lutherischen Glauben treu zu bleiben, erwies sich als har tnäck ig und standfest. 
Deshalb sollte August der Starke nach Ansicht seines katholischen Vetters Christ ian August , des B i ­
schofs von Raab, dafür sorgen 9 , 

„accioche il suo Principe non si trattenga piü oltre ä Francfort, mä che acceleri il suo viaggio ä Roma, men-
tre se il detto Principe resterä piü lungo tempo in un Luogo Luterano, sarä molto pericoloso per la sua Con-
vcrsione"; 
.daß sein fürstlicher Sohn nicht länger in Frankfurt verweile, sondern seine Abreise nach Rom beschleunige; wenn 
nämlich der Kurprinz noch länger an einem lutherischen Ort bleibe, so würde dies seiner Bekehrung äußerst gefähr­
lich werden'. 

Im Herbst 1712 war der Widerstand gebrochen: am 27. November schwör t der Kurpr inz Friedrich A u ­
gust in Bologna seinem alten Glauben ab. Vor dem Jesuitenpater G i o v a n n i Battista Salerni kniend 
und mit den H ä n d e n das Evangel ium b e r ü h r e n d , spricht er mit erhobener Stimme die Worte 1 0 : 

„ . . . e sapendo che niuno puö salvarsi fuori di quella fede, qual tiene, crede, predica, professa ed insegna la 
Santa Cattolica ed Apostolica Romana Chiesa, contro la quäle confesso e mi dolgo d'haver errato, perche 
essendo nato ed allevato negli errori di Luthero, gli ho tenuti e creduti tutti ed in particolare: 

Che le nostre opere buone non siano meritorie, 
Che sia inutile ed illecita l'invocatione dei Santi, 
Che non vi sia Capo visibile della Chiesa, 
Che non siano piü di due Sagramenti; 

E generalmente ho tenuto e creduto tutto quello, che credono i Lutherani nella mia Patria la Sassonia: 
Hora dolente e pentito de' sudetti errori, certo della falsitä di essi e della veritä della Santa Fede Cattolica, 
con cuor sincero e fede non finta abiuro e detesto Ii sudetti errori e generalmente ogn'altro errore, eresia e 
Setta contraria alla detta Santa Cattolica ed Apostolica Romana Chiesa ..."; 
,... und wohl wissend, daß niemand zum Heil gelangen kann außerhalb jenes Glaubens, den die Heilige katholi­
sche und apostolische Römische Kirche hält, glaubt, verkündet, bekennt und lehrt, gegen welchen gefehlt zu haben 
ich bekenne und bedaure; weil ich geboren und erzogen wurde in den Irrtümern Luthers, habe ich diese auch alle ge­
halten und geglaubt, insbesondere: 

Daß unsere guten Werke nicht verdienstlich seien, 
Daß die Anrufung der Heiligen unnütz und unzulässig sei, 
Daß es kein sichtbares Oberhaupt der Kirche gebe, 
Daß es nicht mehr als zwei Sakramente gebe: 

Und allgemein habe ich all das gehalten und geglaubt, was die Lutheranerin Sachsen, meinem Vaterland, glauben: 
Nun aber, schmerzerfüllt und voll Reue über die oberwähnten Irrtümer, überzeugt von ihrer Falschheit und von der 
Wahrheit des Heiligen katholischen Glaubens, schwöre ich aufrichtigen Herzens und ungeheuchelten Glaubens 
den oberwähnten Irrtümern ab und verabscheue sie; dasselbe gilt allgemein von jedem anderen Irrtum, jeder Ketze­
rei und Sekte, die der genannten Heiligen katholischen und apostolischen Römischen Kirche zuwider ist 

7 V g l . Z I E K U R S C H , S. 232 ff. - A u c h die M u t t e r Augus t s des Starken, A n n a Soph ia von D ä n e m a r k , war eine ü b e r z e u g t e Prote­
stant in. N i c h t zule tz t ihretwegen scheint A u g u s t die P u b l i k a t i o n der K o n v e r s i o n seines Sohnes gescheut zu haben . A n n a 
Soph ia starb am 1. J u l i 1717 (vgl . T H E I N E R , S. 196 f.). 

8 Z i t i e r t nach T H E I N E R , S. 165 f. 
9 Z I E K U R S C H , S. 235, A n m . 1. 

1 0 V o r der Unterschr i f t h e i ß t es a u s d r ü c k l i c h : „ q u ä l e d i parola in parola ho recitata". - D i e U r k u n d e ist v o l l s t ä n d i g abgedruckt 
bei H I L T E B R A N D T , S. 196ff., Ak tenbe i l age 1. 

22 



Dami t war die Konvers ion rechtlich zwar vollzogen, doch hielt August der Starke sie jahrelang vor der 
s ächs i s chen Öffent l ichkei t verborgen. Er zöger te mit der Publikat ion dieses gravierenden Schrittes so 
lange, bis der Erfolg des von ihm unter tä t iger F ö r d e r u n g durch die Kur ie betriebenen sächsisch-
habsburgischen Eheprojekts absehbar war, dessen Vorteile die zu erwartenden Unruhen in Sachsen 
aufwiegen k ö n n t e n . 

8. Der Reiseweg des Kurprinzen 1711-1719 

Die langjähr ige Auslandsreise des Kurpr inzen wäre als „Kaval ie rs tour" nur unzu läng l i ch beschrie­
ben. Ihr tieferer Sinn war die Entfernung des A n w ä r t e r s auf das sächs i sche , nach den P länen Augusts 
des Starken auch auf das polnische, ja w o m ö g l i c h sogar das habsburgische Erbe aus einer Umgebung, 
die den ehrgeizigsten Teil dieser P läne bereits i m K e i m zu ersticken drohte. Es galt nicht nur, einen 
zukünf t igen Herrscher mit der Sphäre des e u r o p ä i s c h e n Hoflebens bekannt zu machen; vielmehr 
m u ß t e demonstriert werden, daß Kurpr inz Fr iedr ich August dazu ausersehen war, i m dynastischen 
Kalkül der katholischen Hocharistokratie Europas einen bedeutenden Part zu ü b e r n e h m e n . M i t der 
gegen den W i l l e n des Kurpr inzen und seiner Mut ter eingeleiteten Reise sollte sichergestellt werden, 
daß der künft ige sächs i sche Herrscher nicht auf das Niveau eines protestantischen deutschen Territo­
r ialfürsten zu rücksank . Ein ige Zie le hat August der Starke erreicht, freilich um den Preis, daß der Kur­
pr inz zeitlebens eine tiefe Abne igung gegen aktive politische Be tä t igung empfunden zu haben 
scheint. Für das Mus ik leben am Dresdner H o f zeitigte die Reise zwei wichtige Ergebnisse in der Ver­
pflichtung des Opernkapellmeisters An ton io Lo t t i , der von 1717-1719 in Dresden wirkte, und insbe­
sondere dem Engagement von Johann Dav id He in ichen als Kapellmeister auf Lebenszeit . 

Eine Übersicht über den Reise weg des Kurprinzen vom Herbst 1711 bis zum festlichen Einzug in Dresden an der 
Seite seiner Gemahlin, der Habsburgerprinzessin Maria Josepha im September 1719 sei hier eingefügt. Die Daten 
sind vorwiegend der Darstellung Theiners entnommen (insbesondere S. 167-210). Wichtige Präzisierungen zu 
den Daten der Aufenthalte in Venedig finden sich in der Arbeit von John Walter Hi l l , The Life and Works of Fran­
cesco Maria Veracini, Ann Arbor 1979, S. 13: „The . . . Prince Elector Friedrich August. . . was in Venice three 
times during this general period: from February 5, 1712 to March 17,1712; from May 10,1713 to perhaps around 
November 29,1713; and from February 13,1716 to July 20,1717." Den Hinweis auf diese Stelle verdanke ich der Ar­
beit von Melvin Peter Unger, The German Choral Church Compositions of Johann David Heinichen (1683-1729), 
diss., Univ. of Illinois at Urbana-Champaign 1986 (ich bin dem Autor für die freundliche Überlassung einer Manu­
skriptkopie zu Dank verbunden; Publikation bei University Microfilms International in Vorbereitung). Unger 
verweist auf eine (mir nicht zugängliche) Fassung von Hills Arbeit, in der die Belege für die oben genannten 
Daten wiedergegeben sind: „These dates are recorded in the ceremonial book of the ,Eccellentissimo Collegio' of 
Venice, and reproduced in John Walter Hi l l , „The Life and Works of Francesco Maria Veracini" (Ph. D. disserta-
tion, Harvard University, 1972), pp. 876-880, 900-901. This dissertation was published in 1979 by University 
Microfilms International Research Press, but without the appendix containing these relevant documents" (Unger, 
S. 25, Anm. 119). 
Herbst 1711: Abreise nach Frankfurt/Main zum Wahltag Karls VI. (12. Oktober 1711); 
5. Februar 1712: Ankunft in Venedig, Abreise am 17. März 1712; 
seit Frühjahr 1712: Bologna, dort am 27. November 1712 Konversion; 
Anfang 1713: Verona, Florenz; 
10. Mai 1713: Ankunft in Venedig, Ende November 1713 Abreise nach der Schweiz; 
Winter 1713/14: Köln, dort Aufenthalt bis Sommer 1714; 
September 1714: Ankunft am französischen Hof in Paris und Fontainebleau, Aufenthalt bis Juni 1715; 
Mitte Juni 1715: Abreise in die französische Provinz, vor allem werden die Hafenstädte an Atlantik und Mittelmeer 
besucht; 
Winter 1715/16: wohl in Lyon verbracht; 
Anfang 1716: Weiterreise nach Venedig, Ankunft am 13. Februar, langer Aufenthalt bis zum 20. Juli 1717'; in dieser 
Zeit werden Lotti und Heinichen für Dresden engagiert; 
September 1717:Österreich, zunächst St. Pölten; der Stand des Eheprojekts erlaubt die Annäherung an den Kaiser­
hof; die Publikation der Konversion erscheint opportun; 
//. Oktober 1717: der Kurprinz nimmt in der Hofkapelle zu Wien in Anwesenheit der gesamten kaiserlichen Fami­
lie die Kommunion; längerer Aufenthalt in Wien; 

F Ü R S T E N A U II, S. 98, schre ib t i r r i g : „ b i s Herbs t 1717", o b w o h l er selbst (S. 100) e in Schre iben des K u r p r i n z e n v o m 
6. September 1717 e r w ä h n t , das bereits i m ö s t e r r e i c h i s c h e n L i n z datiert ist. 
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28. August 1718: erstes Wiedersehen zwischen August dem Starken und seinem Sohn in Brünn; der Kurprinz reist 
nach Wien zurück; 
26. Februar 1719: erfolgreicher Abschluß der Eheverhandlungen; 
4. März 1719: Abreise des Kurprinzen nach Fraustadt (Polen), wo er sich mit seinem Vater trifft; 
23. März 1719: Ankunft beider in Dresden; Bekanntgabe und Vorbereitung der Hochzeit; erstmals seit 1711 betritt 
der Kurprinz wieder sächsischen Boden; 
13. August 1719: die Dresdner Seite unterzeichnet die Ehepakten, der Kurprinz reist nach Wien zurück; 
20. August 1719: in Wien feierliche Vermählung des sächsischen Kurprinzen Friedrich August mit der älteren 
Tochter des 1711 verstorbenen Kaisers Joseph I., Maria Josepha; 
22. August 1719: Abreise nach Dresden; 
2. September 1719: festlicher Einzug des Paares in Dresden; Beginn der berühmten und oft beschriebenen höfi­
schen Feste, die zugleich Höhepunkt und Abschluß der kurzen Ära Lotti in der Dresdner Hofmusik bedeuten. 
Die folgende Ära Heinichen/Zelenka wird vorwiegend im Zeichen der Kirchenmusik stehen, bevor in der Ära 
Hasse die Oper auf neuem Niveau wiederersteht. 

A l s 1717 in Sachsen bekanntwurde, daß der Kurp r inz öffent l ich kommunizier t , ja bereits vor fünf Jah­
ren dem lutherischen Glauben abgeschworen hatte, schlug die antikatholische S t immung hohe Wel ­
len. D ie Dresdner Jesuiten sahen zeitweilig ihre Ex is tenz bedroht. 

9. Die Empörung der sächsischen Protestanten 1717-1718 

A m 31. Oktober 1717 sollte das 200jähr ige J u b i l ä u m des Wittenberger Thesenanschlags gefeiert wer­
den. In einem Schreiben, das „ D e n e n s ä m t l i c h e n Herren Pastoribus, Diaconis und Substitutis der In­
spektion Dresden" zugestellt wurde, teilt der Dresdner Superintendent Valent in Ernst L ö s c h e r hoch­
erfreut mit 1 : 

„Gott hat das Seufzen seiner Knechte und Kinder erhöret und ein väterliches Zeichen gegeben, dass er 
mit seinem Worte ferner bei uns bleiben wolle, indem er Unsers Allergnädigsten Herrn Herz geneiget, das 
herannahende dreitägige Evangelisch-Lutherische Dankfest, wie die Beilage zeiget, ausschreiben zu las­
sen. (...) Weil der Papisten hierbei gedacht werden muss, so wollen Sie doch in christlicher geziemender 
Prudenz vor weltlichen Schmähworten odersatyrischen Exagitationibus, die nicht bauen, sich hüten, den 
Unterschied hingegen zwischen dem Evangelio und dem Papsttum gründlich zeigen, und die grosse 
Wohlthat, die Gott unsern Voreltern und uns erwiesen, desto beweglicher vorstellen ..." 

D e m Schreiben Lösche r s sind einige Beilagen angefügt . In dem „ G e b e t , so an denen Tagen des Evan­
gelischen Jubel- und Dankfests im Jahre 1717 nach einer jeden Predigt soll abgelesen werden", begeg­
nen Formulierungen, die den Konflikt zwischen R e c h t g l ä u b i g k e i t und Untertanenpflicht nur m ü h ­
sam verschleiern 2 : 

„Erhalte uns, o Herr, dein Wort, wie wir's bisher gehabt und noch bis jetzo haben; denn dasselbe dein Wort 
ist unsers Herzens Freude und Trost. (...) Lass keine falsche Lehre irgend einiger Ketzer, Schwärmer und 
Irrgeister in diesen unsern Landen überhand nehmen, sondern steure dem höllischen Feinde, so oft er 
sich erkühnet, Unkraut zu säen unter den Weizen. Du Gott des Friedens, zertritt ihn unter unsre Füsse in 
kurzem. Wende unsre und aller, die nach uns sein werde, Augen ab, dass sie nie unvorsichtig und zu ihrem 
äussersten Schaden sehen nach fremder Lehre. Erleuchte uns und sie, dass wir aufrichtig glauben, dein 
Wort allein sei die Wahrheit. Lass dero Bekenntniss unverrückt in diesem Churfürstenthum und Landen 
erschallen bis zu dem nun immermehr herannahenden Jüngsten Tage . . . 
. . . Halte insonderheit über Ihrer Königl. Majestät in Pohlen und Churftirstl. Durchl. zu Sachsen, unserm 
von dir uns gegebenen Landes-Vater, deine Augen immer offen zum Guten. Sende allerhöchstgedachtem 
unserm Allergnädigsten Könige, Churfürsten und Herrn Hilfe von deinem Heiligthum, überschütte Ihn 
mit vielem geistlichen und leiblichen Segen. Gieb Ihm langes Leben. Erzeige Ihm Güte und Treue, die 
Ihn behüten. Lenke Sein Herz fernerweit zu landesväterlicher Liebe und Huld gegen uns, seine getreue 
Unterthanen, und lass uns fröhlich rühmen, du. Herr, seist davor seine Stärke, du seist die Stärke, die dei­
nem Gesalbten hilft." 

D i e i m folgenden zi t ier ten S c h r i f t s t ü c k e s ind abgedruckt i n : B e i t r ä g e zur s ä c h s i s c h e n Ki rchengesch ich te , Siebentes Heft . 
1892, S. 131-140: „ A k t e n s t ü c k e ü b e r der Evange l . -Lu the r i s chen L a n d e s k i r c h e Sachsens Freude und L e i d i m Jahre 1717". Das 
Zi ta t a u f S . 131 f. L ö s c h e r s Freude ist v e r s t ä n d l i c h , hatte doch der p ä p s t l i c h e N u n t i u s Augus t den Starken ve rgeb l i ch ersucht, 
die Fe i e r l i chke i t en zu verbie ten; vg l . G R E T S C H E L 11, S. 589. 
A k t e n s t ü c k e , a . a .O. , S. 138. 
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In die Festesvorfreude fällt ein bitterer Wermutstropfen, denn unter dem Datum des 24. Oktober 1717 
- genau eine Woche vor dem J u b i l ä u m - m u ß L ö s c h e r an die Pastoren schreiben 3 : 

„Mit gar betrübtem Herzen muss ich leider melden, dass vor gewiss gehalten wird, ob solten Sr. Hoheit der 
Chur-Prinz sich zu Wien öffentlich zur Römischen Kirche gewendet haben, wie denn solches Sr. Königl. 
Majestät Dero Evangelischen Herrn Geheimbden Rathen gestern eröffnet, aber auch zugleich versichert 
haben, dass deswegen nichts in Religionssachen geändert werden sollte, wie solches künftig in's Land soll 
ausgeschrieben werden." (Nach einer Mahnung, auf den Kanzeln diesen ungeheuerlichen Vorgang mit 
„christlicher Prudenz" zu behandeln, fährt Löscher fort:) 
„Welches denn nicht zu decliniren gewesen in mehrerer Betrachtung, dass ein übermässiges Klagen un­
sern Widersachern zum Spott und Hohn über der Evangel. Kirche Jubel-Freude grossen Anlass geben 
würde. Wir wollen übrigens mit einander unsre Zuhörer zur Beständigkeit bei der wahren Evangel. Reli­
gion, auch herzeifrigem Gebet ernstlich vermahnen und um Abwendung der Seelen Gefahr selbst unab­
lässig beten." 

A u c h die L a n d s t ä n d e waren ü b e r die Nachricht ä u ß e r s t bes tü rz t . Zwar beeilte sich August zu erklä­
ren, daß weder er noch sein Sohn 4 

„das mindeste fürnehmen, noch anderes verstatten oder verhängen werden, welches zum Abbruch der 
Religionsfreiheit nach unseren ausgelassenen Mandaten und Landtags-Reversalen gereichen können, 
sondern sie werden sich allenthalben dergestalt zu erweisen beflissen sein, daß wie in anderem, also auch 
in Religions-, Kirchen-, Universitäts- und Schulsachen und allen dero Annexis nichts verändert, sondern 
alles in statu quo, wie es vor Unserer Religionsveränderung in Annum 1697 gewesen, unverletzt erhalten 
werde". 

D o c h waren die S tände nun so m i ß t r a u i s c h geworden, d a ß sie heftig nach erneuten und präz isen R e l i ­
gionsversicherungen verlangten. Zug le ich forderten sie die strenge Untersuchung von Beschwerden 
ü b e r katholische Geist l iche, die die ihnen gesteckten Grenzen und Befugnisse ü b e r s c h r i t t e n h ä t t e n . 
D i e harten Verhandlungen zogen sich ü b e r ein halbes Jahr bis zum Sommer 1718 h in . 3 

Nichts k ö n n t e die Gereiztheit besser i l lustr ieren als die E r z ä h l u n g der Vorgänge aus katholischer 
Sicht . 6 Die „His tor ia Miss ionis" der Jesuiten schreibt i m Jahresbericht 1718 unter anderem: 

„Et sane majori Anno hoc supremi Saxoniae Domini nos eguisse deprehendimus favore, dum acerbiori 
nos, quam hactenus unquam haeresis persecuta est furore. Absolutö namque sub fmem Anni superioris 
in nativo hoc Luteranae haereseos solo inter triduana tripudia Anni Saecularis secundi, Jubilaeo secundo, 
congregati mense [hier ist in der Quelle Raum für die Ergänzung eines Monatsnamens freigelassen; in 
Frage kommt v. a. der Januar 1718] Status Saxonici, nullum non ad exturbandam rem Catholicam move-
runt lapidem. Praesentatum ab his Regi Serenissimo scriptum, quo postulabatur, ut arcte [?] manu tenere-
tur Exercitium publicum Lutheranae Religionis, excluso omni Exercitio publico Religionis Catholicae, 
quin imö Regis in absentia etiam privata. (.. .) 
Dominica palmarum praemissa privatim confessione Paschali, hora septima e celebrantis Confessarii sui 
manibus in Capella sua Regia, regales agni Divini dapes, Sanctissimum inquam epulum Eucharisticum 
paläm sumpsit Rex Serenissimus, mappam substernentibus binis nostris sacerdotibus; qua quidem die 
Divinis omninö Omnibus, Missae videlicet Cantatae, Vesperis, Litanijs exhortationi quadragesimali, ac 
demum benedictioni pientissime interfuit. Haec Serenissimi devotio per totius hebdomadae majoris de-
cursum non sine summa pusilli gregis Catholici aedificatione, ac consolatione, adversariorum verö no-
strorum rabie, majus et majus indies sumpsit incrementum, ut hebdomada major luctui alioquin, moero-
rique pio dicata, nobis liquidissimorum, simulque sacerrimorum gaudiorum fuerit bajula." (HMD S. 87 f.) 
, Und fürwahr haben wir in diesem Jahr erkannt, daß wir der Gunst des höchsten Herren Sachsens bedürftig sind, als 
uns nämlich die Ketzerei mit grimmigerer Wut als jemals zuvor verfolgt hat. Denn als gegen Ende des vergangenen 
Jahres in diesem Geburtsland der lutherischen Ketzerei nach dreitägigen Feiern das zweite Reformations-Jubiläum 
zu Ende gegangen war [die erste Zentenarfeier hatte 1617 stattgefunden], warfen die im Monat [zu ergänzen: Januar 
1718] versammelten sächsischen Stände jeden Stein, um den Katholizismus auszutreiben. Dem Allerdurchlauch-
tigsten König überreichten sie [die Stände] eine Schrift, in welcher gefordert wurde, daß die öffentliche Ausübung 
der lutherischen Religion garantiert, jede öffentliche Ausübung der katholischen Religion dagegen untersagt wer­
den solle; in des Königs Abwesenheit solle sogar die private Ausübung verboten sein. 
Am Palmsonntag [10. April 1718] empfing der Allerdurchlauchtigste König, nachdem er privat die österliche 
Beichte abgelegt hatte, in der siebten Stunde öffentlich aus den Händen des Zelebranten, seines Beichtvaters, in sei-

3 A k t e n s t ü c k e , a. a. 0 . , S. 140. 
4 Z I E K U R S C H , S. 265. 
5 A u s f ü h r l i c h e Sch i l de rung bei G R E T S C H E L II, S. 589ff. 
6 D e r gleichfalls konvert ier te Baron von H e c k e r ber ichtet am 4. A p r i l 1718: „ D i e hies igen S t ä n d e haben der he i l igen K i r c h e d e n 

Untergang geschworen. Sie verlangen vom K ö n i g S c h l i e ß u n g der K a p e l l e n in Dresden und L e i p z i g . Sie wo l l en unseren G l a u ­
ben hier ganz ausrotten"; zit iert bei H A A K E , A u g u s t der Starke, S. 150. 
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ner königlichen Kapelle das königliche Opfermahl des göttlichen Lammes, das allerheiligste - sage ich - Euchari-
stische Festmahl, wobei unsere beiden Priester das Tuch unter ihm ausbreiteten; an diesem Tag hat er überhaupt an 
allen heiligen Handlungen, d. h. den gesungenen Messen, den Vespern, den Litaneien, der Karnochenandacht und 
schließlich dem Segen in allerandächtigster Weise teilgenommen. Diese Andacht des Serenissimus nahm im Ver­
lauf der ganzen Karwoche von Tag zu Tag mehr und mehr zu, wodurch die kleine katholische Herde aufs höchste er­
baut und getröstet wurde, unsere Feinde aber in rasende Wut gerieten, so daß die Karwoche, die sonst dem Schmerz 
und der frommen Trauer geweiht ist, uns der Anlaß zur lautersten und zugleich heiligsten Freude wurde.' 

Die B e f ü r c h t u n g e n der S t ä n d e erwiesen sich als berechtigt: der Kathol iz i smus war nun keine Episode 
mehr, der mit dem Tod Augusts des Starken von selbst wieder verschwinden würde . M i t dem katholi­
schen Kurpr inzen und mehr noch seiner s p ä t e r e n G e m a h l i n Mar i a Josepha findet der Kathol iz i smus 
am Dresdner H o f jenen b e s t ä n d i g e n Rückha l t , der von August dem Starken nicht zu erlangen war. 

10. Das sächsisch-habsburgische Eheprojekt 

Kaiser Leopo ld h i n t e r l i e ß bei seinem Tod i m Jahre 1705 zwei S ö h n e : der äl tere wurde als Kaiser 
Joseph I. (1705-1711) sein Nachfolger, der 1685 geborene zweite Sohn Kar l wurde im Spanischen Erb­
folgekrieg als K a r l III. z u m spanischen Kön ig proklamiert , um die habsburgischen A n s p r ü c h e auf den 
spanischen Thron g e g e n ü b e r den f ranzös i schen Interessen zu demonstrieren. 
Im September 1703, noch zu Lebze i ten des Kaisers Leopo ld , wurde die Erbfolge im Fall des Ab lebens 
von Joseph oder K a r l in e inem habsburgischen Hausvertrag, dem „ P a c t u m mutuae successionis" 
(,Vertrag ü b e r die gegenseitige Nachfolge') geregelt. Vorrangig war die m ä n n l i c h e Erbfolge. Starb 
Kar l ohne Sohn, so fiel das Erbe z u n ä c h s t an den ä l t e r en Bruder Joseph, danach an dessen K i n d e r bei­
derlei Geschlechts . D e n n in diesem Fal l genossen die T ö c h t e r Josephs, der Karl beerbt hatte, Vorrang 
vor etwaigen T ö c h t e r n Karls . Starb dagegen Joseph ohne Sohn, so erbte zunächs t Kar l , danach dessen 
ä l tes ter Sohn. Wenn nun auch K a r l keinen Sohn hatte, dann erhob sich die Frage: erbt die ä l tes te 
Tochter Josephs oder die ä l t e s te Tochter Karls? Der Wortlaut des „ P a c t u m " ließ beide Auslegungen 
zu. 1 

Joseph I. starb 1711, noch nicht 35 Jahre alt. E r h in t e r l i eß zwei T ö c h t e r : Mar i a Josepha, geboren am 8. 
Dezember 1699, und M a r i a A m a l i a , geboren am 22. Oktober 1703. Kar l wurde der Erbe Josephs; als 
Kar l VI . wurde er zum deutschen Kaiser gewäh l t . Es m u ß t e nun in seinem Interesse liegen, diejenige 
Interpretation des „Pac tum" , die s c w N a c h k o m m e n s c h a f t b e g ü n s t i g t e , zur al lein gü l t igen Aus legung 
zu e rk lä ren . Dies geschah in der „ P r a g m a t i s c h e n Sankt ion" vom 19. A p r i l 1713, die den Vorrang der 
T ö c h t e r Karls vor den T ö c h t e r n Josephs feststellte. Solange die Ehe Karls jedoch gänzl ich kinderlos 
blieb, war M a r i a Josepha, Josephs I. ä l t e r e Tochter, die erste A n w ä r t e r i n auf das habsburgische Erbe . 
Das m u ß t e sie in den A u g e n des e u r o p ä i s c h e n Hochadels begehrenswert machen. Aus dem genann­
ten G r u n d behandelte der Wiener H o f eine m ö g l i c h e Heirat M a r i a Josephas mit g röß te r Vorsicht. 
D e n n K a r l V I . m u ß t e lange auf N a c h k o m m e n warten; e in 1716 geborener Sohn starb bereits 1717. Erst 
die am 13. M a i 1717 geborene Tochter M a r i a Theresia ü b e r l e b t e und v e r d r ä n g t e Mar ia Josepha g e m ä ß 
der „ P r a g m a t i s c h e n Sankt ion" vom ersten Platz der Erbfolge. Das seit 1711 vom sächs i schen H o f mit 
zunehmendem Eifer betriebene Eheprojekt, das zei twei l ig auf nichts Geringeres als die habsburgi­
schen Erblande und die deutsche Kaiserkrone abzielte, l ieß sich nun leichter vorantreiben. 2 Es ist 
kein Zufa l l , daß der s ächs i s che Kurp r inz erst i m September 1717 in Ös te r re ich w i l l k o m m e n war. In 
den Jahren zuvor stand für K a r l V I . zu v ie l auf dem Spiel . 
A u c h die Kur ie hatte Interesse an einer Verb indung der H ä u s e r Habsburg und Wettin. Der Jesuit Sa-
lerno schrieb im Juni 1716 aus W i e n 3 : falls es ge l änge , eine Heirat zwischen einer Nichte des Kaisers 
und dem Kurpr inzen zustandezubringen, so wäre der G e w i n n b e t r ä c h t l i c h , denn 

1 V g l . zu d iesen ve rw icke l t en V e r h ä l t n i s s e n A l b r e c h t P H I L I P P , A u g u s t der Starke u n d die pragmatische Sank t ion , D i s s . L e i p z i g 
1907, S. 16f. 

2 Z u m b e s t ä n d i g e n H i n u n d H e r z w i s c h e n R o m , W i e n u n d D r e s d e n vg l . a u s f ü h r l i c h Z I E K U R S C H , S. 233 f. und 247 ff. ( M a r i a 
Josephas Gebur t s j ah r w i r d i r r t ü m l i c h mi t „ 1 6 9 3 " angegeben) . 

3 Z I E K U R S C H , S. 258, A n m . 1. 

26 



„entrando in Sassonia una Principessa di Casa di Austria, v'entrarebbe nell'istesso tempo con lei la religio-
ne ed ogni bene senza disturbo, senza strepito e con la maggior naturalezza dei Mondo"; 
.beim Einzug einer Prinzessin aus dem Hause Osterreich in Sachsen würde dort zugleich mit ihr die Religion und 
alles Gute Einzug halten, ohne Aufruhr, ohne Lärm und mit der größten Natürlichkeit der Welt'. 

Langwierige Verhandlungen führ t en sch l i eß l i ch zu e inem Ehevertrag, der wegen seiner g rundsä tz l i ­
chen Bedeutung für die Festigung des Kathol iz i smus und damit auch für die E inr ich tung einer s tändi ­
gen kathol ischen Ki rchenmus ik auf h ö f i s c h e m Niveau hier n ä h e r betrachtet werden m u ß . 4 D ie habs­
burgischen und die wett inischen U n t e r h ä n d l e r trafen die Abreden 

„des Heyrath Guths, Wiederlaag, Morgengaab, Wittums-Siz und Nuzungen halber: absonderlich aber we­
gen des freyen Exercitii der catholischen Religion für die Durchlauchtigste Erz Herzogin und Dero Hof­
staat, auch Education der aus dieser Ehe erzeugenden Erben beyderley Geschlechts und deren Verger-
habschafftung5". 

Nachdem in Punkt 1 und 2 das Eheversprechen geleistet und die Frage der Mitgift geregelt wurde, be­
handeln die Punkte 3 bis 5 die Ane rkennung der „ P r a g m a t i s c h e n Sankt ion" durch die sächs i sche Sei­
te: die „freywillige Renuncia t ion" auf E r b a n s p r ü c h e an habsburgischen Besitzstand ist „der Haupt-
G r u n d , Cond i t ion und fundament dieser Heyra th und Ehe-Ver löbn i s" . D i e in unserem Zusammen­
hang zentrale Religionsfrage wi rd sch l i eß l i ch im sechsten Punkt abgehandelt: 

„Sechstens. gleichwie Ihro Kayserliche Catholische Majestät keinesweges gedencken, etwas zu verlan­
gen, was dem Instrumento Pacis Westphalicae und dem darinn enthaltenen Anno decretorio der Religion 
halben zugegen; So ist annebst billig, daß, was Sie salvä eädem pace zu begehren befugt, solches nicht aus­
laßen, indeme allerhöchst gedachte Ihro Kayserliche catholische Majestät an Vaters statt, dessen Amt Sie 
nun begehen, von Gott und Gewissens wegen dessen auch billig besorgt seyn müssen, damit Dero 
freundlich geliebten Frauen Nichte, der Erz Herzogin so wohl als Dero künfftigen Erben mann- und weib­
lichen Geschlechts, wie ingleichen Dero Hofstaat der freyen öffentlichen und ohngehinderten Übung der 
Catholischen Religion halber in denen Chur-Sächsisch- und von denenselben dependirenden auch zuge-
thanen Landen jezo und ins künftig auf alle menschliche Zufälle sattsam gerathen und vorgesehen werde, 
auser welcher Versicherung sonsten Dieselbe in diese Heyrath nimmermehr gewilliget hätten, noch willi­
gen können; Als hat man sich beederseits der catholischen Religion und deren öffentlichen freyen Exerci­
tii für Ihro Durchlaucht die Erz Herzogin und Dero Hofstaat, wie auch der Education deren fürstlichen 
Kinder und anderes halber nachfolgender gestalten verglichen, auch von wegen und im Nahmen Ihrer 
Königlichen Majestät und Dero Königlichen und Churfürstlichen Prinzens von mir, oftwiederhohlt-
Dero dazu bevollmächtigten Gewalthabern auf das zier- und verbündlichste zugesagt und versprochen 
worden. Daß 
1 . ) m ü Hochgedachter Erz Herzogin Maria Josepha für sich und Dero ganze Hofstaat zu allen Zeiten die öf­
fentliche freye Übung der catholischen Religion aller Orthen in Chur Sächsisch-davon dependirend-und 
zugethanen Länderen, wo selbe sich mit Ihrer Hofstaat ja zu Zeiten einfinden wird, gestattet und erlaubet, 
auch zu dem Ende Ihro in Ihren gewöhnlichen und anderen Residenzen eine öffentliche Hof-Kirche mit 
Freudhoffund was dem Exercitio mehr anhängig, um darinn den catholischen Gottesdienst zu halten, 
nicht allein verwilliget werden, sondern Sie dessen auch kraft dieses Heyraths Contracts von Selbsten be­
fugt und bemächtiget seyn solle, doch dergestalten, daß dieserhalben keinesweges in denen Orthen, wo 
sie nicht beständig wohnhafft, besondere Gotteshäuser und Freud-Höfe zu errichten begehret werden 
solle. 
2.) d 0 Daß alle in dieser Ehe durch den Seegen des Allerhöchsten erzeugende fürstliche Kinder, Söhne und 
Töchter, wie auch Ihre Nachkömmlinge ohne Unterscheid des Geschlechts, in der Römisch catholischen 
Religion auferzogen werden sollen". 
(Die Unterpunkte 3 und 4 regeln das Sorge- und Erziehungsrecht wie auch die Versorgung der Kinder für 
den Fall, daß der Kurprinz stirbt oder beide Eltern sterben, bevor die Kinder das Mündigkeitsalter er 

4 Staatsarchiv Dresden , Locat 760: „ A b s c h r i f f t e n v o n denen Ehe-Pac ten Seiner H o h e i t des K ö n i g l i c h e n Pr in tzens , H e r r n 
F r i e d r i c h Augus t s , mit der R ö m i s c h e n K a y s e r l i c h e n P r i n t z e ß i n , F rauen M a r i a Josepha , E r t z - H e r z o g i n zu Oes te r re ich D u r c h ­
laucht nebst andern dazu g e h ö r i g e n D o c u m e n t e n . A n n o 1719. G e h : C a b : Cantz ley . L o c . N o . 8"; da r in zwe i A b s c h r i f t e n des 
Ehevertrags. W i r folgen stets der Or thograph ie der zwe i t en A b s c h r i f t ; be ide Aus fe r t i gungen s t i m m e n i m Wort laut ü b e r e i n . 
D e m Staatsarchiv Dresden ist für die Z i t i e r e r l a u b n i s z u d a n k e n . -
D a ß s ich in dem wesent l i chen R e l i g i o n s p u n k t die ö s t e r r e i c h i s c h e Seite ( zumindes t i n der F o r m u l i e r u n g ) durchgesetz t hat, 
zeigt der Verg le ich zweier V e r h a n d l u n g s i n s t r u k t i o n e n . War es s ä c h s i s c h e r W u n s c h , „ q u e T A r c h i d u c h e s s e se contentera en 
Saxe de l ' exerc ice prive de sa R e l i g i o n " ( Z I E K U R S C H , S. 272, A n m . 1), so bes tand K a r l V I . darauf, d a ß die „ ö f f e n t l i c h e A u s ­
ü b u n g der R e l i g i o n in den ö f f e n t l i c h e n K i r c h e n " als e ine „ a u s d r ü c k l i c h e u n d u n a b l ä ß l i c h e B e d i n g u n g anzusehen" sei ( T H E I ­
N E R , S. 193 u n d D o k u m e n t X C V 1 , Punk t 7, D a t u m : 16. M ä r z 1717). 

5 D e r Begr i f f meint : Vormundscha f l s r ege l ungen für den F a l l , d a ß die E l t e r n (oder auch nur der Vater) s terben, bevor die K i n d e r 
vo l l j äh r ig geworden s ind. V g l . Ma t th i a s L E X E R , M i t t e l h o c h d e u t s c h e s H a n d w ö r t e r b u c h , 3. B a n d , L e i p z i g 1878, Sp. 113: „ver-
gerhaben ( . . . ) b e v o r m u n d e n " 
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reicht haben. Diese Bestimmungen blieben wegen der langen Lebensdauer des Paares praktisch folgen­
los.) 
„Da sich aber 
S.y wieder all Verhoffen jemahls ergeben würde daß die aus diesen beeden hohen Braut-Personen ent­
sprossene Descendenz mann- oder weiblichen Geschlechts, in was Grad dasselbe seyn möchte, wieder 
diese feyerliche Heyraths Abrede und Zusage, von der Römisch Catholischen Religion abgienge, und sich 
zu einer andern bekennete, solchenfallß ist deutlich abgeredet, ausdrücklich eingedungen, darüber ver­
glichen und zugesagt worden, daß der- oder dieselbe von der Römisch Catholischen Religion also abwei­
chende Mann- oder WeibsPerson zu der Erb- und Thron-Folge dieser sämmtlichen von Ihrer Kayserli-
chen und Königlichen Catholischen Majestät in- und auser Deutschland besizenden oder Deroselben 
von Rechts wegen gebührenden Königreichen und Landen in ewige Weltzeiten allerdings ohnfähig und 
davon ausgeschlossen seyn: Mithin der Durchlauchtigsten Gespons selber Zeit im Erben sich befinden­
den nächsten Erbfolgern oder Erbfolgerin von Catholischer Religion das ohnmittelbare Successions-
Recht offen stehen und gedachtes Erb-Recht von nun an von Ihro Durchlaucht, der Erz Herzogin an den 
oder dieselbe hiermit übertragen seyn, und als übertragenes [Lesart wohl: übertragener] geachtet werden 
solle. 
Siebendens. Nach diesen so abgeredt und festgestellten zweyen Verzicht- und Religions-Puncten, wel­
che pro Basi et fundamento gegenwärtiger Ehe Verlöbnis itz und in künfftigen Zeiten anzusehen und zu­
beobachten seynd ..." 
(Die weiteren Bestimmungen betreffen Versorgungsfragen und weitere materielle Probleme; Schluß­
formel:) 
„So geschehen zu Wien, den zehenden Tag des Monaths Augusti, im Jahre unserer Erlösung Ein Tausend 
Siebenhundert und Neun Zehen." 

(Unterschriften) 

Zwar wird den sächs i schen U n t e r h ä n d l e r n z u n ä c h s t die Bewahrung des Status quo in den inne r sächs i ­
schen Re l ig ionsverhä l tn i s sen mit dem Hinweis auf den West fä l i schen Frieden und das von i h m fest­
gesetzte Stichjahr (1624) für die Religionsfeststellung ausd rück l i ch zugesichert. D o c h alle weiteren 
Formulierungen zielen auf die Sicherung des Kathol iz ismus in Dresden; Mar ia Josephas verbrieftes 
Recht der öffent l ichen katholischen R e l i g i o n s a u s ü b u n g brachte in das re l ig iöse Leben am Dresdner 
H o f Stabil i tät und Kon t inu i t ä t ; ihr E inzug schuf die Grundvoraussetzungen für den Aufschwung der 
katholischen Hofkirchenmusik. Fest verwurzelt in den Traditionen des Kathol iz ismus und bei den 
Zeitgenossen wegen ihres Glaubenseifers b e r ü h m t 6 , scheint sie darauf bedacht gewesen zu sein, den 
katholischen Gottesdienst in einer Weise auszustatten, der einem bedeutenden H o f und einer Habs­
burgerprinzessin würd ig war. Was August der Starke bei der Eröffnung der katholischen Kapelle im 
Hoftheater 1708 als Zielvorstel lung formuliert hatte, wurde nun, ein gutes Jahrzehnt später , a l lmäh­
l ich Real i tä t . 
Be i allen S c h m ä h u n g e n , die ze i tgenöss i sche und spä te re Autoren ü b e r die „b igo t t e" und „häß l i che" 
Prinzessin verbreiteten, ist es doch zuletzt der Initiative Mar ia Josephas zu danken, daß das Repertoi­
re der Dresdner Hofkirchenmusik „zur Bachzeit" noch heute recht geschlossen erhalten ist 7: 

„Die Pflege der Kirchenmusik und das Interesse dafür war stets eine ihrer Lieblingsbeschäftigungen. Ihre 
Musikaliensammlung war eine wertvolle und reiche. Sie hatte unter andern zu dem Behufe den Ankauf 
der musikalischen Hinterlassenschaften Volumier's, Schmidt's, Heinichen's, später auch Zelenka's, 
Pisendel's, Ristori's u. A. veranlaßt. Nach ihrem Tode erhielt einen Theil die Bibliothek der katholischen 
Hofkirche, einen Theil ihre Schwiegertochter Maria Antonia." 

6 D a z u die Biograph ie ihres Beichtvaters A n t o n H E R R M A N N , L e b e n und Tugenden d e r . . . M a r i a Josepha (usw.), L e i p z i g 
1766; a l lgemein zur F r ö m m i g k e i t der Habsburger A n n a C O R E T H , Pietas Aus t r i aca . U r s p r u n g und E n t w i c k l u n g barocker 
F r ö m m i g k e i t in Ö s t e r r e i c h , M ü n c h e n 1959. - F r i e d r i c h der G r o ß e mein te : „El le aurait v o u l u rendre la Saxe ca tho l ique , mais 
ce n 'etai tpas l 'ouvrage d ' u n j o u r " (vgl. Her ibe r t R A A B , C l e m e n s Wenzes laus von Sachsen und seine Zei t (1739-1812). Band I: 
Dynas t ie , K i r c h e und R e i c h i m 18. Jahrhunder t , F re ibu rg u . a. 1962. S. 43). - Johannes Z I E K U R S C H , Sachsen u n d P r e u ß e n 
u m die M i t t e des 18. Jahrhunder ts , Bres lau 1904, schreibt wen ig schmeichelhaf t : M a r i a Josepha war „ h ä ß l i c h u n d k le in an G e ­
stalt, mi t geringen Geis tesgaben von der Na tu r ausgestattet, du rch die E r z i e h u n g bigott und h o c h m ü t i g geworden . In War­
schau und Dresden verleugnete sie nie die habsburgische Kaiserstochter , aber die k ind i sche A r t , mi t der sie ih re r po l i t i s chen 
M e i n u n g A u s d r u c k gab, verriet , wie wen ig sie bedeutete" (S. 15 f.). 

7 F Ü R S T E N A U II, S. 181. 
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11. Der Tod Augusts des Starken und der Kampf um die polnische Thronfolge 
1733-1736 

M i t der Festigung des Kathol iz ismus in Dresden in den Jahren nach 1719 konnten sich politische Er­
eignisse nicht mehr so direkt und unmittelbar auf das kirchliche Leben auswirken wie ehedem. Die 
Darstel lung der poli t ischen Geschichte hat daher i m Rahmen der vorliegenden Arbei t ihre Funkt ion 
weitgehend erfüll t . Z u e r w ä h n e n ist noch die Zäsur , die der Tod Augusts des Starken und der Regie­
rungsantritt seines Sohnes bedeutete. 
A m 1. Februar 1733 starb August der Starke in Warschau. 1 Sein Le ichnam wurde in Krakau beigesetzt; 
nur sein Herz , eingeschlossen in eine silberne Kapsel , wurde nach Dresden über führ t . Trotz intensi­
ver B e m ü h u n g e n waren Augusts P läne , die Thronfolge seines Sohnes i m W a h l k ö n i g t u m Polen zu si­
chern, gänz l ich gescheitert. Die S t immung in Polen war den Sachsen nicht güns t ig . Der „Hof- und 
Staats-Calender" 2 berichtet: 

„In Warschau hatten indessen der Herr Geh. Rath von Brühl alle Sorgfalt, daß des Höchstseligsten Königs 
Pretiosa, Scripturen, Meublen, desgleichen die gantze Sächsische Hofstatt in Sicherheit gebracht wurden, 
wie denn der Cron-Marschall durch Trompeten-Schall publiciren ließ, daß kein Pole einem Ausländerdas 
geringste Leid, bey hoher Strafe, zufügen solte, da denn alles sicher ward. Es träte hierauf die gantze Hof­
statt, nebst vielen andern in Polen sich aufhaltenden Sachsen, ihren Marsch unter einer Bedeckung von 
Polnischer Cavallerie an, welche sie bis an die Gräntze escortirte, und wurde von dem Hrn. Hof-Marschall 
Curt von Einsiedel geführet, und traf solche den 17. Mertz [1733] ohne gehabten üblen Zufall in Dreßden 
ein." 

Schon Jahre vor Augusts Tod hatten sich Ös te r re ich , R u ß l a n d und P r e u ß e n darauf vers tändig t , daß 
eine sächs i sche Thronfolge in Polen nicht in Frage komme. Die seit 1726 geführ ten Verhandlungen 
wurden 1732 mit einem Prä l iminarver t rag abgeschlossen. D ie drei M ä c h t e einigten sich auf die U n ­
t e r s t ü t z u n g des portugiesischen Infanten Emanue l bei einer Kandidatur um die polnische Krone 
nach Augusts Tod. Ös te r re ich und R u ß l a n d hatten P r e u ß e n für sein Eingehen auf den Vertrag Kur­
land zugesagt. Dami t wäre P r e u ß e n s Machtfulle weiter gewachsen, was letzt l ich nicht im Interesse 
der beiden Kaiserreiche liegen konnte. D ie sächs i sche Diplomat ie hakte an diesem Punkt ein und ver­
stand es, diesen Konfl ik t zu nutzen: bereits 1733 wurden, gegen nicht unerhebliche sächs ische Zuge­
s t ändn i s se , Ver t räge mit Ös te r re ich und R u ß l a n d zur U n t e r s t ü t z u n g einer neuerlichen sächs i schen 
Thronkandidatur geschlossen. Der portugiesische Infant hatte unterdessen auf seine Kandidatur ver­
zichtet. 
E i n ernst zu nehmender Gegenkandidat erstand dem sächs i schen K u r p r i n z e n / K u r f ü r s t e n jedoch in 
dem von Frankreich u n t e r s t ü t z t e n Stanislaw Leszczyriski , der schon dre iß ig Jahre früher polnischer 
G e g e n k ö n i g gewesen war. Der mit dem f ranzös ischen K ö n i g s h a u s ve r schwäger t e Leszczyhski - seine 
Tochter Mar i a war seit 1725 die G e m a h l i n Ludwigs X V . - war am 12. September 1733 vom polnischen 
A d e l zum Kön ig gewähl t worden. Bereits im August jedoch war R u ß l a n d in Polen einmarschiert, und 
am 5. Oktober 1733 wäh l t e eine kleine Adelsfraktion den sächs i schen Kurfürs ten zum polnischen 
König . Daraufhin erklär te Frankreich den Krieg gegen Öste r re ich und R u ß l a n d . 
Der Streit um die polnische Thronfolge wurde blut ig entschieden. A m 17. Januar 1734 ließ sich Frie­
dr ich August II. in Krakau zum Po lenkön ig August III. k r ö n e n . D o c h erst Mit te des Jahres 1735 unter­
liegen die A n h ä n g e r Leszczyriskis entscheidend nach vorangegangenen verlustreichen Kämpfen . Im 
„Wiener P rä l imina r f r i eden" (Oktober 1735) wird August III. als polnischer König anerkannt, Leszc­
zyriski verzichtet im Januar 1736 formell auf seine T h r o n a n s p r ü c h e , und i m Juni 1736 erkennt auch 
der polnische A d e l auf einem Pazifikationsreichstag August III. als polnischen König an. 3 

In den Zusammenhang dieser Ereignisse g e h ö r e n zwei weltl iche Kantaten Johann Sebastian Bachs. 
Z u m Ersten Jahrestag der Wahl Augusts III. zum polnischen König führte Bach am 5. Oktober 1734 in 

1 D i e K r a n k e n g e s c h i c h t e z e i c h n e t n a c h H a n s B E S C H O R N E R , A u g u s t s d e s S t a r k e n L e i d e n u n d S t e r b e n , N A S G 5 8 , 1 9 3 7 , S . 4 8 - 8 4 . 
2 Im folgenden stets zi t ier t als: H S t C a l , Jahrgang. D e r vol le T i te l lautet: K ö n i g l . Po ln i sche r [bzw. Po ln . , Pohln . ] und C h u r f ü r s t l . 

S ä c h s i s c h e r Hoff-[Hof-] u n d Staats-Calender A u f das Jahr 1728 [-1757] . . . Z u finden i m W e i d m a n n i s c h e n Buch laden [in der 
W e i d m a n n = s c h e n H a n d l u n g ] . Benutz t wurden die Jgg. 1729-1753 in den E x e m p l a r e n der S L B (Signatur: His t . Sax. 1179). 
Z i t i e r t w i r d die s p ä t e r e r g ä n z t e F o l i i e r u n g dieses E x e m p l a r s ; das Or ig ina l besitzt nur B o g e n z ä h l u n g . D i e C h r o n i k der E r e i g ­
nisse h inkt stets u m ein bis zwe i Jahre nach ; die zit ierte Stel le : H S t C a l 1735, fol . 14v. 

3 V g l . insbesondere R u d o l f B E Y R I C H , Kursachsen und die po ln i sche Thronfolge 1733-1736, Di s s . L e i p z i g 1913. V g l . ferner 
G R E T S C H E L III, S. 7 ff. und B Ö T T I G E R - F L A T H E II, S. 406ff. 
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Leipz ig vor dem Quartier des dort weilenden Herrscherpaares ein „ D r a m a per Mus ica overo Cantata 
gratulatoria" auf: „Preise dein G l ü c k e , gesegnetes Sachsen, / We i l Go t t den Thron deines Königs 
e rhä l t " ( B W V 2 1 5 ) . Anste l le einer historischen Schi lderung der polnischen Kriegsereignisse seien ei­
nige Textproben aus diesem Werk mitgeteilt: 

„Was hat dich sonst, Sarmatien, bewogen, / Daß du vor deinen Königsthron / Den sächsischen Piast, / Des 
großen August' würdgen Sohn, / Hast allen andern fürgezogen? ( . . . ) / Zwar Neid und Eifersucht, / Die 
leider! oft das Gold der Kronen / Noch weniger als Blei und Eisen schonen, / Sind noch ergrimmt auf dich, 
o großer König! / Und haben deinem Wohl geflucht". (.. .) 
[Arie:] „Rase nur, verwegner Schwärm, / In dein eignes Eingeweide! / Wasche nur den frechen Arm, / Vol­
ler Wut, / In unschuldger Brüder Blut, / Uns zum Abscheu, dir zum Leide! / Weil das Gift / Und der 
Grimm von deinem Neide / Dich mehr als Augustum trifft." 
[Rezitativ:] „Ja, ja! / Gott ist uns noch mit seiner Hülfe nah / und schützt Augustens Thron. / Er macht, daß 
der gesamte Norden / Durch seine Königswahl befriedigt worden" (.. .) 

Ur sp rüng l i ch scheint Bach beabsichtigt zu haben, nicht bereits am 5. Oktober, sondern erst am 
7. Oktober 1734 - dem 38. Geburtstag des F ü r s t e n - eine Festkantate aufzuführen . Das dafür vorgese­
hene Werk war die Kantate „Schle ich t , spielende Wel len , und murmel t gelinde" ( B W V 206). A l s das 
ü b e r r a s c h e n d e Eintreffen des F ü r s t e n p a a r e s zu einer Ä n d e r u n g von Bachs P länen geführt hatte, ließ 
er dieses Stück erst e inmal l iegen; am 7. Oktober 1736 sch l i eß l i ch dürf te er es erstmals aufgeführt 
haben. Der König und Kurfürs t war nicht anwesend. A u c h der Text dieser Kantate n immt drastisch 
auf die Kriegswirren in Polen Bezug. So rezitiert etwa die redend e inge füh r t e Weichsel : 

„O glückliche Veränderung! / Mein Fluß, der neulich dem Cocytus gliche, / Weil er von toten Leichen / 
Und ganz zerstückten Körpern langsam schliche, / Wird nun nicht dem Alpheus weichen, / Der das geseg­
nete Arkadien benetzte. / Des Rostes mürber Zahn / Frißt die verworfnen Waffen an, / Die jüngst des 
Himmels harter Schluß / Auf meiner Völker Nacken wetzte." 

Es n immt kaum wunder, d a ß man in spä t e r e r Zei t verschiedent l ich versucht hat, diese Kantaten 
durch Umdich tungen des Textes zu „re t ten" . 
Bekanntlich stehen noch etliche weitere der erhaltenen weltlichen Kantaten Bachs in einer Beziehung zum säch­
sischen Herrscherhaus und anderen verwandten oder benachbarten Fürstenhäusern. Damit stehen sie zugleich 
in einer Beziehung zur sächsischen Landesgeschichte im allgemeinen. Über die erhaltenen und die nicht erhalte­
nen Kantaten und ihre Aufführungen unterrichten ausführlich die von Werner Neumann verfaßten Kritischen 
Berichte zu N B A 1/36: Festmusiken für das Kurfürstlich-Sächsische Haus I (zu BWV 206: S. 120 ff.) und N B A 1/37: 
Festmusiken für das Kurfürstlich-Sächsische Haus II (zu BWV 215: S. 30 ff.; in diesem Krit. Ber. auf S. 7-14 auch 
Angaben zu BWV 205a, „Blast Lärmen, ihr Feinde! verstärket die Macht", deren Text ebenfalls auf die polnischen 
Ereignisse anspielt). Über Bachs weltliche Kantaten für andere Fürsten handelt Alfred Dürr im Kritischen Bericht 
zu N B A 1/35. Am leichtesten läßt sich ein Überblick über den gesamten Bereich gewinnen bei Alfred Dürr, Die 
Kantaten von Johann Sebastian Bach, 2 Bände, Kassel u. a. 1971 (mehrere Neuauflagen), S. 645-676. Zum Kom­
plex „Bach und das Herrscherhaus" gehört zumindest indirekt auch die Trauerode BWV 198 (Dürr, S. 683 ff), die 
oben im Zusammenhang mit dem Tod von Kurfürstin Christiane Eberhardine erwähnt wurde. 

Das Urte i l der Nachwelt ü b e r Fr iedrich August II. (August III.) ist fast e inhel l ig negativ. D a ß die Vor­
gänge um seine Konvers ion und die ach t j ähr ige Entfernung von der Heimat nicht spurlos an ihm vor­
ü b e r g e g a n g e n sind, steht woh l a u ß e r Frage. D ie pol i t ischen G e s c h ä f t e interessierten ihn anschei­
nend wenig, widerten ihn viel le icht sogar an. E r ü b e r l i e ß sie weitgehend seinen G ü n s t l i n g e n Sul-
kowski und vor a l lem dem Grafen B r ü h l . 4 U m so mehr war er an der Kuns t interessiert. Die Blü te der 
Dresdner Oper ist mit seinem N a m e n verbunden, nicht mit dem des Vaters. Denn auch die Dresdner 
Oper vor 1720 lebte von den Engagements, die der reisende Kurp r inz i m Namen (und auf Kosten) sei­
nes Vaters a b s c h l o ß . Spä te r holte er dann Johann A d o l f Hasse als Kapel lmeis ter nach Dresden. Bei so 
v ie l L iebe zur i tal ienischen Oper und ihrem prunkenden Wesen konnte allerdings die treue und flei­
ßige Versehung des Kirchendienstes kaum auf g e b ü h r e n d e Anerkennung hoffen. Jan Dismas Zelen­
ka bekam dies zu s p ü r e n , und auch auf Bachs Angebot , „ i e d e s m a h l auf Ew. König l i chen Hohei t gnä­
digstes Verlangen, in C o m p o n i r u n g der K i r c h e n Mus ique sowohl als z u m Orchestre meinen uner­
m ü d l i c h e n Fleiß zu erweisen" 5 , kam man offenkundig nicht zu rück . 

V g l . A l b r e c h t P H I L I P P , S u l k o w s k i u n d B r ü h l u n d die E n t s t e h u n g des P r e m i e r m i n i s t e r a m t e s in Kursachsen , Dresden 1920. -
E i n e sehr negative (und d a d u r c h typische) Cha rak t e r i s i e rung be ider be i B Ö T T I G E R - F L A T H E II, S. 410ff. 
W i d m u n g s s c h r e i b e n der M i s s a h - M o l l . D a z u zule tz t H a n s - J o a c h i m S C H U L Z E , J o h a n n Sebastian Ba c h . M i s s a h - M o l l , B W V 
232' , K o m m e n t a r z u m F a k s i m i l e des O r i g i n a l s t i m m e n s a t z e s der S ä c h s i s c h e n L a n d e s b i b l i o t h e k D r e s d e n , M u s . 2405-D-21. 
L e i p z i g 1983 ( E d i t i o n s r e i h e M u s i k der Dresdene r Hofkape l l e ) , S. 6 u n d A n m . 19. 
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12. Die Schlesischen Kriege 1740-1745 

A m 20. Oktober 1740 starb Kaiser Kar l V I . , ohne S ö h n e zu hinterlassen. 1 Zwar hatten fast alle eu ropä i ­
schen M ä c h t e die Pragmatische Sanktion, die die weib l iche Erbfolge in den habsburgischen Landen 
sichern sollte, anerkannt, doch erwiesen sich die A b m a c h u n g e n nun als b rüch ig . In Italien, in den 
Niederlanden, vor al lem aber i m Reich selbst begannen kriegerische Auseinandersetzungen, die erst 
acht Jahre spä te r durch den Fr ieden von Aachen beigelegt wurden. A u c h Sachsen spielte eine Rol le in 
den Auseinandersetzungen, die das Habsburgerreich an den Rand des Abgrunds zu bringen drohten. 
Der gerade erst zur Regierung gelangte p r e u ß i s c h e Kön ig Fr iedr ich II. (der G r o ß e ) überf ie l im 
Dezember 1740 Schlesien. D a m i t griff er M a r i a Theresia, die g e m ä ß der Pragmatischen Sanktion das 
Erbe ihres Vaters antreten sollte, direkt an. M a r i a Theresias G e m a h l , Franz-Stephan von Lothr ingen-
Toskana, b e s a ß z u n ä c h s t keine Auss ich ten auf die deutsche K a i s e r w ü r d e . A n s p r ü c h e darauf erhob 
vielmehr der Wittelsbacher K a r l A lbe r t von Bayern 2 , der von Frankreich u n t e r s t ü t z t wurde. England 
dagegen verfolgte in erster L i n i e eine frankreichfeindliche Poli t ik , und Spanien wollte sich auf Kosten 
der Habsburger in Italien bereichern: ganz Europa war in die Auseinandersetzungen verwickelt . 
Sachsen u n t e r s t ü t z t e z u n ä c h s t K a r l A lbe r t von Bayern und trug zu dessen Wahl z u m r ö m i s c h e n K a i ­
ser - er nannte sich Kar l VII . - i m Januar 1742 bei . E in ige Zeit spä t e r aber wandte sich Sachsen Mar i a 
Theresia und damit der ö s t e r r e i c h i s c h e n Seite zu . Im August 1744 begann mit dem Einmarsch der 
Truppen Friedrichs des G r o ß e n i n B ö h m e n der Zwei te Schlesische Kr ieg . Z u n ä c h s t konnten die säch­
s i sch -ös te r re i ch i schen V e r b ä n d e das p r e u ß i s c h e Heer nach Schlesien z u r ü c k d r ä n g e n , doch s t ä rk ten 
die Siege bei Hohenfriedberg und Soor die p r e u ß i s c h e Posit ion entscheidend. Im Herbst 1745 mar­
schierten die P r e u ß e n in Sachsen ein. A m 15. Dezember wurden die Sachsen in der Schlacht bei Kes­
selsdorf geschlagen, Dresden wurde besetzt. U m einem s ä c h s i s c h - p r e u ß i s c h e n Sonderfrieden zuvor­
zukommen, e n t s c h l o ß sich auch M a r i a Theresia zu einer V e r s t ä n d i g u n g mit P r e u ß e n . A m 25. D e z e m ­
ber 1745 wurde der Friede von Dresden unterzeichnet. In einer Nebenbes t immung m u ß t e Sachsen 
„die Aufrechthaltung der protestantischen Re l ig ion nach den Bes t immungen des wes t fä l i schen Frie­
dens" versprechen 3 - das T h e m a war ein halbes Jahrhundert nach der Konvers ion Augusts des Star­
ken noch immer aktuell. Erst der i m Gefolge des Napoleonischen Krieges gegen P r e u ß e n und R u ß l a n d 
am 11. Dezember 1806 zwischen Sachsen und Frankreich unterzeichnete Frieden von Posen brachte 
die bü rge r l i che und polit ische Gle ichs te l lung der s ä c h s i s c h e n Katho l iken . D ie Bes t immung lautet 4: 

„Eexercice du culte catholique sera dans la totalite du royaume de Saxe pleinement assimile ä l'exercice 
du culte lutherien et les sujets des deux religions jouiront sans restriction des memes droits civiles et 
politiques"; 
,Dle Ausübung des katholischen Kultus wird im gesamten Königreich Sachsen völlig der Ausübung des lutheri­
schen Gottesdienstes gleichgestellt, und die Angehörigen der beiden Religionen werden ohne Einschränkungen 
gleiche bürgerliche und politische Rechte genießen'. 

Bis dahin war es noch ein weiter Weg. Nach der Unterze ichnung des Dresdner Friedens Ende 1745 
kam Sachsen nochmals einige Jahre zur Ruhe, bevor der S i eben jäh r ige Kr ieg (1756-1763) das augu­
steische Zeitalter auf grausame Weise beendete. 

1 V g l . z u m folgenden insbesondere J . Z I E K U R S C H , Sachsen u n d P r e u ß e n , Bres l au 1904; D . B . H O R N , Saxony i n the War o f the 
A u s t r i a n Success ion , i n : The E n g l i s h H i s t o r i c a l Review, V o l . X L I V , 1929, S. 3 3 - 4 7 ; M a r k A . T H O M S O N , The War o f the A u s -
t r ian Success ion , i n : The N e w C a m b r i d g e M o d e r n His to ry , V o l . V I I , hg. von J . O . L I N D S A Y , C a m b r i d g e 1957, S. 416-439; mi t 
besonderem B e z u g auf Sachsen auch G R E T S C H E L III, S. 18 ff. u n d B Ö T T I G E R - F L A T H E II, S. 416 ff. 

2 D i e j ü n g e r e Schwester M a r i a Josephas, die a m 22. O k t o b e r 1701 geborene M a r i a A m a l i a , hatte am 5. O k t o b e r 1722 den bayer i ­
schen K u r p r i n z e n Kar l A l b e r t geheiratet. D i e ve rwandtschaf t l i chen Bande z w i s c h e n d e m Wiener , d e m D r e s d n e r u n d d e m 
M ü n c h n e r H o f waren eng. Es ist gut m ö g l i c h , d a ß die Ere ign i s se nach 1740 für M a r i a Josepha den Charak te r e iner p e r s ö n l i c h 
t i e f e m p f u n d e n e n T r a g ö d i e a n n a h m e n . 

3 B Ö T T I G E R - F L A T H E II, S. 435. 
4 B Ö T T I G E R - F L A T H E II, S. 660, A n m . 1. 
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II. Gottesdienst und Kirchenmusik: 
Institutionen und Personal 

Anders als in W i e n , wo sich die katholische Kirche als Ecclesia tr iumphans darstellen konnte, glei­
c h e r m a ß e n respektiert vom Kaiser wie vom A d e l und der einfachen Bevö lke rung , befand sich der K a ­
tholizismus in Dresden in der Diaspora. August der Starke war stets darauf bedacht, bei der protestan­
tischen B e v ö l k e r u n g nicht grundlos A n s t o ß zu erregen. Die meisten seiner Handlungen zugunsten 
der katholischen Ki rche - wie die Eröf fnung der katholischen Kapelle 1708 oder die Publikat ion der 
Konvers ion des Kurpr inzen 1717 - stellen sich als Gegenleistungen für polit ische Z u g e s t ä n d n i s s e von 
Kurie oder Kaiser dar. Erst nach dem E i n z u g der Habsburgerin Maria Josepha in Dresden fand der K a ­
thol izismus bei Hofe den entscheidenden Rückha l t . N u n erst war auch der Boden bereitet für das Ent­
stehen einer e i g e n s t ä n d i g e n und kont inuier l ich gepflegten katholischen Kirchenmusik bei Hofe. 
In den folgenden Abschni t t en skizzieren wir die Vorgeschichte des A u f b l ü h e n s der Hofki rchenmu­
sik. Dabe i s t ü t z e n wir uns vor a l lem auf die „His tor ia Miss ionis" der Jesuiten und auf die bei Theiner 
abgedruckten Dokumente zur Kapel le röf fnung , ferner auf Saft und gelegentlich auf F ü r s t e n a u , Schä­
fer (Hofkirche) und Haake (Christ iane Eberhardine). 

1. Der katholische Gottesdienst vor 1708 

Nach seiner R ü c k k e h r aus Polen im Herbst 1699 vermied es der nunmehr katholische Kurfürst August 
der Starke auf einige Jahre hinaus, in Dresden selbst eine katholische Kapelle oder Ki rche e inzur ich­
ten. Seiner Pflicht der Kur ie g e g e n ü b e r glaubte er dadurch zu g e n ü g e n , d a ß er die Kapelle des Jagd­
schlosses Mor i t zburg , „we lches 3. Stunden von D r e ß d e n lieget" (HStCa l 1739, f. 37r), dem katholi­
schen Gottesdienst widmete und mit e inem fest angestellten Priester versah. 1 Das öffent l iche Exe rc i -
t ium der katholischen Rel ig ion blieb somit den Bl icken der Dresdner B e v ö l k e r u n g weitgehend ver­
borgen. 2 In der Dresdner Residenz diente der Audienzsaal des Schlosses, in dem unter dem Thron­
baldachin ein Al ta r errichtet worden war, als Ort für private Messen, denen nur der Herrscher und die 
katholischen Mitg l ieder seines Hofstaates beiwohnen durften. 3 

M a n wird sich in den ersten Jahren weitgehend auf den einst immigen Vortrag der entsprechenden 
Teile von Ord inar ium und Propr ium b e s c h r ä n k t haben. Hatte die kön ig l i che Kapel le dem Weih­
nachtsgottesdienst in Mor i t zburg im Jahre 1699 festlichen Glanz verl iehen, so dürfte sich dies in 
Sachsen nicht oft wiederholt haben. V ie lmehr wird die Kapelle für die festliche Gestal tung des katho­
lischen Gottesdienstes i m tradit ionell katholischen Polen zus tänd ig gewesen sein. D ie Umstrukturie-

V g l . S E I F E R T , S. 141. - Seine heut ige F o r m erhiel t das J a g d s c h l o ß erst du rch einen U m b a u unter der L e i t u n g P ö p p e l m a n n s in 
den 1720er Jahren. M a n darf s i ch M o r i t z b u r g u m 1700 n icht a l l zu p r ä c h t i g vors te l len. 
E i n e m im Jahre 1710 r ü c k b l i c k e n d von A u g u s t s Beichtvater , d e m Jesuitenpater Vota , v e r f a ß t e n Ber i ch t folgt T H E I N E R . S. 
122 f., bei der D a r s t e l l u n g des ersten Got tesd iens tes in M o r i t z b u r g am Weihnachtsfest 1699; F Ü R S T E N A U II, S. 20, scheint 
s ich bei der E r z ä h l u n g desse lben Ere ignisses auf T h e i n e r oder dessen Que l l e zu s t ü t z e n . T h e i n e r schreibt , d a ß e in „ z a h l r e i ­
ches C h o r von S ä n g e r n der k ö n i g l i c h e n K a p e l l e . . . d ie Me t t en mit Gesang und versch iedenen Ins t rumenten" begleitet habe. 
„ W ä h r e n d d e m H o c h a m t e l ä u t e t e n die G l o c k e n , und a u ß e r h a l b der K i r c h e e r t ö n t e das Geschmet te r der Posaunen [gemeint 
s ind w o h l Trompeten] , u m der W i e d e r h e r s t e l l u n g des ka tho l i schen K u l t u s in Sachsen die g r ö ß t e Ö f f e n t l i c h k e i t z u geben". 
Gegen diese A n s i c h t spr icht bereits die abgeschiedene Lage des Jagdschlosses M o r i t z b u r g . 
V g l . S A F T . S. 19. Saft l äß t , ebenso wie die H M D , den n icht nur de ju re , sondern de facto ö f f e n t l i c h e n ka tho l i schen Got tes ­
dienst in Sachsen erst m i t der W e i h u n g der Kape l l e im ehemal igen Hoftheater im Jahre 1708 wieder auf leben ( S A F T , S. 20). 
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rung der Kapel le , die August der Starke in jenen Jahren d u r c h f ü h r t e 4 , dürf te dazu gedient haben, die 
Hofmusik an die v e r ä n d e r t e n Vorgaben und Anforderungen - Rel igionswechsel , Polenreisen - anzu­
passen. 
In den „Hof journa len" dieser Zeit wird gelegentlich auch der Gottesdienst e rwähn t . - D ie Eintragun­
gen il lustrieren die Kluft , die die Anfangszeit des Dresdner Kathol iz ismus von der Zeit seiner Blü te in 
den Jahren nach 1720 trennt. M a n liest in diesen Journalen etwa: 

„Den 6. [Januar 1700] fuhren Nachmittags Ihre Mayt. die Königin in die NiclasKirche [zu Leipzig] in die 
VesperPredigt und hörete den Prediger M . Weißen, so von Torgau nach Leipzig vociret worden." (Haake, 
S. 89) 
„Den 7. haben Ihre Mayt. die Königin in der ThomasKirchen dem Gottesdienst Vormittags bey gewohnet 
und seind Nachmittags in die NiclasKirche in die VesperPredigt gefahren, allda Sie den Prediger C. Dorn-
felden gehöret." (S. 90) 

Ü b e r August den Starken he iß t es dagegen am gleichen Tag: 
„S. K. M . haben nach der Tafel ins Ballhauß sich begeben." 

A m 17. März 1700 - der Nordische Kr ieg war ausgebrochen - reiste August der Starke nach Polen ab. 
A m 20. August 

„wurde nach der Predigt wegen erhaltener Victoria in Liefland vor Riga (. . .) das Te Deum laudamus ge­
sungen [auch in den evangelischen Kirchen], auch alle Stücke umb die Vestung 3mahl gelöset." (S. 92) 

Erst am 31. Dezember 1703 kehrt August der Starke nach Dresden zu rück . V o n nun an hö r t man zu­
wei len von Gottesdienstbesuchen des Herrschers, nicht aber von Auftr i t ten der Hofkapelle i m katho­
lischen Gottesdienst. A m Neujahrstag 1704 he iß t es: 

„S. K. M . begaben sich vor anfahender Predigt aufn Stall und besahen die Pferde, ließen sich auch selbige 
vorreiten. (...) Kurz nach geendigter Predigt gegen 3/4 auf 4 Uhr saßen S. K. M . an der Treppe bey der Kir­
che auf Dero Leib wagen, reiseten nach Leipzig auf die Messe und nahmen den Herrn Stadthalter [Für­
stenberg] zu sich in Wagen." (S. 98 f.) 

A m 20. Januar (Sonntag) predigte der lutherische Oberhofprediger Carpzov i n der evangelischen 
Sch loßkape l l e ; 

„S. K. M . aber ließen in Dero AudienzGemach Messe lesen." (S. 99) 
„Den 29. Januar reiseten S. K. M. früh halb 6 Uhr unter dem Geleite Gottes wieder von Dresden ab nach 
Crackau, Gott gebe zu guten Glück!" (S. 101) 

A m 14. Februar 1704 war August von einer polnischen Adelsversammlung für abgesetzt erklär t wor­
den, i m Juli wurde dann Stanislaw Leszczyriski zum G e g e n k ö n i g erhoben. D i e Ü b e r l e g e n h e i t der 
Schweden wurde immer d rückende r . Z u m Sonntag, dem 30. November 1704, bemerkt das Journal: 

„Heute früh 2 Uhr gelangeten S. K. M . unser allergnädigster Herr selbdritt (...) ganz unvermutet von 
Crackau in Dresden an und wurde deshalben nach der Predigt eine Dancksagunggethan und das Te Deum 
laudamus von Chor abgesungen." (S. 102) 

A m 3. Dezember begab sich August 
„gegen Abends zu Dero Gemahlin der Königin, allda die CapelMusic aufwartete." (S. 103) 

A m 5. Dezember 
„begaben sich S. K. M . Vormittags ins Ballhauß, aldahin Sie den Bischoffvon Ermeland zu sich kommen 
laßen und selbsten mit auf das Schloß genommen, er ist aber bald wieder hinuntergefahren." (S. 103) 

Z w e i Tage später, am Sonntag, dem 7. Dezember, he iß t es: 
„S. K. M . haben Mittags umb halb 3 Uhr anrichten laßen, nachdem Sie vorhero Meße gehöret." (S. 104) 

A u c h am folgenden Sonntag, dem 14. Dezember, hat August nach e inem am Schreibtisch verbrach­
ten Vormittag 

„nachgehends Meße gehöret und umb 2 Uhr anrichten laßen." (S. 110) 

4 F Ü R S T E N A U II, S. 8 ff. V o n d e m Reper toi re , ü b e r das die Kape l l e damals ve r füg te , ist heute a n s c h e i n e n d n ich t s m e h r v o r h a n ­
den . - Z u r E r h e l l u n g der K a p e l l a k t i v i t ä t e n in Polen kann die vor l iegende A r b e i t n ich ts bei t ragen. 

5 A u s f ü h r l i c h e Proben darausgib t Paul H A A K E , Chr i s t i ane Eberha rd ine . S. 88-119; darauf ve rwe i sen die Se i t enzah len i m Text 
oben . E ine Charak te r i s ie rung der „ H o f j o u r n a l e " als Q u e l l e für das Hof leben findet s i ch auch be i O r t r u n L A N D M A N N , Q u e l ­
l ens tud ien z u m i t a l i en i schen In te rmezzo c o m i c o per m u s i c a und zu seiner G e s c h i c h t e i n D r e s d e n , masch . D i s s . Ros tock 
1973, S. 596. 
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In die Kapelle des Jagdschlosses Mori tzburg , den Ort für den öffent l ichen katholischen Gottesdienst, 
scheint sich August nur an Hochfesten begeben zu haben; am 24. Dezember 1704 

„seind S. K. M . Abends gegen 7 Uhr, nach Sie vorhero im Grünen Gewölbe gewesen, hinnauß nach Mo­
ritzburg gereiset, allda Sie Dero Devotion zu haben gewillt." (S. 113) 

Diese Nachrichten sind zwar dürf t ig 6 , doch geben sie immerh in ein anschauliches B i l d von der Insta­
bil i tät der polit ischen und gottesdienstlichen Verhä l tn i sse in den ersten Jahren des 18. Jahrhunderts. 
Anders als in spä te ren Jahren verfügte die katholische Kirche in Sachsen noch nicht übe r eine gefe­
stigte innere Organisation, die politische Schwankungen auffangen und in ihrer Wi rkung mi ldern 
konnte. Im Grunde war der Kathol iz ismus und damit auch die katholische Kirchenmusik direkt ab­
hängig vom mi l i t ä r i schen Erfolg oder Mißerfolg des Fü r s t en . 

2. „Reglements du Roi pour l'Eglise et Chapelle Royale, ouverte aux Catholi-
ques"1708 

Im Jahre 1707 begann der U m b a u des 1664-1667 erbauten Dresdner Hoftheaters in einen sakralen 
Raum; am G r ü n d o n n e r s t a g , dem 5. A p r i l 1708, wurde im neuen Gotteshaus 1 die erste Messe gelesen. 
Das Ereignis schildert August in Theiner, wohl im A n s c h l u ß an einen Bericht des kön ig l i chen Beicht­
vaters Mor i t z Vota S. J. aus dem Jahre 17102: 

„Nachdem nun der P. Vota (...) die neue Kirche (...) am erwähnten Festtage mit den gewöhnlichen Cere-
monien eingeweihet hatte, hielt er, assistirt von diesem zahlreichen Klerus, ein feierliches Hochamt, dem 
der König mit seinem ganzen lutherischen Hofe [?], so wie die auswärtigen Minister der katholischen 
Mächte beiwohnten. Nach der Wandlung stieg der König von seiner Tribüne, nahte sich, begleitet von sei­
nem katholischen Hofstaate, dem Altar, und empfing mit ungewöhnlicher Andacht den hl. Leib des 
Herrn, im Angesicht des Volkes, unter welchem man selbst eine bedeutende Anzahl lutherischer Geistli­
chen aus Dresden und der Umgegend sah. Nach ihm kommunizierten gleichfalls der katholische Adel 
und mehrere Hunderte aus dem Volke. Während diesem ergreifenden Akte wurden mehrere heilige 
Hymnen des königlichen Propheten in deutscher Sprache gesungen. Hierauf ward eine feierliche Prozes­
sion3 gehalten, an welcher der König gleichfalls theilnahm, das heilige Sakrament ausgesetzt und der Se­
gen ertheilt. Der Gottesdienst, begleitet von einer herrlichen Instrumental-4 und Vokalmusik von den er­
sten Sängern und Tonkünstlern ausgeführt, schloß mit einem feierlichen Dankgebete und mit dem be­
kannten ambrosianischen Lobgesange. 

6 Wei le re H i n w e i s e in den Journa len betreffen etwa die Le ipz ige r Oper i m Jahr 1700, die „ f r a n z ö s i s c h e C o m o e d i a " , eine G r u p ­
pe i ta l ienischer K o m ö d i a n t e n (deren Darb ie tung aber „ in lauter L a p p a l i e n bestanden haben so l l " . S. 100), die A u f f ü h r u n g e i ­
ner f r a n z ö s i s c h e n Oper i m Karneval 1705 zu Dresden und eine Tafelmusik , „so gahr angenehm war" und von e i n e m W i e n e r 
E n s e m b l e au fge füh r t wurde. 

' E ine a u s f ü h r l i c h e Besch re ibung der R ä u m l i c h k e i t e n bei S C H Ä F E R , Hofk i r che , S. 1-15. E ine A b b i l d u n g des Theaters vor 
dem U m b a u bei F Ü R S T E N A U 1, nach S. 328. D e n R a u m nach dem U m b a u zeigt das F ron t i sp i z der vor l i egenden A r b e i t , das 
einer Folge von Kupfers t ichen e n t n o m m e n ist, die a n l ä ß l i c h der Hochze i t s f e i e r l i chke i t en des Jahres 1719 entstanden s ind 
(Reproduk t ion mit f reundl icher E r l a u b n i s der Staatl ichen K u n s t s a m m l u n g e n Dresden . Kupfe r s t i ch -Kab ine t t . Signatur: Sax. 
Top C a 200). L e i d e r läßt s ich dem B i l d nur wenig ü b e r die A u f s t e l l u n g der mus i z i e r enden Kape l l e en tnehmen . 

2 T H E I N E R . S. 134f., ohne Que l l enangabe ; vg l . oben , S. 48, A n m . 2. 
3 Prozess ionen fanden in Dresden stets im Inneren der Kirche statt, damit unter den Protestanten ke in u n n ö t i g e s Ä r g e r n i s er­

regt werde. A u c h die s p ä t e r e G e m a h l i n des Thronfolgers . M a r i a Josepha. m u ß t e s ich an die B e s t i m m u n g hal ten, die s ich be­
reits i n den „ R e g l e m e n t s du R o i " findet: „§. 12. Les Baptesmes, Mar iages . Offices des morts et obseques, confessions, predica-
t ions, Processions, Bened ic t ions et E x p o s i t i o n s du St. Sacrement ne se feront que dans l 'Eg l i se p u b l i q u e et C h a p e l l e Royale 
etc." ( T H E I N E R , U r k u n d e n b u c h , S. 77). 

4 Das Z e r e m o n i e l l des G r ü n d o n n e r s t a g s s c h l o ß - zumindes t in W i e n - auch Ins t rumenta lmus ik e in : „ M u s i k : K y r i e (ausge­
dehnt) und G l o r i a mit Ins t rumenten (ohne Trompeten und Pauken), C r e d o , Sanctus, A g n u s , Introitus, Gradua l e , OfTertorium 
u n d Pange l ingua a cappel la ohne Orge l , C o m m u n i o und Responsen choral i ter ; sol is t isches Orge l sp i c l z w i s c h e n der G l o r i a -
Intonat ion und dem ,Et i n terra ' ; F i g u r a l s ä t z e ausgedehnt" (F r i ed r i ch W i l h e l m R I E D E L . K i r c h e n m u s i k am Hofe Kar l s V I . 
[1711-1740]. Un te r suchungen z u m V e r h ä l t n i s von Z e r e m o n i e l l und m u s i k a l i s c h e m St i l i m Barockzei ta l ter , M ü n c h e n - S a l z ­
burg 1977, S. 253). 
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Nachmittags desselben Festtages wurden die Metten' mit dem feierlichen Miserere6 im hehren Style ganz 
wie in der sixtinischen Kapelle zu Rom gesungen. Der Gottesdienst in der Frühe, wie des Nachmittags der 
übrigen zwei Tage, ward gleichfalls in allem mit derselben Pracht und Majestät, wie er in Rom gehalten 
wird, ausgeführt. (...) Die drei folgenden Osterfeiertage wurden nicht minder mit der größten Festlich­
keit begangen." 

Die Verfassung der neuen katholischen Hofkirche und könig l ichen Kapelle wurde von August selbst 
in den „ R e g l e m e n t s du Roi pour l 'Eglise et Chapelle Royale, ouverte aux Catholiques" m i n u t i ö s gere­
gelt. 7 Mag er sich dabei auch fremder Formulierungshilfe bedient haben, so spiegeln sie doch getreu 
die Taktik wider, die August unter den gegebenen U m s t ä n d e n zur Wahrung seiner pe r sön l i chen In­
teressen gleichsam aufgezwungen wurde. A u f eine allgemein gehaltene Einle i tung folgen spezielle 
Instruktionen für den Direktor der Kapel le , die K a p l ä n e , die Kapel lknaben und den Sakristan sowie 
eine Aufstel lung der einzelnen Gehä l t e r . Es fällt auf, wie sehr August darauf bedacht war, die Kontro l ­
le ü b e r alle Mitgl ieder des Personals der neuen Hofkirche selbst a u s z u ü b e n . Die wichtigsten Best im­
mungen zur Regelung des Gottesdienstes und zur Beteil igung der Mus ik seien im folgenden mitge­
teilt. 
Die Hofkirche soll der Al lerhei l igs ten Dreifaltigkeit geweiht sein; die Formulierung der Stiftungsin­
schrift verrät das Selbstgefühl des Stifters: 

„ A u g u s t i s s i m a e Triadi 
Augustus Rex." (E in l . , § 1) 

Der Heil ige Stuhl soll der Hofkirche alle Privilegien und Prärogat iven gewähren , die für Hofkirchen 
üb l ich sind (§ 2). Der König als alleiniger G r ü n d e r und seine Nachfolger sollen das Patronatsrecht 
a u s ü b e n (§3) . D ie Ki rche ist unmittelbar dem Hei l igen Stuhl unterstellt (§ 4). Der König allein hat das 
Besetzungsrecht für s ämt l i che Stellen an der Hofkirche (§5) . Der Stellenplan sieht vor einen Direktor 
und sechs Kap läne , zehn Kapel lknaben (Clercs) für den Chor und die Al täre („pour le Choeur et les 
Autels"), einen Sakristan, einen „Mais t re de Musique", einen Organisten sowie einen Portier (§ 6). 
Z u m Direktor wurde der Beichtvater des Königs , der Jesuit P Mor i t z Vota, bestellt. Der Direktor hat 
dafür zu sorgen, d a ß die Gottesdienste stets regulär, „avec l 'exactitude, ponctualite et decence possi-
ble", ablaufen (Instr. I, § 2). Der Direktor führt die disziplinarische Aufsicht ü b e r die anderen Mi tg l ie ­
der des Hofkirchenpersonals. Er achtet darauf, d a ß nicht vor tragbaren Al tä ren in P r iva thäuse rn die 
Messe gelesen wird; Ausnahmen m ü s s e n von ihm genehmigt werden. Allenfal ls etwa ein in Dresden 
residierender Gesandter einer katholischen Macht g e n o ß auch ohne diese Erlaubnis das Privi leg, in 
seinem Haus Messe lesen zu lassen. 
Die Geis t l ichen haben sich unter keinen U m s t ä n d e n und Vorwänden in politische Angelegenheiten 
einzumischen. Dieser Punkt wird in den Instruktionen für den Direktor wie auch für die Kapläne fast 
wortgleich vorgetragen: 

„II s'abstiendra aussi bien que touts les Chapellains de se meler et intriguer dans aucune affaire publique, 
politique, civile ou criminelle, militaire ou oeconomique, laissant que les morts ensevelissent les morts, et 
que les Ministres destines ä cela s'y employent selon leur vocation et il se garderade faire aucune Interces-
sion ni de presenter des Memoriaux en ce qui ne luy appartient pas sous pretexte specieux de Charite." 
(Instr. I, § 9; ähnlich: Instr. II, § 10) 
.Er wird es ebenso wie alle Kapläne unterlassen, sich einzumischen in irgendwelche öffentlichen, politischen, zivil-
oder strafrechtlich bedeutsamen, militärischen oder wirtschaftlichen Angelegenheiten; er wird auch keine Ränke 
schmieden. Er hat es vielmehr hinzunehmen, daß die Toten ihre Toten begraben, und daß die Minister, die für diese 
Angelegenheiten zuständig sind, sich damit gemäß ihrer Bestimmung befassen, und er wird sich auch nicht als Bitt­
steller betätigen oder Denkschriften überreichen in Dingen, die ihn nichts angehen, auch nicht unter dem faden­
scheinigen Vorwand der Barmherzigkeit.' 

5 D i e M a t u t i n wurde in der Regel am Vortag gefeiert; deshalb s i n d auch Ze lenkas „ L a m e n t a t i o n e s Jeremiae Prophetae" (Z 53), 
die z u m n ä c h t l i c h e n Of f i z ium am G r ü n d o n n e r s t a g , Karfrei tag u n d Karsamstag g e h ö r e n , dem j ewe i l i gen Vortag zugeordnet : 
„p ro D i e Mercu r i j Sancto", „ p r o D i e Jovis Sancto", „ p r o D i e Vener i s Sancto". 

6 Es m u ß hier nicht A l l e g r i s l e g e n d ä r e s Misere re gemeint se in . Zwar b e s a ß Z e l e n k a s p ä t e r e inen Tei l dieses S t ü c k e s ( M u s . 2-E-
12; vgl . A b s c h n i t t I I I . O . e . ) , doch kann hier jedes i n a l te rn ierenden F a l s o b o r d o n e - S ä t z e n vorgetragene Miserere i n Frage 
k o m m e n . 

7 Abgedruck t bei T H E I N E R , U r k u n d e n b u c h , S. 75-87. D i e H M D e n t h ä l t eine lateinische Vers ion . E ine a u s f ü h r l i c h e E r l ä u t e ­
rung der Got t e sd iens to rdnung unter p r i m ä r l i t u rg i schem Aspek t bei S A F T , S. 33 ff. 
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In der Instruktion für die Kap läne , die wie der Direktor einen untadeligen Lebenswandel führen sol­
len, interessiert vor al lem derjenige Paragraph, der die Beaufsichtigung der Kapel lknaben regelt 8: 

„Un autre Chapellain sera pour gouverner les dix clercs dans les bonnes moeurs dans la discipline Eccle-
siastique, et leur enseigner la langue latine conpendieusement [sie] par pratique de la parier, lire les livres 
et en rendre compte, particulierement et surtout de la sainte Bible et de l'histoire sacree, leur faisant 
aprendre [sie] le contenu en abrege de touts les Chapitres et les interrogeant la dessus, non sans exciter 
une louable emulation parmi eux par des prix et des louanges et il les dressera au chant ferme et figure afin 
qu'ils servent ä la Musique." (Instr. II, § 6) 
.Einem anderen Kaplan wird die Aufgabe zufallen, die zehn Kapellknaben in den guten Sitten und der Kirchenzucht 
zu leiten und sie die lateinische Sprache umfassend zu lehren durch praktische Sprachübungen, durch die Lektüre 
von Büchern, deren Inhalt sie danach zusammenfassen sollen, insbesondere und vor allem sind dabei die Bibel 
und die Heiligengeschichten zu berücksichtigen. Den Inhalt eines jeden Kapitels soll er ihnen in Kurzform vermit­
teln und sie anschließend darüber befragen, und er soll unter ihnen einen löblichen Wettstreit um Preise und Belo­
bigungen entfachen. Schließlich soll er sie im Choral- und Figuralgesang abrichten, damit sie für die 
Musik brauchbar werden.' 

A m wenigsten umfangreich ist die Instruktion für die Kapel lknaben; sie umfaßt nur zwei Punkte, von 
denen der zweite sich aussch l ieß l ich mit der Forderung nach gutem Betragen innerhalb und auße r ­
halb der Kirche befaßt . Im ersten Paragraphen werden die Pflichten beschrieben, die den Kapel lkna­
ben zugedacht sind: 

„Iis serviront ä l'Autel, liront ä leur tour ä table, apprendront le chant figure et ä jouer des Instruments, 
estudieront la langue latine, obeiront ä leur Instructeur sous les ordres du Directeur." (Instr. III, § 1) 
.Sie werden den Altardienst versehen und bei Tisch der Reihe nach vorlesen, den Figuralgesang und das Instrumen­
tenspiel erlernen, die lateinische Sprache studieren, ihrem Lehrmeister unter den Anordnungen des Direktors ge­
horchen.' 

Die Reglements verfügen, daß an jedem Tag der Woche den ganzen Vormittag ü b e r Messen in der K i r ­
che gelesen werden sollten (E in l . , § 7). Die „His tor ia Miss ionis" gibt die Anfangszeiten der einzelnen 
Gottesdienste an Sonn- und Festtagen wieder (Jahresbericht 1710): 

„Dominicis festisque diebus ineipit primum sacrum horä 7a, secundum horä 8, horä 9 est concio, horä 
10 cantatur musicum sacrum, horä 11 legitur ultima Missa, et sub finem Missarum singularum recitantur 
Litaniae Lauretanae, cum collecta, pro Rege ac necessitatibus publicis (...) Post meridiem hora 2da de-
cantantur Vesperae a Musicis figuraliter" (HMD, S. 21; im folgenden wird keine wörtliche Übersetzung ge­
geben) 
Messen an Sonn- und Festtagen: 

7 Uhr 1. Messe, danach „rezitierte" Lauretanische Litanei, Kollekte; 
8 Uhr 2. Messe, danach wie I. Messe 
9 Uhr Predigt; 

10 Uhr „es wird ein musikalisches Amt gesungen", danach wie 1. Messe; 
11 Uhr letzte Messe, danach wie 1. Messe; 
14 Uhr Vesper, von den Musikern (Kapellknaben) figuraliter gesungen. 

A u c h die Reglements selbst enthalten Best immungen ü b e r die musikalische Gestal tung des Gottes­
dienstes: 

„Les Predications se feront touts les Dimanches et Festes commandees et ces jours la on chantera une 
Messe solemnelle avec la Musique ä voix et Instruments du Roi et avec la splendeur aecoutume des Roix 
et Souverains Catholiques et meme dans les Messes privees des jours ouvriers toutes les fois que le Roi s'y 
trouvera les Musicines de la Chapelle doivent s'y trouver." (Einl., § 8) 
„Les Dimanches et Festes commandees il y aura Vespres chantees en Musique, quand meme le Roi ne 
pourroit pas s'y trouver..." (Einl., § 9) 
.Predigten werden an allen Sonn- und angeordneten Festtagen gehalten, und an diesen Tagen soll eine feierliche 
Messe mit Beteiligung der Vokal- und Instrumentalmusik des Königs [d. h. der Königlichen Kapelle] abgehalten 
werden in jener Pracht, die man von katholischen Königen und Herrschern gewohnt ist. Und sogar in den privaten 
Messen an Werktagen müssen die Kapellmusiker aufwarten, wenn der König die Messe besucht.' 
,An Sonn- und anberaumten Festtagen sollen musikalische Vespern gesungen werden, auch dann, wenn der König 
nicht anwesend sein kann.' 

8 E i n e n etwas anderen Text zit iert F Ü R S T E N A U II, S. 35, unter dem Ti te l „ R e g l e m e n t s et Ordonnances du Roy pour l 'Eg l i se 
p u b l i q u e et C h a p p e l l e royale 1708". D o r t ist die Rede von sechs K n a b e n für den Gesang und vier K n a b e n für das Ins t rumen­
tensp ie l . D i e M u s i k a u s b i l d u n g sollte nicht dem Kap lan ob l iegen , sondern e inem „ m a i t r e de M u s i q u e C a t h o l i q u e b ien verse 
dans la M u s i q u e figuree et Italienne". Dagegen wurden der La te inun te r r i ch t und die d i sz ip l ina r i sche A u f s i c h t e inem Kaplan 
aufgetragen. 

9 D i e Stelle wurde bereits von S A F T , S. 34, herangezogen; die m u s i k a l i s c h e n B e s t i m m u n g e n e r w ä h n t er j e d o c h nicht . 
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Es erscheint im H i n b l i c k auf das 1708 vorhandene Personal wie auch auf den Notenvorrat, der erst an­
geschafft werden m u ß t e , kaum mög l i ch , daß die musikalischen Best immungen der Reglements ein­
gehalten werden konnten. Zwar m ö g e n Auftritte der Kapelle dann und wann stattgefunden haben, 
doch waren diese wohl ebenso sporadisch wie der Gottesdienstbesuch Augusts des Starken. Insge­
samt scheinen die Reglements eine kirchenmusikalische Zielvorstel lung zu formulieren. Mag das L e ­
sen der Messe durch die Kap läne organisatorisch unproblematisch gewesen sein 1 0 , so waren die vor­
gesehenen M i t t e l zur Beschaffung von Musika l ien und Instrumenten für die Kapel lknaben sehr be­
scheiden. E i n Etat aus der Anfangszeit weist aus": 

„Jährl. seitten zur Geigen und Violon, wie auch Colophonium zu kauffen 10 Thlr. (...) 
jährlich etwas von schönen und raren Musicalien anderwerts herbeizubringen und zu erkauften 8 Thlr. 
(...) 
Notenpapier, und vor Dero abschrifft jährlich die bezahlung 8 Thlr". 

Dagegen ließ sich der H o f die E ink le idung der Knaben in „königl . kostbare Liverey" nicht weniger als 
400 Taler kosten. 

3. Die Kapellknaben 

In den ersten Jahren nach der Eröffnung der katholischen Kapelle dürf ten die Kapel lknaben die 
Hauptlast der Ki rchenmus ik getragen haben. Trotz der anscheinend bescheidenen materiellen und 
personellen Ausstattung darf man ihre Leistungen wohl nicht zu gering veranschlagen. D ie von den 
Kapel lknaben aufge führ t en Messen und Motet ten scheinen dem katholischen Kultus auch unter den 
Protestanten he iml iche Bewunderer gewonnen zu haben. Die „His tor ia Miss ionis" ist vorderhand die 
einzige Quel le , die zumindest Spuren ihres Wirkens in der Anfangszeit sichtbar macht. Die folgende 
Bemerkung aus dem Jahresbericht 1717 steht i m Kontext der Anmie tung eines Hauses 1 , in dem die 
Jesuiten gemeinsam mit den Kapel lknaben wohnten; sie verweist zum einen ein weiteres M a l auf die 
besondere Lage der Ka tho l iken in der Dresdner Diaspora, daneben aber auch auf die Verfassung und 
die Le i s tungsfäh igke i t der Kapel lknaben ein knappes Jahrzehnt nach der G r ü n d u n g des Instituts: 

„Versantur in iisdem nobiscum aedibus a Cive acatholico, exemplö sane Dresdae rarissimö ad mentem 
nostram, Annö höc constructis, noveni Musices periti juvenes, qui tam in pietate. quam humaniorum 
literarum studijs probe instituuntur, modulisque suis divina in Ecclesia nostra reddunt solenniora, ad 
orthodoxorum consolationem, Hetrodoxorum [Nebenform zu Heterodoxorum] aestimationem, paläm 
fatentium, sacra Catholica suis longe magnificentiora esse." (HMD, S. 83) 
, In dem besagten Wohnhaus, das von einem nicht-katholischen Bürger erst in diesem Jahr erbaut worden ist - nach 
unserer Ansicht stellt dies [nämlich: die Tatsache, daß ein neues Haus an die Jesuiten zu einem akzeptablen Preis 
vermietet wurde] ein in Dresden höchst seltenes Beispiel dar- leben zusammen mit uns jeweils neun musikkundige 
Jungen, die sowohl im Glauben als auch in den humanistischen Studien rechtschaffen unterrichtet werden und mit 
ihren musikalischen Darbietungen den Gottesdiensten in unserer Kirche eine festlichere Gestalt geben, zur Er­
bauung der Rechtgläubigen, Bewunderung erregend bei den Andersgläubigen, die heimlich eingestehen, daß die 
katholischen Hochämter bei weitem herrlicher seien als die ihrigen [die lutherischen Gottesdienste].' 

1 0 Es kam sogar ba ld noch eine Messe u m 6 U h r h i n z u (vgl . S A F T , S. 34, dort auch weitere Detai ls) . W i e lange die O r d n u n g der 
Reglements galt, l ä ß t s i ch nicht s icher ausmachen . S p ä t e s t e n s u m 1740 hatte s i ch h ier vieles g e ä n d e r t . D i e H S t C a l u m 1740 er­
w ä h n e n h ä u f i g fe ier l iche M e s s e n , die erst u m 11 U h r beg innen , z. B . am 19. M ä r z 1743 (Namenstag Josepha): das Her rscher ­
paar begab s ich „ u m 11 U h r ( . . . ) in die Ca tho l i s che S c h l o ß - C a p e l l e zu A b w a r t u n g des Got tesdiens tes" ( H S t C a l 1744, f. 19v). 
Wahr sche in l i ch r e i chen die Ä n d e r u n g e n viel weiter z u r ü c k ; ve rmut l i ch b l i eb hier der E i n z u g M a r i a Josephas i n Dresden i m 
Jahre 1719 n ich t ohne E i n f l u ß . 

1 1 S C H Ä F E R , H o f k i r c h e , S. 8 (und v ie l l e ich t h iernach F Ü R S T E N A U II, S. 36). Schä fe r bemerkt dazu : „ O b m a n j e d o c h mi t den 
beiden letzten A n s ä t z e n hat v i e l ausr ich ten k ö n n e n , mag der S a c h v e r s t ä n d i g e en t sche iden ; doch m u ß es w i r k l i c h zu v i e l ge­
wesen sein , da m a n in s p ä t e m Rechnungen sogar für alle drei Posten nur 12 Thl r . verrechnet findet". 

Dazu S A F T , S. 63: „ D i e von den Landesgesetzen bes t immte Verweigerung des B ü r g e r r e c h t s für K a t h o l i k e n u n d seine E n t z i e ­
hung für K o n v e r t i t e n war das g r ö ß t e H i n d e r n i s n ich t nur für Ü b e r t r i t t e zur K i r c h e , sondern auch für die Z u g e h ö r i g k e i t z u ihr. 
[... ) D i e Verwe ige rung des B ü r g e r r e c h t s hatte den A u s s c h l u ß vom G r u n d - u n d Hausbes i t z zur Folge. K a t h o l i k e n konn ten a l ­
so nur als M i e t e r in Sachsen wohnen ." 
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August der Starke hatte 1708 in seinen „ R e g l e m e n t s " die Err ichtung des Kapellknabeninsti tuts ver­
fügt. Im darauffolgenden Jahr 1709 schickten die Jesuiten den Pater Elias Broggio nach B ö h m e n ; er 
sollte dort die ersten Kapel lknaben rekrutieren: 

„Cura autem procurandorum Musicorum demandata fuit Patri Eliae Broggio, qui ex Bohemia collegit di-
versos vocalistas et Instrumentalistas Musicae gnaros, aderantquejam in Octobri eo numero, ut ordinatus 
Chorus Musicus, et Dominicis ac Festis diebus Divina solenniter celebrari potuerunt." (HMD, S. 3) 
.Die Aufgabe aber, Musiker herbeizuschaffen, wurde dem Pater Elias Broggio übertragen, der aus Böhmen verschie­
dene musikkundige Sänger und Instrumentalisten zusammensuchte. Bereits im Oktober [1709] waren sie in sol­
cher Zahl versammelt, daß ein musikalischer Chor gebildet werden konnte, und die Gottesdienste an Sonn- und 
Festtagen feierlich zelebriert werden konnten.' 

In Sachsen selbst gab es praktisch keine katholischen Knaben, daher wurde der Pater in das habsbur-
gische Nachbarland B ö h m e n geschickt. D ie in Dresden wirkenden Jesuiten g e h ö r t e n zur b ö h m i ­
schen Ordensprovinz. So waren von Anfang an enge Beziehungen zwischen dem Dresdner Kathol i ­
zismus und dem benachbarten B ö h m e n mit der Metropole Prag gegeben. Es ist denkbar, d a ß Pater 
Broggio auf seiner Werbungsreise auch den Kontrabassisten Jan Dismas Zelenka in Prag kennenlern­
te. M i t dem Kapellknabeninsti tut hatte Zelenka aber anscheinend nie etwas zu tun; als Stipendiat 
kam der Dre iß ig jähr ige na tü r l i ch nicht in Frage; in der „His tor ia Miss ion is" wird sein Name an keiner 
Stelle e rwähn t . Im Kapelletat des Jahres 17112 ist Zelenka als Kontrabassist verzeichnet. E r war von 
Anfang an Mi tg l ied der König l i chen Kapel le; Hinweise auf zusä tz l i che Funkt ionen gibt es nicht. 
Die Besetzung des Kapellknabeninsti tuts läßt sich anhand der „His tor ia Miss ionis" gut verfolgen. D i e 
Jahresberichte 1710 bis 1715 verzeichnen jeweils zwei oder drei Diskantisten, einen oder zwei A l t i -
sten, einen oder zwei Tenoristen, aber keinen Bassisten (was aufgrund des Alters der Kapel lknaben 
nicht verwunderlich ist). Wahrscheinl ich sang der Chorpräfek t - ein Geistlicher, dessen Name 1714 
mit „ J o h a n n e s Jungwirth" angegeben wird ( H M D , S. 63) - die Baßpar t i en . Ferner g e h ö r t e n zu den Ka ­
pellknaben noch zwei oder drei Geiger, ein Kontrabassist und ein Organist; im Jahre 1714 h i eß der 
„Pr imar ius f idicen" Ignatius Hoffmann (ebd.). Diese Besetzung reichte zumindest h in für die Auffüh­
rung vierstimmiger Figuralmusik mit instrumentaler Verdopplung der einzelnen S t immen. V i e l ­
leicht konnte man sogar einfachere Kirchenwerke mit konzertierenden V io l i nen aufführen. G r ö ß e r e 
konzertierende Messen aber dürf ten die Leis tungsfähigkei t des Instituts ü b e r s t i e g e n haben; hier war 
man auf die Mi twi rkung der König l i chen Kapelle angewiesen. 
D i e erste Nachricht ü b e r die Mus ik der Kapel lknaben datiert vom 18. Januar 1710: 

„Die 18 Januarij festo Cathedrae sancti Petri Romae supra dictus Illustrissimus Dominus Nuntius Albani. 
constituil ut in Templo cantatum sacrum fieret, cui Ipse interfuit. Pater Superior cantavit Missam et reli-
qui Patres salutarunt Illustrissimum in descensu ex rheda. Musica nostrorum juvenum placuit mire, qui-
bus Illustrissimus Nuntius dono misit per Reverendum Patrem Salerni 10 florenos." (HMD, S. 21) 
.Am 18. Januar, dem Fest Petri Stuhlfeier zu Rom, hat der oben genannte Ehrwürdige Herr, der Nuntius Albani, an­
geordnet, daß in der Kirche [im Tempel] eine gesungene Messe abzuhalten sei, an der er auch selbst teilnahm. Der 
Pater Superior [Moritz Vota] sang die Messe, und die übrigen Patres begrüßten den Ehrwürdigen, als dieser aus der 
Kutsche stieg. Die Musik unserer Knaben gefiel außerordentlich, weshalb ihnen der Ehrwürdige Nuntius durch den 
Ehrwürdigen Pater Salerni 10 Gulden [floreni] als Geschenk überbringen ließ.' 

Die nächs t en Hinweise auf die Musik betreffen die Fastenpredigten ( „Exhor t a t i ones de Chris to pa-
tiente"), die durch das „figural i ter" aufgeführte Miserere bzw. durch die Li tanei vom Heil igsten Na­
men Jesu eingeleitet und mit dem deutschen L i e d „O Lamb Gottes unschuldig" beschlossen wur­
den 3 . N ä h e r e s erfährt man dann auch ü b e r die Karwoche und das Osterfest. In der Kirche errichtete 
man ein „Sepu lc rum Sacrum", ein mit a l lem Prunk a u s g e s c h m ü c k t e s Heiliges Grab . Dieses „Sepulc-
rum" ist bedeutsam für die Entstehung des Oratoriums in Dresden; Hein ichen nennt die hierher ge­
hö r igen Werke „Can ta ta al Sepolcro di nostro Signore" bzw. „Ora tor io . . . al Sepolcro Santo" Zelenkas 
frühe Sepulcrum-Kantaten waren Auftragsarbeiten fürPrag (vgl. dazu Abschnit t I I I .B. l . und III.B.2.). 

2 F Ü R S T E N A U , B e i t r ä g e , S. 114. Das ausgewiesene Geha l t von 350 Talern ist guter Durchschn i t t . - D i e u n z u v e r l ä s s i g e und un­
s e l b s t ä n d i g e A r b e i t von Otto S C H M I D , D i e K i r c h e n m u s i k in der kath. (Hof - )K i r che zu Dresden . Ihre G e s c h i c h t e u n d ihre 
kunst -und ku l tu rgesch ich t l i che Bedeutung , Dresden 1921, behauptet, d a ß Z e l e n k a „a ls erster mus ika l i s che r E r z i e h e r der Ka­
pe l lknaben (Kapel lknaben-Ins t ruktor ) a n g e n o m m e n w i r d " (S. 9). 

' H M D , S. 23 ; eine Zusammenfassung dieser Stelle bei S A F T , S. 36. 

38 



Das Hei l ige Grab soll z u n ä c h s t ein erbauliches Staunen bei den G l ä u b i g e n hervorrufen; seine Wir ­
kung hat es auch auf die „Häre t ike r " nicht verfehlt: 

„Exercuimus quoque sacras Ceremonias hebdomadae sanctae consuetas, exstructo sepulcro Domini ritu 
Catholicorum sub figura Jacob luctanti cum Angelo ad auroram Eucharisticam resurgentis salvatoris; in-
solitum haereticis spectaculum excivit urbem ad orthodoxam pietatem visendam. 
Dominica Palmarum et die Sancti Parasceves decantata est in choro Passio Domini germanice, ad Sola­
num populi. Ferijs tenebrarum horä 3a pomeridianä decantatum est matutinum primi tantum Nocturni 
cum Laudibus, Domini Itali juverunt decantare Psalmos, Die Jovis Sancto post sacrum cantatum delatum 
est Venerabile processionaliter ad sacristiam (.. .). 
Ceremoniam Resurrectionis celebravimus quoque horä 8" Vesperi sacerdos in Loco sepulchri cantavit 
triplex Alleluja respondente Choro, dein Chorus Psalmum Laudate Dominum omnes Gentes, tandem sa­
cerdos sumpto Venerabiii in manus intonabat: Christ ist Erstanden, et processum ad Altare majus, ubi de­
cantatum est Te Deum Laudamus cum solemni benedictione, finitö hymnö, Regina Coeli laetare." (HMD 
S. 23 f.) 
, Wir haben auch alle gewöhnlichen heiligen Zeremonien der Karwoche ausgeführt, indem wir das Grab des Herrn 
nach dem Brauch der Katholiken errichtet haben. Als Motiv wählten wir den Kampf Jakobs mit dem Engel vor dem 
Hintergrund der Heil igen Morgenröte des Auferstehungstages unseres Erlösers. Dieses den Ketzern ganz ungewohn­
te Schauspiel versetzte die ganze Stadt [Dresden] in Bewegung; alle strömten herbei, um die rechtgläubige Fröm­
migkeit in Augenschein zu nehmen. 
Am Palmsonntag und am Karfreitag wurde im Chor die Leidensgeschichte des Herrn in deutscher Sprache gesun­
gen, zur Tröstung des Volkes. An den Tagen der Tenebrae [d. h. an Gründonnerstag, Karfreitag und Karsamstag] 
wurde um 3 Uhr nachmittags die Matulin lediglich mit ihrer ersten Nokturn und den Laudes gesungen, wobei die 
italienischen Herren [gemeint sind keine Sänger, sondern geistliche Würdenträger] beim Psalmodieren halfen. Am 
Gründonnerstag wurde nach dem gesungenen Hochamt das Allerheiligste in einer Prozession in die Sakristei getra­
gen (...) 
Die Feier der Auferstehunghaben wir auch begangen mit einem Gottesdienst um 8 Uhr abends.4 Der Priester hat an 
dem Ort, an dem das Sepulcrum Sacrum errichtet war, dreimal Alleluja gesungen, worauf der Chor antwortete. Dar­
auf sang der Chor den Psalm Laudate Dominum omnes gentes; schließlich intonierte der Zelebrant, nachdem er 
das Allerheiligste in die Hände genommen hatte, das Lied: Christ ist erstanden. Daraufging die Prozession zum 
Hochaltar, wo das Te Deum laudamus mit anschließendem feierlichen Segen gesungen wurde; nach dem Ende des 
Hymnus [Ambrosianus] erklang schließlich das Regina coeli laetare.' 

Ü b e r die musikalische Gestaltung der Gottesdienste an Himmelfahrt , Pfingsten und Fronle ichnam 
erfährt man nichts; der Verfasser des Jahresberichts b e s c h r ä n k t sich auf die Beschreibung des Zere­
moniel ls . Noch im Jahre 1710 wird beschlossen, die Festtage des heiligen Ignatius von Loyola (31. Juli) 
und des heiligen Franz Xaver (3. Dezember) - also des G r ü n d e r s und des Schutzpatrons der Jesuiten -
„so lenn i t e r cum concione" (,feierlich mit Predigt') zu begehen ( H M D , S. 32). Besonders die Franz-Xa­
ver-Verehrung, die spä te r zusä tz l ich von Mar ia Josepha gefördert wurde, spielte in der Dresdner K i r ­
chenmusik eine bedeutende Rol le , dokumentiert durch etliche groß angelegte Vertonungen der L i t a -
niae de Sancto Xaverio. 
Erst in der Advents- und Weihnachtszeit hör t man wieder von Aufgaben der Kapel lknaben: 

„Instituimus quoque pro celebriore Cultu sacrorum dierum adventüs Domini, Missam Rorate, pro Domi-
nicis et Ferijs, sub qua decantantur a Musicis nostris cantus Adventuales. Sacram etiam noctem Nati Sal­
vatoris Domini Nostri reddidimus solennem decantato choraliter Matutini primo Nocturno, dicta dein 
Exhortatio ad populum copiosum ortho- et heterodoxum." (HMD, S. 32) 
, Wir haben auch Rorate-Messen eingeführt an Sonn- und Werktagen, um den Gottesdienst der Heiligen Tage in der 
Zeit der Ankunft des Herrn feierlicher zu gestalten. In diesen Rorate-Messen werden von unseren Musikern Ad­
ventslieder gesungen. Auch die Heilige Nacht der Geburt des Erlösers, unseres Herrn, haben wir feierlich gestaltet. 
Im Anschluß an die erste Nokturn der Matutin, die choraliter gesungen wurde, fand die Predigt vor einer großen 
Volksmenge statt, die sich aus Recht- und Andersgläubigen zusammensetzte.' 

Wie in dieser Eintragung, so vermerkt die Quelle auch sonst immer wieder, daß auch „ H e t e r o d o x i " 
oder „Acathol ic i" die katholischen Gottesdienste besuchten. Dies war von katholischer Seite aus i m 
übr igen nicht u n e r w ü n s c h t , vertraute man doch auf die werbende Kraft der Zeremonien. Bereits die 
„ R e g l e m e n t s du R o i " hatten V e r h a l t e n s m a ß r e g e l n für protestantische Gottesdienstbesucher (oder 
-beobachter) gegeben: sie sollten sich jeder M i ß f a l l e n s k u n d g e b u n g w ä h r e n d Liturgie und Predigt 

4 V g l . dazu auch die s p ä t e r zit ierte E in t r agung aus dem Jahresber icht 1719. - Z u r W i e n e r Aufers tehungsprozess ion siehe R I E ­
D E L , K a r l V I . , S. 254; auch in W i e n wurde das L i e d „ C h r i s t ist ers tanden" gesungen. - Z u r Ges ta l tung des H e i l i g e n Grabes in 
Dresden von 1710 an vgl . a u s f ü h r l i c h S A F T , S. 39ff. 
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enthalten und be im M e s s e h ö r e n wie auch insbesondere bei der Aussetzung des Al lerhei l igs ten das 
Haupt e n t b l ö ß e n . 5 

A m Hei l igen A b e n d 1710 wohnte der König der Messe be i ; daß seine Anwesenheit eigens e r w ä h n t 
wird , spricht dafür, d a ß sie den Charakter des A u ß e r g e w ö h n l i c h e n hatte. Leider erfährt man ü b e r die 
Musik nichts Genaues; dies ist umso bedauerlicher, a ls ja nach den „ R e g l e m e n t s " die König l i che K a ­
pelle hä t t e aufwarten m ü s s e n . Zwischen 1711 und 1716 wird die Ki rchenmus ik in d e r „ H i s t o r i a Miss io ­
nis" kaum mehr e r w ä h n t . Nachr ichten ü b e r die Kapel lknaben b e s c h r ä n k e n sich auf die Namen der 
„Cler ic i" und auf die b l o ß e M e l d u n g ihrer M i t w i r k u n g i m Gottesdienst. In der Histor ia fehlt auch je­
der Hinweis auf die Auf füh rung von Zelenkas erster Messe, der Missa Sanctae Caecil iae, die in der 
Dresdner Kapel le s p ä t e s t e n s im Januar 1712 i m Beise in Augusts des Starken stattgefunden haben 
m u ß . 
Die Schreiber der Jahresberichte in der „His tor ia Miss ion i s " wechseln ebenso wie die Verfasser dieser 
Berichte; zuwei len ist die Schrift nur schwer zu entziffern, zuwei len ist das Latein nicht leicht zu ver­
stehen. Gravierender aber ist, d a ß offenkundig auch die E r w ä h n u n g der Kirchenmusik stark vom per­
sön l i chen Interesse des jewei l igen Verfassers a b h ä n g i g ist. D a musikalische Quel len aus jener Zeit 
anscheinend nicht mehr vorhanden sind, läßt sich ein B i l d von der Dresdner Kirchenmusik in diesen 
Jahren nur noch anhand von Berichten gewinnen. Es mag sein, d a ß die A k t e n des Staatsarchivs Dres­
den noch den einen oder anderen Hinweis bergen; viel leicht war die Kirchenmusik nicht ganz so be­
scheiden, wie es die d ü r r e n Mi t te i lungen der jesui t ischen Jahresberichte vermuten lassen. Eines je­
doch ist gewiß : eine kont inu ie r l i ch gepflegte und „ d e m H o f eines katholischen Fü r s t en angemesse­
ne" Ki rchenmusik existierte in Dresden erst i n den Jahren nach 1720. Ihre Blüte verdankte sie ver­
schiedenen Ereignissen und Voraussetzungen, die in der Zeit vor 1717 noch fehlten. 

4. Das Engagement des Kapellmeisters Heinichen und das Oratorium 
„La Pace di Kamberga", Venedig 1716 

In einer Charakterist ik des Kurpr inzen aus dem Jahre 1718 schreibt der sächs ische Premierminister 
G r a f von F l e m m i n g : „II aime la musique i tal ienne" ' . In den A u g e n des Kurpr inzen m u ß t e der Dresd­
ner Kapellmeister Johann Chr is toph Schmidt, ein 1664 geborener Schü le r Chris toph Bernhards, wie 
ein Relikt aus vergangenen Tagen erscheinen, wenn er von dessen M u s i k ü b e r h a u p t eine konkrete 
Vorstellung hatte. D e n n der Kurp r inz war seit 1711 auf Reisen und hatte die Zeit davor in der Obhut 
seiner Mut ter fern der Residenz verbracht. W ä h r e n d seines langen Venedig-Aufenthalts von Anfang 
1716 bis z u m Juli 1717 traf Fr iedr ich August i m N a m e n seines Vaters zwei wichtige Personalentschei­
dungen. M i t Johann Dav id H e i n i c h e n und A n t o n i o Lot t i wurden zwei ausgewiesene Komponis ten 
des modernen Stils nach Dresden verpflichtet. He in i chen bl ieb für den Rest seines Lebens in Dres­
den, der weit h ö h e r bezahlte L o t t i ve r l i eß Dresden bereits im Herbst 1719. 
Johann Dav id He in i chen wurde 1683 in Krössu ln nahe Teuchern i m albertinischen Sekundogenitur-
fü r s t en tum Sachsen-Weißenfe l s geboren. 2 Nach dem Besuch der Thomasschule in L e i p z i g , wo er von 

5 V g l . T H E I N E R , U r k u n d e n b u c h , S. 78, § 18. 

1 Paul H A A K E , A u g u s t der Starke, K u r p r i n z F r i e d r i c h A u g u s t u n d P r e m i e r m i n i s t e r G r a f F l e m m i n g i m Jahre 1727. N A S G 49. 
1928, S. 56. 

2 D i e B e g r ü n d u n g der a l b e r t i n i s c h e n N e b e n l i n i e n S a c h s e n - W e i ß e n f e l s (bis 1746), - M e r s e b u r g (bis 1738) u n d -Zei tz (bis 1718) 
geht z u r ü c k auf das Testament des 1656 ges torbenen K u r f ü r s t e n J o h a n n G e o r g I.; v g l . G R E T S C H E L II, S. 338 ff., 433 IT.; BÖT­
T I G E R - F L A T H E II, S. 189 ff. - H e i n i c h e n s B iog raph ie w u r d e am g r ü n d l i c h s t e n dargestellt von Gustav A d o l p h S E I B E L , Das 
L e b e n des K ö n i g l . P o l n i s c h e n und K u r f ü r s t l . Sachs. H o f - K a p e l l m e i s t e r s Johann D a v i d H e i n i c h e n nebst ch rono log i schem 
Verze i chn i s seiner O p e r n ( . . . ) und thema t i s chem Ka ta log seiner Werke , D i s s . L e i p z i g 1912 (Druck : L e i p z i g 1913). D i e w i c h ­
tigste ä l t e r e Q u e l l e ist J o h a n n A d a m H I L L E R , L e b e n s b e s c h r e i b u n g e n b e r ü h m t e r M u s i k g e l e h r t e n und T o n k ü n s t l e r , neuerer 
Ze i t , L e i p z i g 1784 ( F a k s i m i l e - N a c h d r u c k L e i p z i g 1975), S. 128-146. D e r A r t i k e l „ H E I N I C H E N (Johann D a v i d ) " in Walthers 
L e x i c o n von 1732 (S. 306) e n t h ä l t nu r wenige und ungenaue b iograph i sche A n g a b e n . F ü r s t e n a u (II, S. 102 f.) ist im H i n b l i c k 
au f H e i n i c h e n weniger z u v e r l ä s s i g als sonst; Seibels K r i t i k (a. a. O. , S. 19, A n m . 2) ist j e d o c h nach Sti l u n d Inhalt ü b e r z o g e n . 
D i e B iog raph ien i n den m o d e r n e n L e x i k a u n d E n z y k l o p ä d i e n f u ß e n a u f den seit Se ibe l bekannten D o k u m e n t e n . E r w ä h n t sei 
die informat ive Z u s a m m e n f a s s u n g bei Geo rge J . B U E L O W . Thorough-Bass A c c o m p a n i m e n t a c c o r d i n g t o Johann D a v i d H e i ­
n i chen , Be rke l ey -Los A n g e l e s 1966, S. 1-14 (revised e d i t i o n A n n A r b o r 1986, S. 1-15). 

40 



Schelle und K u h n a u unterrichtet wurde 3 , war H e i n i c h e n i m Jahre 1702 an der jur is t ischen Fakul tä t 
der Leipziger Un ive r s i t ä t immatr ikul ier t ; anscheinend ü b t e er nach 1706 eine Zei t lang den Advoka-
tenberufaus (vgl. Hi l ler , S. 131). Daneben komponierte er Opern, die in L e i p z i g , Naumburg und H a m ­
burg aufgeführt wurden 4 , sowie deutsche Kirchenkanta ten 5 . 
1709 trat He in i chen in den Dienst des Herzogs Mor i t z W i l h e l m von Sachsen-Zeitz. Dessen einziger 
Sohn, der mit seinem Tutor E n o c h Buchta in Hal le weilte, starb im darauffolgenden Jahr. D a w ä h r e n d 
der Landestrauer die Mus ik schwieg, wollte He in i chen Ze i t z verlassen in der Abs ich t , „zu fernerer 
Exco l i rung meiner Musik t e ü t s c h e Höfe und Cape l l en zu besuchen" (Schreiben an seine Diensther­
rin, Zei tz , 9. Ju l i 1710; abgedruckt bei Seibel , S. 13). 1711 erschien in Hamburg Hein ichens „Neu erfun­
dene und G r ü n d l i c h e Anwei sung . . . Z u vo l lkommener Er le rnung des General-Basses . . . M i t vielfa­
chen E x e m p e l n , und hierzu mit F le iß auserlesenen n ü t z l i c h e n Compos i t ion-Rege ln e r l ä u t e r t . . . 
Nebst einer Aus füh r l i chen Vorrede" 6 . 
„Ohngefähr u m das Jahr 1711 bot e in gewisser Rath Buchta aus Zei tz , welcher nach Welschland ging, 
unserm H e i n i c h e n [bei H i l l e r verdruckt: H ä n d e l ] die freye Reise mi t i h m nach Venedig an" (Hil ler , S. 
132). Seibel (S. 15, A n m . 3) m ö c h t e i m A n s c h l u ß an Walthers L e x i c o n (S. 306: „ o h n g e f e h r ums Jahr 
1710") den Anfang der Reise bereits in das Jahr 1710 datieren. H e i n i c h e n h ä t t e demnach auf seine ge­
plante Reise an deutsche Höfe verzichtet. Diese Vermutung läßt sich durch die W i d m u n g des Orato­
riums „La Pace d i Kamberga" s t ü t z e n . D i e Nachr ichten ü b e r Hein ichens Italienaufenthalt s ind spär­
l ich und weitgehend anekdotenhaft. Led ig l i ch einige wenige Ereignisse lassen sich dokumentarisch 
belegen. 
In Venedig komponiert H e i n i c h e n mindestens zwei Opern (Seibel, S. 33 f., Nr. 3; S. 36 f., Nr. 7), die im 
Karneval 1713 aufgeführt wurden; belegt ist ferner die Kompos i t ion eines Concerto, einiger „ C a n t a t e " 
und einer „ S e r e n a t a " 7 . D ie exakte Chronologie dieser Jahre ist nicht gesichert; a u ß e r Zwei fe l steht je­
doch eine anscheinend wenig erfolgreiche Reise nach R o m , eine v o r ü b e r g e h e n d e n ä h e r e Verbindung 
mit dem F ü r s t e n Leopold von A n h a l t - K o t h e n , Bachs s p ä t e r e m Dienstherrn , sowie das Zusammen­
treffen mit dem Italienreisenden Gottfr ied H e i n r i c h Stölzel in Venedig. G e m e i n s a m mit Stölzel soll 
Hein ichen die b e r ü h m t e n venezianischen Ospedal i besucht haben. 
Hein ichen erlangte in Venedig Zugang zu dem Z i r k e l , den Angiole t ta B ianch i , eine reiche veneziani­
sche Kaufmannsgattin und begabte Sänge r in , in ih rem Hause versammelte. Angiolettas Gemah l 
stand in geschäf t l icher Verb indung mit dem Dresdner Hof : er hatte dem wohl z u m Karneval 1716 in 
Venedig eintreffenden Kurpr inzen Fr iedr ich August „die b e n ö t h i g t e n Ge lde r auszuzahlen" (Hil ler , S. 
136). Im Hause der Bianchi haben sich He in i chen und der s ächs i sche Kurp r inz kennengelernt. Frei­
l ich scheint Hi l le rs Bericht ü b e r das Engagement Hein ichens eine b l o ß e Anekdote zu sein: dem Kur­
prinzen habe Heinichens M u s i k so sehr gefallen, d a ß er ihm „sogle ich Dienste anbieten l ieß, welche 
dieser annahm" (Hiller , S. 137; auf die Unhal tbarkei t der Darstel lung Hi l l e r s weist bereits Seibel , S. 
19, hin). Es sieht bei H i l l e r fast so aus, als sei der Kurp r inz ein Bittsteller, dessen Wunsch von H e i n i ­
chen gnädig erfüllt worden sei. D i e Dedika t ion des Oratoriums „La Pace di Kamberga" spricht jedoch 

3 E i n M i t s c h ü l e r H e i n i c h e n s war der s p ä t e r e D a r m s t ä d t e r Hofkape l lme i s t e r C h r i s t o p h G r a u p n e r ; Darms tad t ist - nach Dres­
den und neben B e r l i n und B r ü s s e l - e iner der Haup t fundor t e für Q u e l l e n mit I n s t r u m e n t a l m u s i k H e i n i c h e n s (vgl . das Ver­
ze ichnis bei G ü n t e r H A U S S W A L D , J o h a n n D a v i d H e i n i c h e n s Ins t rumenta lwerke , D i s s . L e i p z i g 1937 [Druck : Dre sden 1937; 
auch: W o l f e n b ü t t e l - B e r l i n 1937]). 

4 V g l . S E I B E L , S. 30 ff. (Ope rnve rze i chn i s ) ; vg l . ferner R i c h a r d T A N N E R , J o h a n n D a v i d H e i n i c h e n als dramat i scher K o m p o ­
nist. E i n Beitrag zur Gesch ich te der Oper , D i s s . L e i p z i g 1916 (mi t K a p i t e l n : „ D i e Vor rede z u r G e n e r a l b a ß s c h u l e " u n d „ S e r e n a ­
den und Kanta ten" ; V e r b i n d u n g e n z u m Schaffen von Ze i t genos sen werden nu r ge legen t l i ch hergestel l t ) . 

5 A r n o W E R N E R , S t ä d t i s c h e u n d f ü r s t l i c h e M u s i k p f l e g e in W e i ß e n f e l s bis z u m E n d e des 18. Jahrhunder t s , L e i p z i g 1911, er­
w ä h n t aufS. 145, d a ß der s a c h s e n - w e i ß e n f e l s i s c h e H o f k a p e l l m e i s t e r Johann P h i l i p p Kr i ege r an St. M i c h a e l 1711 eine Kantate 
von H e i n i c h e n au fge füh r t habe; v g l . dazu auch Kr iegers bekanntes A u f f ü h r u n g s v e r z e i c h n i s in M a x Seifferts Vorwor t zu D D T , 
Band LI I I /L I I I I , S. L V I . D i e fo lgenden A n g a b e n z u m Sohn des Herzogs von Sachsen-Ze i t z und zu dessen Tutor B u c h t a f inden 
s ich bei W E R N E R , S. 2 und S. 82. 

6 D iese Schrift b i lde t den K e i m z u m v o l u m i n ö s e n „ G e n e r a l b a ß i n der C o m p o s i t i o n " , D r e s d e n 1728. Des sen b e r ü h m t e „ E i n l e i ­
tung Oder M u s i c a l i s c h e s R a i s o n n e m e n t v o m Genera l -Bass u n d der M u s i c ü b e r h a u p t " findet in der „ V o r r e d e " von 1711 (mit 
Beisp ie len aus H e i n i c h e n s „ v o r - i t a l i e n i s c h e n " O p e r n ) nu r e in schwaches Pendant . D e r i n h a l t l i c h bedeutsamste U n t e r s c h i e d 
zwischen den be iden Traktaten besteht j e d o c h i n der D a r s t e l l u n g der f i g ü r l i c h e n D i s s o n a n z b e h a n d l u n g des Thea t ra l i schen 
Stils im G b C ; 1711 fehlte dieser B e r e i c h n o c h . Das K a p i t e l I I / l : „Von Thea t ra l i schen R e s o l u t i o n i b u s der D i s s o n a n t i e n " ( G b C , 
S. 585-724) verdankt seine E n t s t e h u n g w o h l en t sche idend den E i n d r ü c k e n , die H e i n i c h e n w ä h r e n d seines langen Italienauf­
enthalts empf ing . 

7 V g l . dazu A b s c h n i t t I I I .B . l . 
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eine andere Sprache: Heinichen kam beim Kurpr inzen un te r t än igs t um Dienste ein; nach einiger 
Zeit wurde seiner Bitte entsprochen. D a ß der Kurpr inz Heinichens Musik schä t z t e , ist die selbstver­
s t änd l i che Voraussetzung für das Engagement. 
Der Kurp r inz sch loß mit Hein ichen einen Kontrakt im Namen Augusts des Starken. H e i n i c h e n war 
also de jure niemals „churp r inz l i che r Kapellmeister" (so Hi l ler , S. 138, mit falschem Datum), sondern 
von Anfang an Kapellmeister im Dienste des Polnischen Königs und Sächs i schen Kur fü r s t en . 8 Mögl i ­
cherweise hat die Undurchsichtigkeit der Einstellungsprozedur zu der Verwirrung beigetragen, die 
die Ä u ß e r u n g e n von Zeitgenossen wie J. G . Walther und anderen ü b e r das Rangve rhä l t n i s zwischen 
den beiden Kapel lmeis tern Schmidt und Hein ichen erkennen lassen. Hein ichen selbst betont i n ei­
nem Zusatz z u m G b C (S. 960), daß er sich „ n i e m a h l s hat unter einen Ober-Capellmeister rangiren 
lassen". 
Heinichens D i e n s t v e r h ä l t n i s begann am 1. August 1716; bis Ende Dezember 1716 hat He in i chen in 
Venedig sein Honorar ausbezahlt bekommen. Ende Jul i 1717 ordnet G r a f von F l e m m i n g als Bevo l l ­
m ä c h t i g t e r Augusts des Starken in Dresden an, daß dem vom Kurpr inzen verpflichteten Kape l lme i ­
ster He in ichen , der mittlerweile in Dresden eingetroffen sein m u ß , vom Jahresbeginn an das verein­
barte Gehal t ausbezahlt werden solle. Heinichens Abreise aus Venedig und seine Ankunft in Dres­
den lassen sich aufgrund dieser Dokumente in die erste Hälf te des Jahres 1717 datieren. 9 

A u f die Vorgänge um Heinichens Engagement für die Dienste der Dresdner Hofmusik wirft die bis­
lang nicht beachtete Dedikat ion des Oratoriums „La Pace di Kamberga" neues L i c h t . 1 0 Da das Werk 
nicht datiert ist, m u ß der biographische Kontext aus dem Wortlaut der Dedikat ion rekonstruiert wer­
den. Im folgenden wird versucht, die Hypothese zu untermauern, daß He in ichen bereits in der Fa­
stenzeit 1716, kurz nach dem Eintreffen des Kurpr inzen in Venedig, u m eine Anste l lung be im sächs i ­
schen H o f nachsuchte. Dabei zeigt sich, daß zwischen He in ichen und dem Kurpr inzen das gewohnte 
Verhä l tn i s von „Servo" und „Pr inc ipe" bestand. D a ß der Fürs t den Küns t l e r hofiert habe, mag i m Fal l 
Johann A d o l f Hasses etwas für sich haben. Es ist jedoch kaum vorstellbar, daß der Kurpr inz den vaga­
bundierenden He in ichen in ähn l i che r Weise umworben haben k ö n n t e . 

Heinichens „Ora to r io per Mus ica" mit dem Ti te l „La Pace di Kamberga, per opera di S. F i l i ppo Beniz-
z i " ist i m Autograph (Mus. 2398-D-4a; Schrift stark ve rb laß t ) und einer ze i t genös s i s chen Abschrif t er­
halten (Mus. 2398-D-4; wohl das Dedikationsexemplar) . Z u n ä c h s t seien der Inhalt des Oratoriums 
und die historischen Ereignisse, die dem Libret to zu Grunde liegen, skizziert. Danach geben wir den 
Wortlaut der Zueignung im italienischen Original und der deutschen Ü b e r s e t z u n g . Schl ießl ich wird 
der Stellenwert des Oratoriums in Heinichens Biographie e rör te r t . 
Das Orator ium besteht aus zwei Teilen. Der erste Teil beginnt mit einer instrumentalen „Sona ta" (D-
4a; Titel in der Abschrif t : „Sinfonia") für 2 V io l i nen mit O b o e n v e r s t ä r k u n g , V io l a und Basso continuo 
in D - D u r mit den drei Abschni t ten C-allegro, C-adagio (übe r l e i t end ) und 3/8-andante. Abschni t t 1 
und 2 sind in zwei Brüsse le r Quel len mit abweichendem Sch lußsa tz als s e lbs t änd ige Orchestersinfo­
nien über l ie fer t (vgl. H a u ß w a l d IV, 2 a-d). Der zweite Teil wird im Autograph von einer e insä tz igen 
Sinfonia in D-Dur , 6/8-presto, eingeleitet; diese Sinfonia fehlt in der Abschrift , die auch sonst in E i n ­
zelheiten v o m Autograph abweicht. In der Fassung des Autographs umfaß t das Oratorium 39 N u m ­
mern, von denen 22 auf Teil I, die ü b r i g e n 17 auf Teil II entfallen. Teil I weist neben der Sinfonia 8 Solo-
A r i e n , 2 „Arie ä 2", 1 „Coro" (SSTB als Ensemble der Interlocutori), 9 Recitat ivi secchi sowie 1 Recita-
tivo accompagnato auf. Der II. Teil umfaß t neben der Sinfonia 8 Soloarien, 1 Coro (SSTB), 6 Recitat ivi 
secchi sowie 1 Recitativo accompagnato. Beteiligt sind vier Interlocutori: S. F i l ippo Benizz i (Sopra-
no), Ridolfo P r imo Imperatore (Tenore), Premislao (Primislao) III. detto Ottocaro, Re di Boemia (Bas­
so), Cunegonda, Mogl ie di Primislao (Soprano). 

8 D i e be iden w i c h t i g e n D o k u m e n t e bei S E I B E L . S. 19 u n d 20: „ F a i t ä Venise le 28 A o ü t 1716. Freder ic Augus te . " bzw. „ D r e ß d e n . 
den 28. J u l i 1717. G r a f von F l e m m i n g " . lassen daran ke inen Zwe i f e l . Der K u r p r i n z schreibt : „ F r e d e r i c Augus t e . . . A v a n t le 
consentement de Sa Majeste le Roy m o n [!] Pere, j ' a y engage ä son [!] Service Jean D a v i d H e ü n i c h e n pour maitre de chapel le ." 
F l e m m i n g gibt e ine A n w e i s u n g Augus t s des Starken an das G e n e r a l - A c c i s - C o l l e g i u m weiter, er schreibt: „ D e n n o c h unseres 
K ö n i g l . P r in tzens L b d . [Liebden] Johann D a v i d H e ü n i c h e n zu unserm [!] Cape l lme i s t e r i n D iens t g e n o m m e n . . . " D i e 
G l e i c h s t e l l u n g H e i n i c h e n s mit Schmid t betont auch S E I B E L , S. 20. 

9 A u c h Se ibe l kann nur V e r m u t u n g e n ä u ß e r n (vgl . S E I B E L . S. 20). 
1 0 A r n o l d S C H E R I N G , Gesch i ch t e des Ora to r iums , L e i p z i g 1911, S. 215, e r w ä h n t das Werk nur b e i l ä u f i g . T A N N E R , S. 6 f., ver­

weist au f eine ebenso b e i l ä u f i g e E r w ä h n u n g bei H e r m a n n K R E T Z S C H M A R , F ü h r e r durch den Konzer t saa l , II. 2, S. 23. 
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L a Pace di Kamberga, Parte Prima: 
Der nach Gottes Willen zum König gewählte Ridolfo sieht sich gezwungen, seinen Widersacher Premislao mit 
Waffengewalt zu bekämpfen. Dessen Weigerung, Ridolfo als König anzuerkennen, sei zugleich Gotteslästerung: 
„causa e dei cielo la causa nostra" (Ridolfo, I, Nr. 4). Der heilige Filippo Benizzi mahnt Ridolfo zur Milde; die Ver­
gebung, nicht der Kampf sei wahrhaft gottgefälliges Handeln. Ridolfo läßt sich überzeugen und preist den Frieden 
als den Vater des „verace etä dell'oro" (Ridolfo, I, Nr. 9). Auf der Gegenseite demonstrieren Premislao, vor allem 
aber seine Gemahlin Cunegonda, ihre vom Ehrgeiz angestachelte Kriegslüsternheit: „Questo acciaro/ illustre e 
chiaro/ fia stromento ä lui di pena" (Premislao, I, Nr. 14). San Filippo will vermitteln; in Premislaos Lager begegnet 
man ihm jedoch mit Mißtrauen, Hohn und Verachtung. Seinen eindringlichen Hinweis auf den immergrünen 
Lorbeer des Friedens beantworten Premislao und Cunegonda mit dem Lobpreis des irdischen Glückes der Köni­
ge. San Filippo wird als Interessenvertreter Ridolfos bezeichnet und mit dem Duett: „Guerra, guerra" (I, Nr. 22) 
entlassen. 

Parte Seconda: 
San Filippo malt erneut die Schönheit des Friedens aus, doch sieht Ridolfo keinen Weg zu einer friedlichen Lö­
sung des Konflikts. San Filippo will ein zweites Mal ins feindliche Lager gehen; er vertraut darauf, daß Gott auf 
Wegen, die der Mensch nicht erkennen könne, seine Feinde in seine Freunde verwandle. Unterdessen wurde Pre­
mislao bereits vom himmlischen Geist angerührt; Cunegonda versucht, in ihm den alten Kampfgeist wiederzuer-
wecken. Doch Premislao fürchtet Gottes Zorn, der schrecklicher sei als das Gebrüll einer Bestie. Er ist nun bereit, 
den von Ridolfo angebotenen Frieden zu akzeptieren, ist doch die Hierarchie auf Erden gottgewollt: wie die Tiere 
dem Löwen und die Pflanzen der Palme U n t e r t a n sind, so sollen die Menschen dem gewählten König als gottge­
wolltem Herrscher dienen. Cunegonda macht noch einen erfolglosen Versuch, die Rachegöttinnen in Premislaos 
Brust zu zwingen: „Corrano, volino dal profond' Erebo/ le fiere Eumenidi dentro il tuo sen" (II, Nr. 32). San Filip-
pos zweites Friedensangebot: „Nuovo invito dei Ciel" (II, Nr. 33), nimmt Premislao mit dem Wunsch an, daß auch 
seine Gemahlin vom göttlichen Geist erleuchtet werde. Fast schlagartig verwandelt sich Cunegonda in eine 
Freundin des Friedens: „E la pace ora la Stella,/e la Stella chiara e bella/ Cinosura [„Kleiner Bär", im Sinne von 
„Leitstern"] dei miocor"(II,Nr. 34). Ridolfo kommt hinzu, und alle bekunden ihren Friedenswillen, der vorsichts­
halber vertraglich bekräftigt wird: „e firmino le destre dunque il desio delf alme" (Rid., II, Nr. 38). San Filippo be­
dankt sich bei Gott dafür, daß er sein Werkzeug sein durfte. Zum Beschluß vereinigen sich die Interlocutori zu ei­
nem Chor (Form: A A B B): 

Di virtude e bell'opra la pace 
e la pace il sereno delfalma, 
ch'alla palma nel Cielo ci guida. 

Giä di Marte s'estingue la face, 
e i vessilli de nostri trionfi 
vanno gonfi d'un aura piü fida. 

Ein herrliches Werk der Tugend ist der Frieden, 
und der Frieden ist das heitere Wetter der Seele, 
das uns zur Palme im Himmel hinführt. 

Schon verlöscht die Fackel des Krieges, 
und die Schiffe unserer Ruhmestaten 
werden von einem verläßlicheren Wind vorangetrieben. 

Der Text ist als Für s t ensp iege l zu verstehen; am konkreten Beispiel wird dem jungen sächs i schen 
Thronfolger eine zentrale Eigenschaft des guten Herrschers vorgeführt . A l s historisches Exempe l 
dienen der K a m p f und die (vorläufige) V e r s ö h n u n g zwischen dem ersten H a b s b u r g e r k ö n i g Rudo l f I. 
(1273-1291) und seinem Widersacher, dem b ö h m i s c h e n König Ottokar II." Dieser stellte sich der 
Wahl Rudolfs von Habsburgund insbesondere der von ihm betriebenen Revindikat ionspoli t ik entge­
gen, die darauf abzielte, ehemals reichsunmittelbare G ü t e r und Rechte wieder an die Krone zu zie­
hen. Der Ä c h t u n g Ottokars (24. Juni 1275) folgte ein J a h r s p ä t e r d i e Kr iegserk lärung. Im Spät jahr 1276 
sah sich Ottokar genöt ig t , aufgrund der aussichtslosen mi l i t ä r i schen Lage um Frieden zu bitten. „In 
Rudolfs Feldlager vor Wien leistete Ottokar, in seiner Kön igsp rach t vor dem Habsburger knieend, der 
im Lederwams auf dem Holzschemel saß, Lehnshuldigung für B ö h m e n und M ä h r e n , Verzicht auf 
Öster re ich , die Steiermark, Kä rn t en , Kra in und das Egerland." 1 2 In der modernen Geschichtsschrei­
bung spielen hierbei weder der heilige F i l ippo Benizz i noch die b ö s e Ratgeberin Kunigunde eine R o l ­
le; auch der Name „ K a m b e r g " wird nicht genannt. Heinichens unbekannter Librett ist wird seinen 
Stoff wohl aus einer Vi t a des heil igen Fi l ippo Benizz i geschöpft haben. 

Mit dem Friedensstifter San Filippo ist „Philippus Benitius (Benizi)" gemeint, der von 1233-1285 lebte, 1516 selig-
und 1671 heiliggesprochen wurde. „Auf zahlreichen Visitations-und Missionsreisen durchzog er als, Apostol. Pre­
diger' Italien, Frankreich, Deutschland, Friesland und Ungarn, war vertrauter Ratgeber Kaiser Rudolfs v. Habs­
burg, hatte manchmal auch in politischen (z. B. gegen König Ottokar v. Böhmen ...) u. in kirchlichen Angelegen-

1 1 Der Be iname „ P r e m i s l a o III." verweist au f die A b s t a m m u n g aus der t schechischen Dynas t ie der P r z e m y s l i d e n . 
1 2 Herber t G R U N D M A N N , W a h l k ö n i g t u m , Ter r i to r ia lpo l i t ik und Os tbewegung i m 13. und 14. Jahrhunder t , M ü n c h e n 1973 

(Band 5 der Taschenbuchausgabe von G E B H A R D T , H a n d b u c h der deutschen Gesch i ch t e , B a n d 1, Te i l V, Stuttgart 1970), K a ­
pi te l 21 u n d 22; das Zi ta t : S. 102. 
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heiten (...) bedeutenden Einfluß" (Lexikon für Theologie und Kirche, 1. Auflage, Band 8,1936. S. 222). Die welt­
liche Historiographie über Rudolf von Habsburg erwähnt Benizis Wirken im Zusammenhang mit dem Frieden 
von 1276 nicht (vgl. die umfassende Monographie von Oswald Redlich, Rudolf von Habsburg. Das Deutsche 
Reich nach dem Untergange des alten Kaisertums, Innsbruck 1903 sowie Alphons Lhotsky, Geschichte Öster­
reichs seit der Mitte des 13. Jahrhunderts. 1281-1358, Wien 1967, insbesondere S. 14-30). 
Die von P. Augustinus Morini und P. Peregrinus Soulier herausgegebenen „Monumenta Ordinis Servorum Sanc-
tae Mariae" enthalten in den Bänden II, III und IV (Brüssel 1898,1899 und 1900-1901) mehrere „Legendae", „Ysto-
rie" und „Vitae Beati Philippi"; weder der Name „Kamberg" noch die böse Gemahlin Ottokars werden hier er­
wähnt. Die Monographie von L. Pazzaglia, San Filippo Benizi nella storia e nella leggenda, Rom 1953, konnte 
nicht eingesehen werden. Die „ACTA S A N C T O R U M Augusti Tomus Quartus [Heilige mit Festtagen vom 20. bis 
24. August, Benizi: 23. August], Antverpiae 1739" enthalten auf S. 661 ff. eine Benizi-Vita aus dem Jahre 1644, die 
als Vorlage jedoch ebenfalls nicht in Frage kommt. - Lhotsky (a. a. O., S. 26) erwähnt, daß bereits spätmittelalterli­
che Chronisten von einem unheilvollen Einfluß der Kunigunde auf ihren Gemahl Ottokar sprechen, wenngleich 
im Zusammenhang mit späteren Ereignissen. - „Kamberga" entpuppt sich als Insel in der Donau; Rudolf und Ot­
tokar „elegerunt locum insulam quandam dictam Kamberk ad tractandum pro amicabili compositione et refor-
matione pacis" (Acta Otakariani, hg. von Rudolf Köpke, in: Monumenta Germaniae Historica, hg. von Georg 
Heinrich Pertz, Scriptorum Tomus IX, Hannover 1851, S. 191). Auch diese Überlieferung findet vor den Augen 
strenger Historiker keine Gnade: „Die erzählung der Ann. Otakar", wonach „auf der Donauinsel Kamberg der 
friede vereinbart worden sei, verdient weder darin, noch in den einzelheiten glauben" (J. F Böhmer, Regesta Im-
perii. VI. Die Regesten des Kaiserreichs unter Rudolf, Adolf, Albrecht, Heinrich VII. 1273-1313. Nach der Neube­
arbeitung und dem Nachlasse Johann Friedrich Böhmer's neu herausgegeben und ergänzt von Oswald Redlich. 
Erste Abtheilung, Innsbruck 1898, S. 167). 

A u f historische Genauigkei t i m modernen Sinn konnte es dem Librett isten nicht ankommen. Sein er­
stes Interesse m u ß t e sein, einen Stoff zu finden, der sich für die Zueignung an einen künf t igen 
Herrscher eignete. D e r Rückgri f f auf die Heil igenlegende legitimierte die Verarbeitung eines pol i t i ­
schen Stoffes i m Rahmen eines Oratoriums. Es läge zwar nahe, in Rudo l f und Ottokar Stellvertreter 
für den r e c h t m ä ß i g g e w ä h l t e n P o l e n k ö n i g August II. und seinen von Kar l XI I . u n t e r s t ü t z t e n polni ­
schen Widersacher Stanislaw Leszczyhski zu sehen, der nach seiner Erhebung zum polnischen G e ­
g e n k ö n i g i m Jul i 1704 einige Jahre h indurch ein gefähr l icher Gegner Augusts des Starken war. Ande­
rerseits ist es jedoch fraglich, ob eine solche Anspie lung auf ver jähr te a u ß e n p o l i t i s c h e Probleme sei­
nes Vaters den bereits in jungen Jahren a u ß e r Landes gebrachten und poli t isch kaum interessierten 
Kurpr inzen sonderl ich beeindruckt h ä t t e . 
Wichtiger für die Wahl des Stoffes dür f ten dessen zentrale Gedanken gewesen sein: Der r e c h t m ä ß i g e 
Herrscher steht an der Spitze einer gottgewollten Hierarchie, Auf lehnung ist daher G o t t e s l ä s t e r u n g ; 
wahrhaft gö t t l i ch handelt der Herrscher, der auch dem Auf rühre r vergeben kann. Zugle ich wird der 
Frieden - und nicht der Kr ieg - als „Vater aller Dinge" gewürd ig t . Heinichens Dedikat ion spricht nicht 
von einem „Ora to r io di Ridol fo" oder „di San Fi l ippo", sondern ausd rück l i ch von einem „Ora tor io di 
Pace". 
Oratorienstoffe, die auf der Verquickung von Heil igenlegenden und politischer Geschichte beruhen, 
finden sich in der Li teratur der Zei t auch anderweitig. Heinichens „La Pace di Kamberga" gehö r t in ei­
ne Reihe etwa mit Caldaras „San to Stefano Pr imo Re del l 'Ungher ia" (zuerst aufgeführt in Rom, Fa­
stenzeit 1712) und „La Conversione di Clodoveo Re di Francia" (aufgeführt in R o m , Fastenzeit 1715 
und 1716) 1 3. A u c h diese Oratorien, die nichts mit der Passion Chris t i und nichts mit bibl ischen Stoffen 
zu tun haben, sind Werke für die Fastenzeit (allenfalls e insch l ieß l ich des Ostersonntags). Keineswegs 
dienten sie der geist l ichen Erbauung zu jeder beliebigen Ze i t . 1 4 Dieser Aspekt ist für die Datierung 
von Hein ichens Friedens-Oratorium von Bedeutung. 
Nur i m Widmungsexempla r (D-4) von Heinichens Oratorium, nicht aber i m Konzeptautograph 

1 3 V g l . die g rund legende U n t e r s u c h u n g von U r s u l a K I R K E N D A L E , A n t o n i o Caldara . Sein L e b e n u n d seine v e n e z i a n i s c h - r ö m i ­
schen Ora to r i en . G r a z - K ö l n 1966 ( W i e n e r Mus ikwis senscha f t l i che B e i t r ä g e , Band 6), insbesondere S. 118.121 u n d 160 ff. ( A b ­
schni t t : „ K o n t r a s t a r m e T h e m a t i k " ) . M i t den po l i t i s chen F u n k t i o n e n von K i r c h e n m u s i k und Ora tor ien b e f a ß t s i ch U r s u l a K i r -
kendales Auf sa t z „The War o f the Span i sh Success ion Reflected in Works o f A n t o n i o Ca lda ra" ( A c t a M u s i c o l o g i c a 36,1964, S. 
221-233). 

1 4 V g l . die A u f T ü h r u n g s d a t e n der Ca lda ra -Ora to r i en bei K I R K E N D A L E , Ora tor ien , S. 109 und 112ff. B e i den a u f S . 109 für die 
Jahre 1708-1718 zusammenges t e l l t en Da ten ist der s p ä t e s t e r e g u l ä r e T e r m i n für eine O r a t o r i e n a u f f ü h r u n g der Ostersonntag; 
l ed ig l i ch e i n m a l begegnet der Sonntag nach Os te rn (28.4.1715). Das D a t u m 14.5.1714 be im O r a t o r i u m „ S a n t a F e r m a " be­
zeichnet ke ine A u f f ü h r u n g , sonde rn den B e g i n n der Kop ia tu r (a. a. O. , S. 373, A n h . 205). 
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(D-4a) ist der Widmungsbr ie f enthalten, der im folgenden mitgeteilt wird. 1 - M a g He in i chen h ierauch 
die Formulierungs- oder Übe r se t zungsh i l f e eines Italieners, viel le icht des Libret t is ten, in Anspruch 
genommen haben, so vertritt er doch mit seinem Namen und seiner Person den Inhalt der Dedika­
tion. 

La Pace di Kamberga 
Oratorio Musicale 

Dedicato 
Alla Real Altezza di 
FRIDERICO A U G U S T O 
Principe Elettorale di Sassonia &c. 

Altezza Reale, 
Prima che restasse Vincitore il mioardire coli' onore di tributare &Sua Altezza Reale, unade le mie benche picciole 
fatiche ebbe un grande contrasto la mia Ambizzione col miospavento. Questonon potea sofFrire, che restassero i l -
luminate col sole dei Suo Nome le poche note d'una mia compositione, e tanto mi sorprese che se bene ne ho avuto 
l'occasione per tre volte nel corso di quasi sei anni da che mi trattengo in Italia, trascurai non dimeno di tributare 
all' A. S. R. distillato in sudore il mio Cuore. Quella per l'opposto mi facea saltare in superbia col riflesso, che sareb-
bero sempre grandi i parti d'un divoto Vassallo quando avessero la fortuna di nascere per diletto dei suo Sovrano. 
Mi tormentava la Battaglia di queste due veementi passioni, ne io stesso avrei saputo quäle fosse per trionfare, 
quando non m'avesse fatto decidere il destino a favor della prima. E veramente sarei ben traditore de la mia sorte 
se replicatomi di bei nuovo il motivo di vagheggiare la Maesta della Sua Luce non avessi coraggio prima della mia 
partenza d'Italia di consecrare al mio Principe naturale vittima di quel volto che devo almen quel poco che io posso. 
Dedico dunque all ' A. S. R. tra lo strepito della Guerra un Oratorio di Pace, e lo dedico cosi privato tanto perche 
altr'applauso non curo, che il Suo piü glorioso d'ogn'altra Fama, quanto perche voglio ch'egli sia tutto dei Mio Si-
g.re. E qui mi trattengo di publicare VA.S.R., o pieno di Sangue tratto da una sorgente de Cesario Figlio d'un Padre 
piu volte Augusto Regnante col Diadema assai chiaro della Polonia, o cio, che di glorioso raccoglie, e che la rende 
uno de Principi maggiori dei Mondo perche s'ofFenderebbe la modestia del l 'A S. ed arrossirebbe la mia Parzialita. 
A me basta di poter publicare la Grandezza dei Cuore di S. A. R. le di cui virtu non potendo piu crescere perche 
massime soffrono d'abbassarsi a gradire con Reale compatimento il profondissimo ossequio di chi si consagra non 
solo per Obligo di suddito, ma ancora per quello di divozione della protesta d'un desiderio di viver e morire in ser-
vizio dei Suo Sovrano. 

Dell'Altezza S. Reale 
Umil . Devot. Obl. Servo 
Giovanni Heinichen Sas. 

Der Frieden von Kamberg. 
Musikalisches Oratorium, 
gewidmet Seiner Königlichen Hoheit 
FRIEDRICH AUGUST, 
Kurprinz von Sachsen etc. 

Königliche Hoheit, 
Bevor meine Kühnheit, die darin besteht, daß ich mir die Ehre anmaße, Eurer Königlichen Hoheit eines meiner (wenngleich 
bescheidenen) Werklein zu widmen, schließlich Siegerin blieb, hatte mein Ehrgeiz mit der Furcht einen großen Strauß auszu-
fechten. Diese letztere konnte nicht ertragen, daß die wenigen Noten einer meiner Kompositionen von der Sonne Eures Na­
mens erhellt werden sollten, und so groß war ihre Macht, daß ich, obwohl ich in den beinahe sechs Jahren meines Italienau­
fenthalts dreimal die Gelegenheit gehabt habe, es dennoch versäumt habe. Eurer Königlichen Hoheit mein in Schweiß ver­
wandeltes Herz zu weihen [das meint: Heinichen bezeugt seine Ergebenheit dadurch, daß er sein Herz gleichsam in Form ei­
nes Werkes, das unter schweißtreibender Mühe entstanden ist, dem Kurprinzen weiht]. Jener- der Ehrgeiz - hingegen veran-
laßte mich, in Hochmut zu verfallen bei dem Gedanken, daß die Taten eines ergebenen Vasallen stets groß seien, falls ihnen 
das Glück beschieden ist, daß sie dem Herrscher zur Freude gereichen. 
Mich quälte der Kampf dieser beiden ungeheuren Leidenschaften, und ich hätte selbst nicht sagen können, welche schließ­
lich den Triumph davontragen würde, wenn mich nicht das Schicksal dazu geführt hätte, eine Entscheidung zugunsten der 
ersten zu treffen. 
Und ich wäre wirklich ein Verräter an meinem Schicksal gewesen, wenn ich jetzt, da sich der Anlaß, die Erhabenheit Eures 
Glanzes zu preisen, mir erneut bot, nicht den Mut gefaßt hätte, meinem natürlichen Fürsten ... [vittima di quel volto che de­
vo: eindeutige Lesart der Quelle; Sinn unklar] vor meiner Abreise aus Italien das wenige zu weihen, was ich vermag. 

1 5 Fü r f reundl iche Hi l fe bei der Ü b e r s e t z u n g des v e r b l ü m t e n Textes danke i ch H e r r n Prof. Wal ther D ü r r , T ü b i n g e n . - W ö r t e r , 
die i m Or ig ina l des Widmungsb r i e f e s mit d i c k e r e m Str ich geschr ieben s i n d , e r sche inen i n der U m s c h r i f t kursiv. D i e i tal ie­
nische A n r e d e i n der 3. Person ü b e r s e t z e n wir mi t der A n r e d e in der 2. Person , die in deu tschen W i d m u n g e n ü b l i c h ist. 
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Ich widme also Eurer Königlichen Hoheit inmitten des Kriegslärms ein Oratorium vom Frieden, und ich dediziere es so pri­
vat, weil ich zum einen keinen anderen Beifall erstrebe als den Euren, der ehrenvoller ist als jeder andere Ruhm, und zum 
anderen, weil ich wünsche, daß es nur meinem Herrn gehöre. Und hier enthalte ich mich, von den Vorzügen Eurer Königli­
chen Hoheit öffentlich zu reden, weder davon, daß in Euren Adern kaiserliches Blut fließt, noch davon, daß Euer Vater mehr­
fach erhaben ist, weil er mit dem hellglänzenden Diadem Polens regiert, oder von dem, was Ihr [er?] an Ruhm erworben habt 
[hat?] und was Euch [ihn?] zu einem der größten Fürsten der Well gemacht hat - ich halte mich also zurück, da die Beschei­
denheit Eurer Hoheit sich beleidigt und meine Voreingenommenheit sich beschämt fühlen würde. 
Mir genügt es, die Größe des Herzens Eurer Königlichen Hoheit öffentlich zu verkünden, deren Tugenden nicht mehr wach­
sen können, weil Ihr so Unglaubliches zu erdulden vermögt wie die Erniedrigung, mit Königlicher Duldsamkeit die allertief-
ste Huldigung entgegenzunehmen von einem, der sich nicht nur aufgrund der Pflicht des Untertanen weiht, sondern auch 
aufgrund der Pflicht zur Hingabe, die aus der Beteuerung eines Verlangens resultiert, im Dienste seines Herrschers zu leben 
und zu sterben. 

Eurer Königlichen Hoheit 
niedrigster, demütigster, 
ergebenster Diener 
Johann David Heinichen aus Sachsen. 

Der sächs ische Kurpr inz traf nach l änge rem Frankreich-Aufenthalt am 13. Februar 1716 in Venedig 
e in . 1 6 Hein ichen widmete ihm ein Oratorium, für dessen Entstehung und Ü b e r r e i c h u n g die Fasten­
zeit entweder des Jahres 1716 oder des Jahres 1717 in Betracht kommt. In der Fastenzeit 1717 stand 
Hein ichen längst in sächs i schen Diensten; 1716 dagegen war der Kurpr inz eben erst in Venedig einge­
troffen, und der sächs i sche Komponis t Johann Dav id He in ichen dürfte ihm bis dahin kaum n ä h e r be­
kannt gewesen sein. Nur in diesem Zusammenhang ergibt die W i d m u n g von „La Pace di Kamberga" 
einen Sinn. D e n n ein bestallter Kapellmeister hä t t e die Dedikat ion eines Werkes an den Kurpr inzen 
kaum als „Kühnhe i t " , als Ergebnis eines langen Ringens zwischen Ehrgeiz und Furcht entschuldigen 
m ü s s e n . A u c h der Hinweis auf ein dreimaliges V e r s ä u m e n der Gelegenheit - der sich nicht weiter ve­
rifizieren läßt - und einen sich nun „e rneu t " bietenden A n l a ß wäre sinnlos gewesen zu einer Zei t , in 
der Hein ichen schon mehrere Monate mit r e g e l m ä ß i g e m Gehalt für den Kurpr inzen arbeitete. H e i n i ­
chen hä t te wohl auch nicht ledigl ich mit „Sassone" unterzeichnet, wenn er einen dienstl ichen Rang 
i m sächs i schen Hofstaat innegehabt hä t t e . 
Wenn Hein ichen davon spricht, daß er dem Prinzen „ i n m i t t e n des Kr iegs lä rms" ein Orator ium vom 
Frieden widme, so spielt er sicher auf das für Venedig gefähr l iche Wiederaufleben der t ü r k i s c h e n Be­
drohung an. Ende 1714 hatten die Tü rken das seit 1699 in venezianischem Besitz befindliche Morea -
die Peloponnes - angegriffen. Z u Beginn des Jahres 1716 en t s ch loß sich Ös te r re ich unter F ü h r u n g des 
Prinzen Eugen, den Krieg gegen die T ü r k e n wiederaufzunehmen. Da jedoch der „s t rep i to della guer­
ra" bis zum Frieden von Passarowitz im Jahre 1718 anhielt, läßt sich aus dem Hinweis in der Dedika­
tion kein ver läß l icher Anhaltspunkt für eine Datierung gewinnen. 
Johann Joachim Quantz 1 7 , der die Dresdner Verhäl tn isse wie auch den Kapellmeister He in ichen gut 
kannte, berichtet in seiner Autobiographie, daß Hein ichen „s ieben Jahre sich in W ä l s c h l a n d aufge­
halten" habe. Da Heinichens Ankunft in Dresden im ersten Halbjahr, spä t e s t ens aber im August 1717 
gesichert ist, fiele der Beginn seines Italienaufenthalts ins Jahr 1710. Seibels Vermutung ü b e r den Be­
ginn der Reise läßt sich somit durch ein u n a b h ä n g i g e s Zeugnis untermauern. Dies aber bes tä t ig t wie­
derum die Datierung und Bewertung des Oratoriums „La Pace di Kamberga". D ie W i d m u n g spricht 
von „quasi sei anni",,beinahe sechs Jahren', die Hein ichen nun schon in Italien weile. Im Jul i 1710 hat­
te er seine Entlassung vom H o f in Zei tz erhalten.,Beinahe sechs Jahre' später, in der Fastenzeit 1716, 
widmete er dem sächs i schen Kurprinzen ein Oratorium. Offenbar plante Hein ichen damals die Been-

1 6 F Ü R S T E N A U II, S. 98, schre ib ! von einer A n k u n f t i m „ F r ü h j a h r 1716". The ine r zit iert j edoch ein Schre iben des Papstes an 
den K u r p r i n z e n (datiert: R o m . 1. Februar 1716), in dem es h e i ß t : „La no t i z i a pervenutoci dei p ross imo r i torno d e l l ' A . V. in Ita-
l i a " ( T H E I N E R , U r k u n d e n b u c h , S. 114; die A n t w o r t des K u r p r i n z e n ist datiert: Vened ig , 2. M a i 1716; a. a. O . , S. 115). A u s ei­
nem Schre iben des p ä p s t l i c h e n Gesand ten Salerno, datiert: Vened ig , 13. A p r i l (Ostermontag) 1716 (siehe Z I E K U R S C H , S. 
257, A n m . 2) geht hervor, d a ß der K u r p r i n z damals bereits seit einiger Ze i t in Vened ig weil te . Das e igent l iche Z i e l Fr iedr ich 
Augus ts war mit S icherhei t der venezianische Karneva l , den er bereits 1712 erlebt hatte. A s c h e r m i t t w o c h fiel 1716 auf den 26. 
Februar. Z u all dem p a ß t s c h l i e ß l i c h , d a ß der R e i s e p a ß des nach Vened ig geschickten Geigers P i sende l am 4. Feb rua r 1716 in 
Dresden ausgefertigt wurde (Car l M E N N T C K E . Hasse und die B r ü d e r G r a u n als Symphoniker , L e i p z i g 1906. S. 364. A n m . 4. 
mit Nachweis ) . - V g l . i m ü b r i g e n A b s c h n i t t 1.8 der vor l iegenden A r b e i t . 

1 7 Johann J o a c h i m Q U A N T Z , H e r r n Johann Joach im Quan tzens Lebenslauf , von i h m selbst entworfen, i n : F r i e d r i c h W i l h e l m 
M A R P U R G . H i s to r i s ch -Kr i t i s che Bey t r äge zur A u f n a h m e der M u s i k , I. Band . B e r l i n 1754 ( F a k s i m i l e - N a c h d r u c k , Hi ldes -
h e i m - N e w York 1970), S. 197-250 ( im folgenden stets zitiert als: Quan tz , Au tob iog raph ie ) ; das Zi ta t : S. 214. 
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digung seines Italienaufenthalts, wohl um nach Deutschland z u r ü c k z u k e h r e n . Das sächs i sche Enga­
gement hielt ihn jedoch noch für einige Monate in Venedig. Somit stellen sich die Vorgänge um H e i ­
nichens Verpfl ichtung als Hofkapellmeister des sächs i schen Kurfürs ten und Königs anders dar, als sie 
von H i l l e r und F ü r s t e n a u geschildert werden. 
Hein ichens W i d m u n g ist ein Muster gekonnter Devotionsrhetorik, wie sie der „pol i t i schen Vernunft" 
der Ze i t entsprach. Chris t ian Schrö te r s „ G r ü n d l i c h e Anweisung zur deutschen Oratorie nach dem ho­
hen und Sinnreichen Stylo der unvergleichlichen Redner unsers Vaterlandes, besonders des vortreff­
l ichen Her rn von Lohensteins in seinem G r o ß m ü t h i g e n Herrmann und andern herrlichen Schrifften" 
(Le ipz ig 1704)' 8, gibt in den Kapi te ln „Von Compl imen ten" und „Von Briefen" Anlei tungen zur Abfas­
sung von Zuschreibungen aller Art . Es he iß t dort etwa: 

„Es gehören aber zu einem Complimente zwey Stücke / der Vortrag oder Proposition, darinn man sagt / 
was man haben will; und Insinuatio, welches eine Art der Liebkosung ist / wodurch sich einer selbst oder 
seine Sache beliebt macht" (S. 185). 
„Dedications-Briefe sind / wenn man entweder höhern / oder einem guten Freunde ein Buch zuschreibet. 
Gegen einen höhern rühmet man die Gnade / so man genossen / und giebt die Dedication des Werckes 
nur für ein geringes Merckmahl eines untherthänigen oder gehorsamen Gemüthes aus / und insinuiret 
sich sonst mit allerhand Lobes-Erhebungen ..." (S. 274). 
„Wenn man Fürstlichen Personen etwas zuschreibet / so insinuiret man sich ohne die schon berührten Ar­
ten auch gewaltig mit Genealogischer An- und Ausführung ihres Geschlechtes / Ursprunges / Wachsthu­
mes vortreflicher Fürsten / Helden-Thaten und Tugenden so wohl derer noch lebenden / als 
verstorbenen" (S. 276 f.). 

D ie genealogischen Bemerkungen in Heinichens W i d m u n g spielen zum einen auf die polnische Kö­
n i g s w ü r d e Augusts des Starken, zum anderen auf die „kaiser l ichen Vorfahren" des Kurpr inzen an. In 
der Tat bestanden direkte verwandtschaftliche Beziehungen zu deutschen Kaisern, allerdings lagen 
die entsprechenden Verbindungen schon Jahrhunderte zurück . Der wettinische G r a f Albrecht der 
Entartete (gest. 1314; die K u r w ü r d e erlangte das Haus Wettin erst i m Jahre 1423) war verheiratet mit 
einer Tochter des Stauferkaisers Friedrich IL, und G r a f Friedrich der Ernsthafte (gest. 1349) war ver­
heiratet mit einer Tochter des Kaisers Ludwig des Bayern (vgl. Posse, Genealogie). Nach der Reforma­
t ion waren Verbindungen zwischen den ku r sächs i s chen Wettinern und A n g e h ö r i g e n des habsburgi­
schen Kaiserhauses aufgrund des Religionsgegensatzes nicht mehr mögl ich . Erst die Konversion A u ­
gusts des Starken schuf die Voraussetzungen für eine neuerliche Verbindung mit dem Kaiserhaus, die 
dann 1719 zustande kam. 
Vie l le icht dachte der Autor des Widmungsbriefes aber auch an die Zeit der Sachsenkaiser von H e i n ­
rich I. (919-936) bis zu He inr ich II. (1002-1024). Zwar kann von einer Abs tammung der Wettiner von 
den Sachsenkaisern keine Rede sein. Es sei jedoch daran erinnert, d a ß für den Autor des ersten Jah­
resberichtes in der jesuit ischen „His tor ia Miss ionis" die sächs i sche Landesgeschichte mit der Miss io ­
nierung der Altsachsen durch Kar l den G r o ß e n beginnt. Nicht zuletzt der Stoff des Oratoriums „La 
Pace di Kamberga" zeigt, daß historische Ereignisse des Mittelalters in der Barockzeit noch p rä sen t 
waren, und sei es auch nur in l egendä re r Ü b e r f o r m u n g . 
Im Text der W i d m u n g nimmt die Insinuatio einen breiten Raum ein. A l s Vortrag eines Anliegens läßt 
sich nur der Sch lußsa tz verstehen, in dem Hein ichen das Verlangen beteuert, „ im Dienste seines 
Herrschers zu leben und zu sterben"; zwischen Friedrich August und Hein ichen blieb die Form ge­
wahrt. Mehr noch als der Kurpr inz m u ß t e Hein ichen das Engagement als einen Glücksfal l empfin­
den. Hi l le rs Darstellung der italienischen Jahre weiß von Heinichens Verdruß mit einem be t rüge r i ­
schen Opernimpresario und von Heinichens Erfolglosigkeit und Vereinsamung w ä h r e n d eines Auf­
enthalts in R o m zu berichten (Hiller , S. 133 ff.). A n den Erfolgen eines H ä n d e l 1 9 oder Hasse wird man 
Hein ichen nicht messen k ö n n e n . Seine Dresdner Anfangszeit (1717-1719) wurde ü b e r s c h a t t e t vom 

N a c h d r u c k K r o n b e r g / T a u n u s 1974. Das Werk - es u m f a ß t ohne Register 1220 Seiten - mag für die A r t stehen, i n der die „ g a l a n ­
ten P o l i t i c i " an der Le ipz ige r U n i v e r s i t ä t zu H e i n i c h e n s Studienzei t redeten. S c h r ö t e r fußt au fden „ p r a e c e p t a " von C h r i s t i a n 
Weise, d e m wicht igs ten deutschen A u t o r der „ p o l i t i s c h e n " R i c h t u n g der damal igen Rhe to r ik (vgl . Wi l f r i ed B A R N E R , 
Barockrhetor ik . Un te r suchungen zu ihren gesch ich t l i chen G r u n d l a g e n , T ü b i n g e n 1970, S. 167 ff.). 

" Es scheint , als habe H i l l e r aus M a n g e l an v e r l ä ß l i c h e n N a c h r i c h t e n H e i n i c h e n s I ta l ien-Aufenthal t e in w e n i g nach seiner H ä n ­
de l -Biographie (H i l l e r . S. 99-127) model l i e r t . D i e Feh l l e i s tung „ H ä n d e l " statt „ H e i n i c h e n " auf S. 132 (vgl . oben , S. 41) mag als 
Indiz dafür gelten. 
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Wirken An ton io Lottis: dieser allein komponierte die Opern. Für He in ichen bl ieben vor al lem die 
kleinen Kantaten, die Serenaden und die Suiten und Konzerte für Instrumentalensemble. A u c h die 
im folgenden Abschni t t zitierten Nachrichten ü b e r das Auftreten der „Phonasc i Itali" im katholi­
schen Gottesdienst bezeichnen wohl Auf führungen unter der Le i tung Lottis. 
D ie meisten der autographen Partituren Heinichens sind datiert. Das f rüheste Da tum, das sich bei ei­
nem Kirchenwerk findet, verweist auf Pfingsten 1721. Angesichts der insgesamt dichten Dat ierung 
darf man mit gutem G r u n d annehmen, daß He in ichen zuvor keine Ki rchenmusik für den Dresdner 
Hofgottesdienst komponiert hat. Z u m Zeitpunkt seines Engagements konnte niemand vorhersehen, 
d a ß die katholische Hofkirchenmusik einmal zum Hauptarbeitsgebiet des Protestanten He in ichen 
werden sol l te . 2 0 

5. Antonio Lotti und die „Phonasci Itali" 1717-1719 

Anton io Lot t i (1666/67-1740) war seit 1692 Zweiter, seit 1704 Erster Organist an der Basi l ika San Mar­
co in Venedig. Nicht seiner Kirchenmusik , sondern seinen Opern hatte er esjedoch zu verdanken, daß 
ihn der sächs ische Kurpr inz Friedrich August mitsamt einer Operntruppe nach Dresden verpflichtete 
zu Kondi t ionen , die den eingesessenen Kapel lmitgl iedern als ungeheuerlich erscheinen m u ß t e n . A m 
5. September 1717 reiste Lo t t i von Venedig nach Dresden, wo er bis zum A b s c h l u ß der Hochzeits­
feierlichkeiten des Jahres 1719 bl ieb. Den Rest seines Lebens verbrachte er in Venedig, wo er sich 
ganz auf die Kirchenmusik konzentriert zu haben scheint. 1 Es ist viel leicht nicht abwegig, wenn man 
in diesem Zusammenhang an eine mal iz iöse Bemerkung aus der Vorrede von Heinichens „ G e n e r a l ­
b a ß in der Compos i t ion" erinnert: 

„Noch eins: Ich habe auswärtig verschiedene notable Exempel observiret, daß wenn nehmlich, ehemals 
renomirt gewesene Theatralische Componisten in ihren Alter alles Feuer, und Invention verlohren hat­
ten, so fingen sie als denn erst an gute Kirchen-Compositores zu werden, und wieder ihre ehemalige Ge­
wohnheit brav in Contrapuncten zu arbeiten. Es läßet sich hieraus verschiedenes argumentiren." (GbC, S. 
25 f.) 

In Dresden brachte Lot t i drei Opern heraus: zunächs t das Pastorale „Giove in A r g o " (5. Oktober 1717), 
danach „Ascanio ovvero G l i odi delusi dal sangue" (Februar 1718) und „Teofane" (13. September 
1719).2 Es gibt deutliche Hinweise darauf, daß die Verpflichtung der Lott ischen Operntruppe sowohl 
bei August dem Starken, der die u n e r h ö r t e n Kosten scheute, als auch bei den Mitg l iedern der König­
l ichen Kapelle nicht auf ungeteilte Zus t immung s t ieß . August stimmte dem Engagement schl ießl ich 
nur unter der Bedingung zu, „que cela ne derangera rien dans forchestre", und der Kurpr inz l ieß sich 
ausd rück l i ch versichern, daß die Operntruppe in Dresden vor Anfeindungen namentl ich von Seiten 
des Kapellmeisters Schmidt geschü tz t werde 3 : 

„sur quoi le roi s'est declare, que S. M . leur accordera toute protection possible, qu'elle fera en sorte, que le 
Sr. Schmidt n'ait rien ä demeler aux eux"; 
,l'n dieser Frage hat der König sich so erklärt, daß erden Italienern allen Schutz, der in seiner Macht steht, gewähren 
wird, so daß sichergestellt sei, daß der Herr Schmidt sich nicht in die Dinge einzumischen hätte, die sie, die Operi-
sten, beträfen' (Ubersetzung sinngemäß). 

Z u r Konfess ion siehe H I L L E R , S. 113 und insbesondere S E I B E L , S. 28 ( B e g r ä b n i s - V e r m e r k in den „ W o c h e n z e t t e l n " der evan­
ge l i schen Kreuzk i r che ) . H i n z u k o m m t , d a ß H e i n i c h e n auch als „ C a p e l l - M e i s t e r " der evangel i schen „ H o f - C a p e l l e " fungiert 
hat ( H S t C a l 1729: vg l . F Ü R S T E N A U II, S. 17f.); wie seine Aufgaben dort aussahen, l äß t s ich kaum z u v e r l ä s s i g feststellen. 

1 V g l . zu den b iographischen A n g a b e n Sven H a n s e l l in N G r 11, S. 249-252; dort auch eine kurze Charakter i s t ik von Lot t is K i r ­
c h e n m u s i k : „ M o s t o f Lot t i ' s sacred mus ic lacks orchestral accompaniments , as though they might obstruct the contrapunta l 
l ines - what Burney cal led ,the fugues and i m i t a t i o n s ' " (S. 250). - Lot t i s a-cappella-Schaffen ist dokument ie r t i n D D T . Band 
L X . Ze lenka b e s a ß von Lot t i zwe i g r o ß e konzertante Messen i m neuesten G e s c h m a c k ; vgl . dazu auch die in A b s c h n i t t II.7. z i ­
tierte Besch re ibung der A u f f ü h r u n g einer g r o ß e n Messe Lo t t i s in Prag aus der Feder Got t f r ied H e i n r i c h S t ö l z e l s . - Ü b e r Lott is 
Dresdner Ze i t vg l . F Ü R S T E N A U II, S. 99-101. 

2 E s k o m m t h i n z u das „ c a r o s e l l o teatrale" mit dem T i t e l „Li quattro e l emen t i " (15. September 1719). D i e U n t e r s u c h u n g von 
Char lo t te S P I T Z , A n t o n i o Lo t t i in seiner Bedeu tung als O p e r n k o m p o n i s t , D i s s . M ü n c h e n 1917 ( D r u c k : B o r n a - L e i p z i g 1918), 
ist unergiebig ; Kriegsereignisse verhinder ten den Zugang zu wich t igen Q u e l l e n . 

3 F Ü R S T E N A U II, S. 100. 
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E i n kleines Deta i l mag zeigen, daß die Empfindl ichkei ten der Dresdner Musiker durchaus b e g r ü n d e t 
waren: „Die Contrabassisten Personelli und Gaggi waren auf ausd rück l i chen Wunsch Lott i 's engagirt 
worden, welcher wahrscheinlich den Dresdner Spielern dieses Instrumentes nicht die n ö t h i g e G e ­
wandtheit i m Accompagni ren zutrauen mochte" (Fü r s t enau II, S. 113). Z u den „ D r e s d n e r Spielern 
dieses Instrumentes" g e h ö r t e auch Jan Dismas Zelenka. 
D ie i tal ienischen Küns t l e r traten gelegentlich auch in der Kirche auf. Die bewundernden Bemerkun­
gen in der „His tor ia Missionis" , die auch für diese Zeit noch unsere Hauptquelle bleibt, belegen zu­
gleich, d a ß diese A r t von Ki rchenmusik damals in Dresden neu war. A u f welche Werke die Bemer­
kungen verweisen, läßt sich im einzelnen nicht feststellen. 4 Der erste Auftritt der Operisten in der 
Ki rche fand in der Oktav des Caecilienfestes (22. November) 1717 statt: 

„Animärunt more supersolito Ecclesiam nostram Phonasci Itali, ä Serenissimo Electorali Principe Vene-
tijs Dresdam submissi, dum in honorem Divae Caeciliae, in ejusdem octava cantatum per horas prope 3 
fecere sacrum mirö tantöque vocum et instrumentorum artificiö, quantum Dresdae auditum fuit 
nusquam." (HMD, S. 84; Hervorhebung nicht original) 
,Aufhier noch ganz ungewohnte Art haben die italienischen Tonkünstler, die vom Durchlauchtigsten Kurprinzen 
aus Venedig nach Dresden geschickt worden sind, unsere Kirche beseelt, als sie zu Ehren der Heiligen Caecilie [der 
Schutzpatronin der Kirchenmusik] innerhalb der Oktav nach ihrem Festtag' ein gesungenes Hochamt, das fast drei 
Stunden dauerte, mit solch bewunderungswürdiger Kunstfertigkeit sowohl hinsichtlich der Singstimmen als auch 
der Instrumente ausgestaltet haben, wie man es in Dresden noch niemals zuvor gehör t hatte.' 

Weitere au f sch luß re i che Bemerkungen finden sich für die Karwoche und das Osterfest 1718 sowie für 
den u m 7 U h r abends beginnenden Gottesdienst am „ S a b b a t u m Sanctum", dem 8. A p r i l 1719. Der 
Kurp r inz weilte an Ostern 1719 in Dresden (vgl. Abschni t t I.8.); erstmals konnte er die Musiker, die er 
selbst engagiert hatte, an ihrer Dresdner Wi rkungss t ä t t e h ö r e n . Bei den in den Bemerkungen e r w ä h n ­
ten S t ü c k e n handelt es sich um die Lamentationes Jeremiae Prophetae, das Cant icum Benedictus 
D o m i n u s Deus Israel und den 50. Psalm; s ämt l i che Stücke stammen aus dem Offizium der Kartage. 
D a ß das Te D e u m (Hymnus Ambrosianus) auch bei festlicher Vertonung vom Zelebranten intoniert 
wurde, ist auch anderweitig belegt 6: 

„Lamentationes, Psalmum Benedictus, ac miserere nescio ad luctum magis, an ad voluptatem sacram ob-
stupescendi modulamine concinuere Regij Phonasci Itali, cui devotioni rursus devotissimus interfuit Rex 
Serenissimus" (HMD, S. 88); 
„ ( . . . ) Rege praesente, modulisque extraordinarijs Phonascorum Italorum, tubisac tympanis Regiis/: to-
tö hoc triduo fieri Rex jusserat :/ adstrepentibus" (HMD, S. 89); 
„Finito processu, ad aram majorem decantatus fuit Hymnus Ambrosianus, per selectissimos totius Itala 
[sie] Phonascis continuatus, sub cujus finem Rex cum Principe (...) divinam excepere benedictionem" 
(HMD, S. 102). 
[Karwoche 1718:], Die Lamentationen, das Canticum Benedictus und das Miserere haben die königlichen italieni­
schen Tonkünstler mit staunenerregendem Wohlklang aufgeführt, so daß ich nicht sagen kann, ob dies mehr zur 
Trauer oder zur heiligen Lust gereichte. Auch an dieser Andacht nahm der Allerdurchlauchtigste König in tiefster 
Demut teil'; 
[Ostersonntag 1718: Die Messe findet statt] in Anwesenheit des Königs und mit außerordentlichen Melodien 
der italienischen Tonkünstler, wobei auch die königlichen Trompeten und Pauken starktönend mit einstimmten, 
wie es der König für alle drei Osterfesttage bestimmt hatte';7 

4 O r t r u n L a n d m a n n hat 1984 die Dresdner L o t t i - Q u e l l e n nach ihrer P roven ienz geordnet. A u s dem A r c h i v der ka tho l i schen 
H o f k i r c h e , 1. Hälf te des 18. Jahrhunder ts , s t ammen ein Credo F - D u r ( M u s . 2159-D-5 und D-5a) ,e in R e q u i e m F - D u r (D-7a u n d 
D-7b) sowie Ver tonungen der Psa lmen D i x i t D o m i n u s (D-9), Conf i t ebor ( D - l l ) , Laudate puer i (D-8) , C r e d i d i (E-8 und 8a) 
u n d Lauda te D o m i n u m (E-7 und 7a). A u f diese Werke - oder einige dieser Werke - dü r f t e s ich Johann K u h n a u in se inem „ P r o -
jec t" zur Verbesserung der Le ipz ige r K i r c h e n m u s i k , datiert am 29. M a i 1720, bez iehen (abgedruckt bei P h i l i p p S P I T T A . 
Johann Sebastian Bach , 4. unv. A u f l . L e i p z i g 1930. B a n d II, S. 866-868; vgl . dazu u n d zu den be iden M e s s e n aus Ze lenkas Be­
s i tz A b s c h n i t t III .D.2.b unter „ A n t o n i o Lot t i " ) . 

5 D i e se A n g a b e dür f t e e inen Werktag beze i chnen . D e r 22. N o v e m b e r 1717 war e in Mon tag , der 28. N o v e m b e r war bereits der 1. 
A d v e n t , an dem man keine konzer t ierende K i r c h e n m u s i k mehr a u f z u f ü h r e n pflegte. „ C a n t a t u m sac rum" ist e in h ä u f i g ge­
brauchter Terminus für e in „fes t l ich gestaltetes Hochamt" . 

6 V g l . etwa H S t C a l 1739, f. 22 v z u m 9. M a i 1738: „ w o r a u f der H e r r N u n t i u s ( . . . ) das Te D e u m selbst ans t immete , welches die C a -
p e l l - M u s i c a lsobald unter Trompeten , und Paucken-Schal l cont inuirete" . 

7 Z u m ö s t e r l i c h e n Z e r e m o n i e l l in W i e n vgl . R I E D E L , K a r l V I . , S. 255 f. M i t „ T r i d u u m " kann die H M D kaum den ü b l i c h e r w e i s e 
so beze ichne ten Ze i t r aum von Karfrei tag bis Ostersonntag m e i n e n . V g l . auch die Besch re ibung des Os te rze remonie l l s 1708 
bei T H E I N E R , S. 134 f. - In W i e n erklangen Trompe ten und Pauken erstmals wieder bei der Aufers tehungsprozess ion am 
A b e n d des Ostersamstags. 
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[Ostersamstag 1719:] .Nach dem Ende der Prozession wurde am Hochaltar das Te Deum gesungen [angestimmt], 
das durch die erlesensten Tonkünstler, die sich in ganz Italien finden lassen, fortgeführt wurde. Nach dem Ende des 
Stückes haben der König und der Prinz (...) den göttlichen Segen empfangen'. 

Es ist deutlich zu sehen, daß die „e r l e senen italienischen Küns t l e r " nur ausnahmsweise den Gottes­
dienst s c h m ü c k t e n . E ine kontinuierl iche Pflege der konzertierenden Kirchenmusik unter Heranzie­
hung aller verfügbarer Virtuosen gab es noch immer nicht. Nach Lottis Abreise aus Dresden im 
Herbst 1719 blieben einige der Sp i t zensänger vorerst noch in Dresden zurück . Es wäre denkbar, d a ß 
diese unter der Lei tung des Kapellmeisters Hein ichen auch weiterhin gelegentlich in der Kirche auf­
traten. Belegbar ist dies nicht; eher bedenklich stimmt, daß kein einziges Werk Heinichens für den 
katholischen Gottesdienst f rüher als 1721 datiert werden kann. 

6. Lottis Abreise 1719 und das vorläufige Ende der Oper 1720 

Das Gehalt Johann David Heinichens betrug 1200 Taler j äh r l i ch ; es entsprach damit den B e z ü g e n der 
bestbezahlten Ä'a/je/ 'mitglieder wie Schmidt, Woulmyer (Volumier) , Veracini und Hebenstreit (Stand 
1719; F ü r s t e n a u II, S. 134 f.). Der Lautenist Silvius Leopold Weiß brachte es auf 1000 Taler. D ie übr i ­
gen „ G e h a l t e der Kapel lmitgl ieder schwankten zwischen 600, 500, 400, 300 und 220 Thlr." (S. 135). 
Dagegen bezog der Opernkapellmeister Lot t i zusammen mit seiner Gat t in , einer Sopranistin, insge­
samt 9975 Taler; der b e r ü h m t e Kastrat Senesino verdiente al lein 6650 Taler. In An lehnung an Fürs te ­
naus Formulierung kann man zusammenfassen: die üb r igen G e h ä l t e r der Opewmitglieder schwank­
ten zwischen 5225,4275,3325,2850,2375,2000,1600 und 1333 Talern. ' Selbst der am schlechtesten 
bezahlte Sänger verdiente deutlich mehr als die leitenden Kapellmitglieder. D ie Diskrepanz zeigt 
sich auch bei den Instrumentalisten: der Opernkontrabassist Personelli (auch: Persone), der sich spä­
ter als fleißiger Kopist auszeichnete, bekam 800, der Kapel lviolonis t Zelenka nur 400 Taler. Die Oper 
war ein Luxus , und es ist sicher kein Zufal l , daß das teure Engagement im Herbst 1717 zu einem Zeit­
punkt erfolgte, da das sächs i sch -habsburg i sche Eheprojekt konkrete Formen annahm. Mi t dem er­
folgreichen A b s c h l u ß des Eheprojekts, also mit den Dresdner Hochzeitsfeierl ichkeiten im Septem­
ber/Oktober 1719, war zugleich das Ende der Lott i -Oper in Dresden besiegelt. 
A m 20. August 1719 fand in Wien die feierliche V e r m ä h l u n g des sächs i schen Kurpr inzen mit Mar ia Jo­
sepha, der ä l t e ren Tochter des verstorbenen Kaisers Joseph I. statt; bereits am 22. August brach das 
Paar in Richtung Dresden auf. Dort zog es am 2. September 1719 ein. N u n begannen die b e r ü h m t e n 
und oft geschilderten Hoffeste mit Jagden, Bäl len, Serenaden, Opern, K o m ö d i e n , Feuerwerken und 
anderen Lustbarkeiten. 2 D a ß auch die Gottesdienste in dieser Zeit festlich gestaltet wurden, darf man 
voraussetzen, doch fehlen genauere Hinweise. 

M i t dem Einzug des Kurprinzenpaares im Herbst 1719 waren die Voraussetzungen für das Entstehen 
einer autochthonen und kontinuierl ichen Pflege der katholischen Kirchenmusik auf höf i schem N i ­
veau im wesentlichen geschaffen. Mar ia Josepha war eine s t r engg läub ige Kathol ik in , und auch der 
Kurpr inz fühlte sich zum katholischen Glauben nicht nur aus poli t ischem Kalkül hingezogen. 3 D ie 
Jesuiten erkannten den G e w i n n , der ihrer Sache aus dieser Verbindung erwachsen m u ß t e . Die 

' D e n Aspek t , d a ß die ung le iche B e z a h l u n g „ A u s l ä n d e r h a ß " erzeugte, betont Peter S C H L E U N 1 N G , Gesch ich te der M u s i k in 
Deu t sch land . Das 18. Jahrhunder t : D e r B ü r g e r erhebt s i ch , H a m b u r g 1984, S. 35 ff, ( „ S a c h s e n und die V o r g ä n g e an der Dresd ­
ner Hofkapel le") . A l l e r d i n g s waren die V o r g ä n g e wesen t l i ch komplexer , als der A u t o r a n n i m m t . M i t dem Satz: „ D e r Zen t ra l ­
abso lu t i smus war also v o l l ausgebi ldet" w i r d man den s ä c h s i s c h e n V e r h ä l t n i s s e n zu Augus t s des Starken Ze i t s icher n ich t ge­
recht. 
V g l . F Ü R S T E N A U II, S. 138 f l ; im g r ö ß e r e n Z u s a m m e n h a n g s ind die Ere ignisse beschr ieben bei Jean L o u i s S P O N S E L , Der 
Zwinger , die HofTeste und die S c h l o ß b a u p l ä n e zu D r e s d e n , Dresden 1924, und insbesondere Irmgard B E C K E R G L A U C H , 
D i e Bedeu tung der M u s i k für die Dresdener Hoffeste bis i n die Ze i t Augus t s des Starken, Kassel -Basel 1951. 

3 E i n u n v e r d ä c h t i g e s Zeugn i s für die echt kathol ische G e s i n n u n g des K u r p r i n z e n gibt Z I E K U R S C H . S. 256, A n m . 1. Un te r dem 
D a t u m „ L y o n , 7. N o v e m b e r 1715" schreibt F r i ed r i ch A u g u s t an den Pater Salerno: „ D i e u m 'a fait la grace de me faire connoi t re 
la verite de la Sainte R e l i g i o n et de l 'embrasser avec toute l 'ardeur, le zele et le desinteressement , q u i vous sont connus". Er 
w i l l nun en d l i ch die Fre ihe i t erlangen „ d e paroitre en p u b l i c tel que je suis , et que je seray j u s q u ' a u tombeau , meme au 
depend de la derniere goutte de m o n Sang" 
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„His to r i a Missionis" , die hier ein letztes M a l zitiert sei, illustriert die Freude mit einigen spielerischen 
Chronogrammen ( H M D , S. 102): 

„Taciti tunc apud nos dicebamus: 
haeC nVptlaLIa noVa Del sVnt MagnaLIa." 

[C + V + I + L + I + V + D + I + V + M + L + I = 1719] 
„CoMpLebVnt Dies sVos In bono, et annos sVos In gLorla." 

[ C + M + L + V + D + I + V + I + V + I + L + I = 1719; der Spruch ist ein Bibelzitat: lob 36,11] 

D o c h nicht al lein die pe r sön l i che F r ö m m i g k e i t ist von Bedeutung. Wicht iger noch ist viel leicht der 
Umstand , daß nun erstmals seit der Konversion Augusts des Starken i m Jahre 1697 katholische M i t ­
glieder des Herrscherhauses bes t änd ig in Dresden residierten. Die „ R e g l e m e n t s du R o i " des Jahres 
1708 hatten festliche Kirchenmusik angeordnet für Sonntage und „be foh l ene" Festtage. A n Werkta­
gen hing die musikalische Gestaltung des Gottesdienstes von der Präsenz des Königs ab. Es bestehen 
berechtigte Zweife l , ob diese Vorgaben realisiert wurden oder ob sie nicht vie lmehr Wunschvorstel­
lungen bl ieben, die vielleicht z u n ä c h s t nur das Z i e l verfolgten, die Kurie zu beeindrucken. Solange 
der Kurpr inz im Aus land weilte, wirkten sich die häuf igen und langen Reisen Augusts des Starken je­
denfalls unmittelbar auf den Dresdner Gottesdienst aus, zumal August bei seinen Polenreisen die K a ­
pelle mi tzunehmen pflegte. Erst 1717 wurde die sogenannte „Poln ische Kapel le" geg ründe t , die fort­
an den Reisedienst weitgehend allein versah (vgl. F ü r s t e n a u II, S. 120). Das Stammensemble bl ieb 
nun in Dresden zurück , was mit Sicherheit wiederum zusammenhing mit dem Engagement der K a ­
pellmeister Lot t i und Hein ichen , die 1717 in Dresden eintrafen. War nun bereits von 1717 an die s tän­
dige P räsenz qualifizierter Musiker in Dresden gesichert, so kam i m Herbst 1719 die s tändige P rä senz 
von Mitg l iedern des Herrscherhauses hinzu. A u c h als Friedrich August die Nachfolge seines Vaters 
angetreten hatte und das neue Herrscherpaar häuf iger auf Reisen gehen m u ß t e , war die Residenz 
nicht ganz verwaist, denn die ä l t e ren Kinder des Paares blieben des öf teren in Dresden z u r ü c k . 4 

A l s letztes G l i e d in der Kette von Ereignissen, die zur Aufnahme der katholischen Kirchenmusik auf 
neuem Niveau beitrugen, ist der Opernkrach in der Karnevalszeit des Jahres 1720 zu e r w ä h n e n . Nach 
den E r z ä h l u n g e n von Quantz und H i l l e r 5 kritisierten die italienischen Sänger eine Ar i e in Heinichens 
neu komponierter Oper „Flavio Cr i spo" 6 . Es kam zum Eklat , der dazu führ te , daß die Italiener entlas­
sen wurden: „Hie rmi t hatten die Opern für diesmal ein Ende" (Quantz). Mögl i che rwe i se war damit 
beiden Seiten gedient: August der Starke konnte sich eines läs t igen Etatpostens entledigen, und die 
i talienischen Vir tuosen, die Georg Friedrich H ä n d e l bereits 1719 für London hatte abwerben wol len , 
konnten nun diesem Angebot Folge leisten. 7 He in ichen m u ß diese Episode besonders geschmerzt 
haben. Er, der doch 1713 in Venedig solchen Erfolg auf der O p e r n b ü h n e gehabt habensol l , war mit sei­
ner ersten und einzigen Dresdner Oper gescheitert. Die Oper, die einen Hauptgegenstand in H e i n i ­
chens „ G e n e r a l b a ß in der Compos i t ion" ausmacht, war fortan für den Dresdner Hofkapellmeister ein 
unerreichbares Z i e l . Es ist zweifelhaft, ob ihn die Serenate, Cantate und auch die Kirchenmusik für 
diesen Verlust e n t s c h ä d i g e n konnten. 

Nach der Abreise der Italiener bl ieben in Dresden einige wenige Sänger zu rück , mit denen man keine 
g r o ß e n Opern mehr aufführen konnte. Für die A u s f ü h r u n g der solistischen Partien der Ki rchenmusik 
war ihre Anwesenheit jedoch wohl bedeutsam. A u c h wenn sich die Mi twi rkung von Sängern bei Auf­
füh rungen in der Kirche nicht mehr detailliert belegen läßt, kommen doch die Kapel lknaben für die 
A u s f ü h r u n g g röße re r Messenarien kaum in Betracht. 

Fürstenau (II, S. 160) schreibt, daß im April 1725 folgende Sänger und Sängerinnen ,angestellt wurden': 
Margherita Ermini (S), Ludowica Seyfried (S), Andrea Ruota (S), Nicolo Pozzi (A), Matteo Luchini (T) und Cosi-
mo Ermini (B). „Die italienischen Sänger und Sängerinnen scheinen vorerst nur bei Kammer- und Kirchenmusi­
ken mitgewirkt zu haben" (II, S. 161). Im HStCal 1729 sind eben diese Namen aufgeführt, nur wird Margherita 

4 Das ä l t e s t e ü b e r l e b e n d e K i n d dieser Ehe wa rde r am 5. September 1722 geborene K u r p r i n z F r i e d r i c h Chr i s t i an . D e r 1721 ge­
borene K u r p r i n z Joseph A u g u s t ist bereits 1728 gestorben, das erste K i n d des Paares, F r i e d r i c h Augus t , lebte nu r v o m 18. 
N o v e m b e r 1720 bis z u m 22. Januar 1721. Insgesamt brachte M a r i a Josepha fün fzehn K i n d e r zur Welt (siehe P O S S E , D i e Wet t i -
ner, Tafel 30). 

5 Q U A N T Z , A u t o b i o g r a p h i e , S. 214f.; H I L L E R , S. 138f. 
6 V g l . dazu T A N N E R , S. 74 ff.; zur V o l l s t ä n d i g k e i t der abschr i f t l i chen Parti tur M u s . 2398-F-3 siehe insbesondere S. 89. E i n 

Autograph ist nicht erhal ten. 
7 Diese D e u t u n g bevorzugt F Ü R S T E N A U II, S. 151 ff. A r c h i v a l i s c h e r Beleg für H ä n d e i s Aufen tha l t in Dresden 1719 bei L A N D ­

M A N N , Intermezzo, S. 78. 
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Ermini als „Contralto" bezeichnet. Neben den Sängern der „Musique Italienne", deren Compositeur seit 1717 
(Reskript Warschau, 11.2.1717; Fürstenau II, S. 119) Giovanni Alberto Ristori (1692-1753) war, beschäftigte der 
Hof noch bis zum Tode Augusts des Starken einige „Musiciens vocals Francois": Marguerite Genevieve Prache du 
Tilloy (S), Louise Dimanche (S) und [Susanne] Brunet (S), Francois Gottfried Beauregard (A) und Jean David 
Drot (B; Angaben nach HStCal 1729). Der Compositeur der französischen Musik war seit 1720 (Reskript Dresden, 
11.9.1720; Fürstenau II, S. 156) Louis Andre (geb. 1682); „doch hat sich nichts, weder von dieser noch von andern 
seiner Compositionen erhalten" (II, S. 157; die modernen Lexika verzeichnen Andre nicht). Über eine etwaige 
Beteiligung der französischen Sänger an Aufführungen in der Kirche wie auch über das Wirken Andres für die 
Hofkirchenmusik läßt sich nichts ermitteln. Die HStCal nennen Andre in verschiedenen Positionen, dabei einige 
Jahre lang als „Capell-Meister" der evangelischen (!) Hofkirchenmusik (Jgg. 1729-1737; danach firmiert Andre als 
Compositeur unter der Rubrik „Danse", Jgg. 1738 und 1739, später wird er nicht mehr erwähnt). Übrigens wurde 
der evangelische Hofgottesdienst noch bis ins Jahr 1737 in der alten evangelischen Schloßkapelle, der Wirkungs­
stätte von Heinrich Schütz, abgehalten. Dann wurde die Kapelle in Wohnräume für die wachsende Familie des 
Fürsten umgewandelt. Neben Andre werden im Zusammenhang mit der evangelischen Kirchenmusik u. a. die 
Namen Schmidt, Heinichen und Hebenstreit sowie Woulmyer als Concert-Meister genannt. 
Eine ausführliche Darstellung der „gewöhnlichen", nämlich in allererster Linie theatralischen Aufgaben der 
oben genannten italienischen und französischen Vokalisten gibt Ortrun Landmann, Intermezzo, Abteilung II: 
„Archivalische Ermittlungen zu den Dresdener Intermezzosängern und zu Theatertruppen mit Intermezzopfle­
ge", S. 73 ff. 

Nach dem u n r ü h m l i c h e n Ende der Oper war der Kapellmeister Hein ichen frei für neue Aufgaben: 
von nun an arbeitete er „b los für die catholische Hofkapelle geistliche Mus iken , wozu er um so viel 
mehr Gelegenheit hatte, da sein College i m Kapellmeisteramte, Johann Chris toph Schmidt, der zwar 
den Contrapunct g ründ l i ch verstand, sonst aber ein sehr trockener und unfruchtbarer K o p f war, we­
nig oder gar nichts mehr componirte". 8 

7. Der Kontrabassist Jan Dismas Zelenka 

Jan Dismas Zelenka, als Sohn eines Organisten am 16. Oktober 1679 i m b ö h m i s c h e n D o r f Launowitz 
(Lounovice) getauft, spä t e r dann wahrscheinl ich Schüler am Prager Jesuitenkolleg „ C l e m e n t i n u m " , 
kam als Kontrabassist um das Jahr 17111 in die Königl iche Kapelle zu Dresden. E r war damals bereits 
dre iß ig Jahre alt, als Komponis t aber noch ein Anfänger . Was er in der Zeit zwischen dem Schulab­
s c h l u ß und dem Eintr i t t in die Dresdner Hofkapelle gemacht hat, läßt sich i m einzelnen nicht rekon­
struieren. Sicher ist nur, d a ß er in Prag in der Kapelle des Barons Hartig mitgewirkt hat. Hartig war 
Statthalter des Kaisers in B ö h m e n und ein bekannter Mäzen und Musikl iebhaber. A u c h dem „Cle­
men t inum" war Zelenka verbunden, wie einige seiner Komposi t ionen zeigen. Viele der insgesamt 
spä r l i chen Nachrichten ü b e r sein Leben teilt Zelenka selbst in Titelaufschriften oder Widmungen 
seiner Werke mit . 2 Ze lenka hat keinen ze i tgenöss i s chen Biographen gefunden, einen Nekrolog gibt 
es nicht, auch zuver läss ige Ä u ß e r u n g e n von Zeitgenossen, die ihn noch gekannt haben, fehlen fast 
ganz. 
Häl t man sich an die wenigen bekannten Fakten, so läßt sich ü b e r Zelenkas Leben nur wenig Interes­
santes berichten. Insbesondere fehlen Erfolgsmeldungen; Zelenka gerät somit fast zwangsläuf ig in 
das L ich t eines „ v e r k a n n t e n Meisters". Welchen Rang Zelenka als Komponis t beanspruchen kann, ist 
in der vorliegenden Arbe i t nicht zu e r ö r t e r n . Sein pe r sön l i che r Einsatz bei der Lei tung der Hofkir­
chenmusik aber kann nur als vorb i ld l i ch bezeichnet werden. Er hat für die Auf führungen in der Ki r ­
che Werke zusammengetragen, die die ganze Breite der damaligen katholischen Kirchenmusik re­
flektieren. Sicher m u ß t e er des öf te ren seine A n s p r ü c h e nach den auf dem „ M u s i k a l i e n m a r k t " der 

8 H I L L E R , S. 138 f. D a ß Ze lenkas N a m e in d i e sem Z u s a m m e n h a n g nicht e r w ä h n t w i r d , mag zeigen, wie sehr sein W i r k e n um 
1780 in Vergessenhei t geraten war. 

1 F ü r s t e n a u teil t die K a p e l l v e r z e i c h n i s s e von 1709 ( F Ü R S T E N A U II, S. 50f.) und 1711 mi t ( F Ü R S T E N A U , B e i t r ä g e , S. 114f.). 
1709 gab es ansche inend e inen Kont rabass i s t en mi t 300 Talern Gehal t , doch nennt F ü r s t e n a u n icht seinen N a m e n . 1711 h e i ß t 
es dann : „ J o h a n n D i s m a s Z e l e n k a , Cont rabass is t 350 Rthlr.". Weitere A n g a b e n z u m Diens tant r i t t bei O S C H M A N N (vgl. un­
ten). 

2 In ch rono log i sche r Folge zusammenges te l l t und komment ie r t i n D o k . Te i l III. 
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Zei t e r h ä l t l i c h e n Werken richten. D o c h war anscheinend kaum ein Stück zu gering, um nicht die sorg­
fält igste Einr ich tung für die Aufführung in der Kirche zu erfahren. 
G a n z u n a b h ä n g i g von der Frage nach dem „ G e n i e " ist zu konstatieren, daß sich der Kontrabassist 
Ze lenka durch beharrliches Studium und durch kontinuierliche praktische Tät igkei t im L a u f der Jah­
re zu e inem umfassend gebildeten Musiker entwickelte, dem s ä m t l i c h e kompositorischen S t r ö m u n ­
gen seiner Zei t vertraut waren. A l s Komponis t b e s a ß er eine a u s g e p r ä g t e Lernfäh igke i t ; vieles in sei­
nen eigenen Arbe i ten läßt sich nur dann richtig beurteilen, wenn man das breite Umfe ld kennt, in das 
sich Zelenkas Komposi t ionen e infügen oder von dem sie sich abheben. Dre i Bereiche sind in diesem 
Zusammenhang von grundlegender Bedeutung: zunächs t Zelenkas Studien bei Fux , sodann das 
Repertoire, mit dem er in Dresden arbeitete und schl ießl ich die seinen Spätst i l entscheidend prägen­
de Bekanntschaft mit den Opern Hasses. Vorerst geht es al lein u m die Untersuchung des Bereiches 
„ R e p e r t o i r e " ; die beiden anderen Bereiche sind nur im Zusammenhang mit einer umfassenden ana­
lytischen Untersuchung von Zelenkas Gesamtwerk - oder e inem s innvol l begrenzten Ausschnit t dar­
aus - darzustellen. 

Zelenkas Lebensumstände interessieren hier nur im Hinblick auf seine musikalische Tätigkeit. Eine nüchterne 
und informative Kurzbiographie gibt Hubert Unverricht in M G G Band 14, Sp. 1192-1198. Einige Archivalien sind 
im Wortlaut zitiert bei Jaroslav Buzga, Dokumenty o püsobeni J. D. Zelenky v Saske dvorni kapele (Dokumente 
über die Tätigkeit J. D. Zelenkas in der Sächsischen Hofkapelle), in: Hudebni veda 12, 1975, S. 83 ff. Susanne 
Oschmann hat im biographischen Teil ihrer demnächst im Druck erscheinenden Dissertation „Die Oratorien Jan 
Dismas Zelenkas" (Köln 1984; vgl. Literaturverz.) alle Lexikonartikel und Aufsätze über Zelenka verzeichnet; 
meist beziehen diese kleinen Arbeiten ihr Wissen aus zweiter Hand. Die genannte Biographie zitiert die autogra-
phen Beischriften in den Dresdner Quellen nach einer Manuskriptfassung der Dokumentation, die vereinzelt un­
korrekte Lesarten enthielt; für das Gesamtbild bleibt dies unerheblich. Hingewiesen sei jedoch auf die mittler­
weile überholte Datierung der Triosonaten: aufgrund des Schriftbefundes der autographen Partitur (siehe Z W V 
unter Z 181) ist das Manuskript keinesfalls auf 1718/19, sondern auf 1721/22 zu datieren (nach oben geöffnete hoh­
le Notenköpfe, wie sie nur in dieser Zeit begegnen). Ein direkter Zusammenhang mit den Studien bei Fux läßt 
sich nicht nachweisen. Susanne Oschmanns Biographie gebührt insgesamt das Verdienst, die verstreute Literatur 
umfassend aufgearbeitet und einige neue Dokumente beigebracht zu haben. In Verbindung mit den anderen 
neueren Arbeiten, die sich auf die Quellen stützen, ist damit die Grenze zwischen dem dokumentarisch Belegba­
ren und dem lediglich zu Vermutenden deutlich gezogen. - Der folgende Abschnitt kann sich auf eine Diskussion 
der wenigen primären Quellen beschränken, die in unserem Zusammenhang von Belang sind. 

Vor jeder weiteren E r ö r t e r u n g ist ein aufgrund seines „Al te rs" scheinbar wichtiger Zeuge auf seine 
G l a u b w ü r d i g k e i t h in zu befragen, da dessen Behauptungen gleichsam als Ersatz für die fehlenden 
Fakten das Ze lenka-Bi ld in etl ichen E inze l zügen auch heute noch p r ä g e n . Bereits M o r i t z F ü r s t e n a u 
(II, S. 80 f.) hat auf die beiden Stellen bei Friedrich Rochli tz , Fü r Freunde der Tonkunst Band II, Le ip ­
zig 1830 und Band IV, Le ipz ig 1832, hingewiesen. U n d bereits F ü r s t e n a u zeigte Rochl i tz g e g e n ü b e r ei­
ne gewisse Skepsis. 

Rochlitz mag das Verdienst gebühren, sich Für Zelenka zu einer Zeit eingesetzt zu haben, da er gänzlich vergessen 
war. Man kann Rochlitz seine ausschmückende Erzählweise auch kaum zum Vorwurf machen, schließlich muß er 
seinen Lesern etwas bieten. Bedauerlich ist dies dennoch; Rochlitz gibt an, von Johann Friedrich Doles (1715-
1797) und Johann Adam Hiller (1728-1804), „die Beide seine [Zelenkas] Werke genau und auch ihn selbst noch 
persönlich gekannt hatten" (IV, S. 206, Anm. 1), einiges über Zelenka erfahren zu haben. Durch Rochlitz' Vermen­
gung von Phantasie und authentischen Zeugnissen werden auch die Äußerungen entwertet, die vielleicht auf ei­
nem wahren Kern beruhen. 
Es lohnt nicht, den Text von Rochlitz, der auch heute noch gern zitiert wird, wenn Zelenka in die Nähe Bachs ge­
rückt werden soll, hier auch nur auszugsweise mitzuteilen. Es seien jedoch die nachweislich falschen Behauptun­
gen richtiggestellt und die nicht belegbaren Angaben erwähnt. 
Zu Band II, S. 178-181: 
Zelenka war nicht zehn bis zwölf Jahre jünger als Bach, sondern fast sechs Jahre älter. Er war nicht Violinist, son­
dern Violonist. Für eine persönliche Anteilnahme Augusts des Starken am Fortkommen Zelenkas, der „ein in sei­
nem Glauben eifrigfrommer, übrigens stiller, demüthigergebener Jüngling [!] war", gibt es nicht die geringsten 
Hinweise. August hat Zelenka nicht zu Fux „geschickt", vielmehr kam die Reise auf Zelenkas eigenen Wunsch zu­
stande. Ob Fux eingestanden hat, er könne Zelenka nun nichts mehr lehren, und ihm deshalb riet, nach Italien zu 
gehen, ist sehr zu bezweifeln. Gänzlich verfehlt ist der folgende, auch in sich selbst unstimmige Satz: „Empfohlen 
durch einen Fürsten, der in ganz Europa viel von sich reden machte, in hohem Ansehn stand, und besonders in 
Italien ungemein gefeiert ward, fand Zelenka überall Eingang und benutzte alle große Meister dieses Landes: soll 
sich aber ganz vorzüglich an Francesco Feo in Neapel geschlossen haben; was auch bei der Verwandtschaft beider 
Geister leicht zu glauben ist"; nichts davon ist belegbar, in Band IV muß sich Rochlitz selber korrigieren. „Jetzt 
rief ihn sein königlicher Gönner und Wohlthäter zurück, und ernannte ihn zu seinem ersten Kirchencomponi-
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sten." Richtig ist, daß Zelenka erst nach beinahe entwürdigender Bittstellerei unter Augusts des Starken Sohn den 
Titel „Kirchen-Compositeur" erhielt. Man gewinnt den Eindruck, daß die falsche Tendenz dieser Ausführungen 
wesentlich von der irrigen Annahme beeinflußt ist, daß Zelenka erst um 1695 geboren sei. Die ganze von Rochlitz 
erfundene „Bildungsgeschichte" ist auf einen zwanzigjährigen „Jüngling" zugeschnitten, nicht auf einen Mann, 
der in der Mitte des vierten Lebensjahrzehnts steht. 
Zu Archivalien über Zelenka hatte Rochlitz offenkundig keinen Zugang. Aber auch Zelenkas Musik war ihm so 
gut wie unbekannt. „Nur durch besondere, schwer zu erlangende Vergünstigung hoher Behörden ist es vor Jahren 
[!] mir gelungen, auf Stunden [!] mich mit einigen dieser Werke, wie sie aus dem Convolut eben der Zufall [!] her­
ausgriff, zu beschäftigen." Bei dem danach aus dem Gedächtnis zitierten Gloria D-Dur und Credo a-Moll kann es 
sich nur um die entsprechenden Teile der Missa Purificationis (Z 16; 1733) handeln, deren Credo Rochlitz 1840 in 
Band 3 seiner „Sammlung vorzüglicher Gesangsstücke" veröffentlicht hat (Chorpartitur mit Klavierauszug des 
Orchestersatzes). Das Gloria D-Dur ist im übrigen nicht für fünfstimmigen Chor gesetzt, der bei Zelenka über­
haupt nur selten begegnet, sondern wie üblich für vierstimmigen Chor. 
Zu Band IV, S. 205-209: 
Auf diesen Seiten wird nun jenes ominöse Schreiben von Fux an August den Starken angeführt, in welchem Fux 
„in altwienerischer Treuherzigkeit" bittet, August solle Zelenka nach Italien schicken, „damit er Alles machen 
lerne, und nicht blos nach meiner Maniera". Es ist höchst unwahrscheinlich, daß Rochlitz hier ein Originaldoku­
ment zitiert. Norbert Schulz (Johann Dismas Zelenka, masch. Diss. Berlin 1944) hat im Dresdner Hauptstaatsar­
chiv nach diesem Brief gesucht, ihn aber nicht gefunden. Aufgrund der bis zum 2. Weltkrieg fast lückenlosen 
Überlieferung einschlägiger Dokumente bezweifelt Schulz, daß dieser Briefjemals existiert habe. Dieser Zweifel 
wiegt desto schwerer, als Schulz den Brief nur aus dem ansonsten sehr glaubwürdigen Buch Moritz Fürstenaus 
kennt (vgl. Schulz, S. 14). 
Der Italienaufenthalt stellt sich nun etwas anders dar. Feo gilt nur noch als vertrauter Freund und Ratgeber, wäh­
rend der eigentliche Lehrer Zelenkas Alessandro Scarlatti gewesen sein soll. Wenig Sinn ergibt die Erzählung, 
daß Hasse Zelenka aus Neid unterdrückt habe; Zelenkas Dresdner Stellung bot zu keiner Zeit Anlaß zu Gefühlen 
von Eifersucht und Mißgunst. Das Rangverhältnis war durch die Kapellhierarchie geregelt. Auch aus der Gunst 
des Kurfürsten Friedrich August II. mußte Zelenka nicht verdrängt werden: er hat sie nie besessen. 

Rochl i tz kannte weder zuver läss ige Daten und Fakten noch kannte er Zelenkas Werke. Seine biogra­
phischen Angaben sind übe rho l t , sein ä s the t i s ches Ur te i l ist sachlich nicht fundiert, sondern die Äu­
ß e r u n g eines Enthusiasmus, der durch den Schein des Gehe imnisvo l len , der Zelenka umgab, noch 
gesteigert wurde. W i r ziehen die Angaben von Rochl i tz auch dann nicht für die Darstellung heran, 
wenn sie sich nicht geradewegs widerlegen lassen. D e n n gerade diese Spekulationen tragen zur B i l ­
dung von Legenden bei , die den unbefangenen Bl ick auf Zelenka und seine Musik t r üben . M a n m u ß 
sich wohl damit abfinden, daß Zelenkas L e b e n s u m s t ä n d e und sein Charakter weitgehend im D u n k e l 
bleiben. In g roßer Zahl erhalten sind dagegen die Zeugnisse und Dokumente seines Schaffens; al lein 
auf dieser Grundlage kann man heute noch einen Zugang zu Zelenka suchen. 
Der erste Autor, der ü b e r Zelenka aufgrund profunder Quellenkenntnis schrieb, war Mor i t z Fü r s t e ­
nau (II, S. 71-83); seine A u s f ü h r u n g e n sind auch heute noch wertvoll . Al lerdings sieht F ü r s t e n a u in 
Zelenka einseitig den „großen Kontrapunktisten", den Meister der strengen Schreibart. Damit stellt 
er Zelenkas Arbei ten aus der Zei t vor 1725, die man trotz Zelenkas fortgeschrittenem Al te r als „frühe 
Werke" bezeichnen darf, in den Mit te lpunkt des Interesses. Inwieweit er die Werke nach 1730 kannte, 
bleibt unklar. Angesichts von F ü r s t e n a u s reservierter Hal tung g e g e n ü b e r der Musik Hasses darf man 
vermuten, d a ß auch die spä t e ren Werke Zelenkas nicht seinen Beifall gefunden hä t t en . Rochli tzens 
Angaben ü b e r Zelenkas Wesensart - mit den „ Z e i t g e n o s s e n " k ö n n e n nur Doles und H i l l e r gemeint 
sein, auf die sich Rochl i tz beruft - und die einseitige Orientierung an einer bestimmten Schaffenspha­
se Zelenkas f l ießen bei F ü r s t e n a u zusammen in das B i l d eines etwas naiven Tugendhelden: 

„Zeitgenossen schildern Zelenka zwar als verschlossenen bigotten Katholiken, aber als einen ordentli­
chen, stillen und bescheidenen Mann, der die größte Achtung verdient habe. Man dürfte damals leicht 
entschiedenen, kindlich festen Glauben an die Satzungen der katholischen Kirche, in welchen Zelenka 
erzogen worden war, sowie die seltene Erscheinung männlichen Ernstes und strenger Sittlichkeit inmit­
ten des ziemlich frivolen gesellschaftlichen Treibens jener Zeit, für Bigotterie und Verschlossenheit 
gehalten haben." (Fürstenau II, S. 76f.) 

Diese Schilderung mag im Kern durchaus zutreffen, und es sollen hier keineswegs die vielfach beleg­
baren Z u r ü c k s e t z u n g e n angezweifelt werden, die Zelenka i m Laufe seines Lebens erfahren m u ß t e . 
Es ist jedoch fraglich, ob man zu eindeutigen Schuldzuweisungen berechtigt ist. 
M a n darf nicht ü b e r s e h e n , daß zu Lebzei ten Augusts des Starken (gest. 1733) die Kapellmeisterstelle 
für lange Zei t doppelt besetzt war mit Johann Christoph Schmidt (gest. 1728) und Johann Dav id H e i -
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nichen (gest. 1729). August der Starke war Ende der 1720er Jahre bereits le idend 3 und wohl nicht 
mehr brennend an den Personalfragen der Hofkapelle interessiert. Sein Sohn und Nachfolger aber, 
der bereits durch die venezianischen Engagements der Jahre 1716/17 die Richtung der Dresdner Hof­
musik wesentlich mitbest immt (wenn nicht gar bestimmt) hatte, konnte kein Interesse daran haben, 
einen Musiker wie Zelenka (geb. 1679), der fast eine Generat ion ä l ter war als der Kurpr inz selbst (geb. 
1696), nach Heinichens Tod an die Spitze der Kapelle zu stellen. Viel leicht wirkten hier auch Erfah­
rungen nach, die man mit dem im Jahre 1664 geborenen Kapellmeister Schmidt gemacht hatte. 
Zelenkas Bewerbung um den Kapellmeisterposten blieb erfolglos. Der Favorit des Kurpr inzen und 
Thronfolgers war der 1699 geborene Johann A d o l f Hasse, ein Generationsgenosse Friedrich Augusts 
II. Der Kurpr inz war besonders an der italienischen Oper interessiert; Hasse war einer ihrer führen­
den Komponis ten , w ä h r e n d Zelenka auf dem Gebiet der Oper als Komponis t nicht ausgewiesen war. 
Fraglos hä t t e Zelenka den Kapellmeisterdienst so gut versehen k ö n n e n wie vor ihm Hein ichen , um 
von Schmidt zu schweigen. Dennoch kann man nicht den Vorwurf erheben, der H o f habe den „Mei­
ster" Zelenka verkannt. D i e Personalentscheidungen des Hofes l i eßen sich nicht leiten von dem Stre­
ben nach „ge rech te r " W ü r d i g u n g küns t l e r i sche r Leistungen und treuer Dienste. 
Erkennt man die Berechtigung der Interessen des Hofes an, so m u ß man versuchen, die „musikal i ­
sche Verfassung" des Dresdner Hofes vor und nach 1730 zu u m r e i ß e n (wozu die vorliegende Arbei t ei­
nen Beitrag leisten wi l l ) , sodann das Musik idea l des Kurpr inzen und Thronfolgers zu beschreiben, 
wie es sich in Hasses Opern spiegelt, und schl ießl ich Zelenkas eigenes Schaffen vor diesem Hinter­
grund zu interpretieren. E i n vo rde rg ründ ig biographisches Ereignis: Zelenkas vergebliche B e m ü ­
hungen um die Kapellmeisterstelle nach Heinichens Tod, l ieße sich so als ein im engeren Sinne 
w«5/A:geschichtliches Ereignis verstehen. 

* * * 

Nach diesem Vorgriff ist im folgenden noch kurz Zelenkas musikalischer Werdegang in der Zeit vor 
dem A u f b l ü h e n der Dresdner Hofkirchenmusik zu schildern. Das wichtigste Dokument aus der Zeit 
vor Zelenkas Studien bei Fux (1717-1719) ist der Widmungsbrief, mit dem Zelenka seine erste Messe, 
die Missa Sanctae Caeciliae (Z 1), dem sächs i schen Kurfürs ten und polnischen König dedizierte. Für­
stenau kannte diesen Br ief anscheinend nicht 4 ; der Text lautet: 

„An Se. Königl. Maj. in Pohlen und Churfürstl. Durchl. zu Sachsen etc. etc. 
Allerdurchlauchtigster Grossmaechtigster König, allergnaedigster Herr. 
Es leget zu Ew. Königl. Maj. Füßen sich ein musikalisches Werk, welches vor einiger Zeit albereit destini-
ret gewesen, vor Ew. Königl Maj. produciret zu werden; Weiln aber damahlen Ew. Königl. Maj. wegen De­
ro höchst wichtigsten Angelegenheiten sich außer Dero Landen befunden, und es mitler Zeit beßer revi-
diret werden können, so hoffet es nunrnehro bey Dero höchstbeglückten Gegenwarth, umb desto mehr 
Dero allergnädigste Compassion zu verdienen. Ob nun wohl dieses Werk mehr eine Frucht des Fleißes ei­
nes Schülers, von der gütigen Natur getrieben, alß eine Arbeit eines geübten Meisters, in dieser edlen 
Wissenschafft zu nennen; So habe[n] doch, sowohl, der in derMusic hochberühmte und überall bekannte 
Hr. Baron von Hartig zu Präge, alß auch Ew. Königl. Maj. der Zeit bestalte Capellmeister Schmidt, mir 
durch unterschiedene Anweisung dergestalt den Weg gebahnet, daß ich in diesem Studio ferner glückli­
che Progressen zu machen, und zu Ew. Königl. Maj. allerunterthänigsten Diensten mich mehr und mehr 
zu habilitiren hoffen kann, daferne durch Ew. Königl. Maj. Allergnädigsten Permission, und Beytragauff 
ein baar Jahr, eine Reise nach Italien und Frankreich thun solte, umb mich in dem erstem in dem soliden 
Kirchen Stylo, alß auch in dem andern in dembongoust zu perfectioniren. Gleichwie ich nun einer Aller­
gnädigsten Resolution hierinnen mich allerunterthänigst getröste, alß werde nicht ablaßen von Ew. Kö­
nigl. Maj. langes Leben, und glückseelige Regierung. Gott herzlich zu bitten, und in allerunterthänigster 
Devotion Zeit Lebens zu verharren 
Dreßden, den 31. Januarii 1712. Euer Königl. Maj. 

allerunterthänigst-
demüthigster 
Johann Dismas Zelencka, 
Cammer Musicus." 

3 V g l . H . B E S C H O R N E R , N A S G 58, 1937, S. 48 ff. 
4 Das Schre iben ist in Dresden ansche inend n icht erhal ten. Es findet s ich in einer Absch r i f t der Messe nach der Fassung S L B 

M u s . 2358.-D-8, die Franz Hauser angefertigt hat: „ S e c u n d u m exempla r or ig inale ded ica to r ium in b i b l . regia Dresdens i s u m ­
ma c u m di l igent ia et fide hanc M i s s a m copiavi e t f i n iv i D r e s d a d i e 2 7 . J u n i i 1826. Franc iscus Hauser." D i e Que l l e befindet s ich 
in der M u s i k s a m m l u n g der Ö s t e r r e i c h i s c h e n Na t i ona lb ib l i o thek W i e n unter der Signatur 15 773. D e r B r i e f wurde erstmals 
zitiert von A n s e l m G E R H A R D . Jan D i s m a s Z e l e n k a , M i s s a Sanctae Caec i l i ae . Synopt ische Ü b e r t r a g u n g der Fassungen, K r i ­
t ischer Ber icht und Kommenta r , unveröff . M a g . - A r b . T U B e r l i n 1981, S. 21 f. E i n z e l n e unkorrekte Lesar ten s ind oben s t i l l ­
schweigend bericht igt . 
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Weitere Informationen ü b e r das Zustandekommen der vom Komponis ten selbst geleiteten Auffüh­
rung der Caeci l ienmesse in Anwesenhei t Augusts des Starken lassen sich dem Titelblatt von Ze l en ­
kas Komposit ionsautograph entnehmen (Mus. 2358-D-7a; Wortlaut und Kommentar in Dok. Tei l III, 
Nr. 3). Demnach hat der katholische Statthalter Franz Egon Fürs t zu F ü r s t e n b e r g - H e i l i g e n b e r g Ze­
lenka die Gelegenhei t verschafft, sich vor dem König mit e inem eigenen Werk zu produzieren; als 
einfachem „ C a m m e r Musicus", der den K o n t r a b a ß zu spielen hatte, dürf te ihm dieses Privi leg an sich 
nicht zugestanden haben. D i e Auf führung war bereits zu einem f rüheren Zeitpunkt geplant gewesen, 
m u ß t e jedoch wegen der Abwesenhei t des Königs - er weilte 1710 und 1711 längere Zeit in Polen - ver­
schoben werden. Z u Beginn des Jahres 1712 erklang die Messe bereits in einer „besse r revidierten" 
Fassung. Sie ist demnach vorl712 entstanden; mög l i che rwe i se reichen ihre Anfänge in Zelenkas Pra­
ger Ze i t zu rück . 
Die Caecil ienmesse ist das Werk eines Anfängers , der weder ein g l änzende r Instrumental virtuose war 
- dazu taugte das von ihm gespielte Instrument nicht - noch ü b e r eine profunde kompositorische 
Ausb i ldung verfugte. D ie Grundbegriffe der „mus ika l i s chen Wissenschaft" hat Ze lenka bei dem Pra­
ger Baron Hart ig und be im Kapellmeister Schmidt in Dresden erlernt. Ob Hartig einen regelrechten 
Komposi t ionsunterr icht erteilen konnte, bleibe dahingestellt. Bedeutsamer ist, d a ß er als bekannter 
M ä z e n und versierter Cembal is t ü b e r eine g roße Musika l iensammlung verfügte und i m Prager M u ­
sikleben eine f ü h r e n d e Rol le spielte. In Matthesons „ E h r e n p f o r t e " findet sich folgender Bericht des 
gothaischen Hofkapellmeisters Gottfried He inr ich Stölzel (1690-1749) 5: 

„Hartig. 
(ex liter. Stölzel.) 
Des Freiherrn von Hartigs Excellentz waren in den Jahren 1715. 1716. und 1717. würdiger Protector der 
musikalischen Academie zu Präge: also hiessen bey jedermann, nach welscher Manier, die wöchentlichen 
Zusammenkünffte der besten pragerischen Musikorum, welche in einem prächtigen Saale des Hauses, 
zur eisernen Thüre genennet, gehalten wurden: wobey sich mehrentheils der hohe Adel einfand. 
Der Anfang wurde mit einer Ouvertüre gemacht; hierauf wurden Concerte gespielet, und auch wechsels­
weise darunter gesungen, oder Solo gehöret. Den Schluß aber machte eine starcke Symphonie. Fremde 
und durchreisende Musici hatten hier die beste Gelegenheit, sich nicht nur hören zu lassen; sondern auch 
bekannt zu machen. (...) 
S. Excellentz, der Herr Baron Hartig aber selbst hatten eine überaus fertige, künstliche und delicate Hand 
auf dem Claviere und man traf der besten Clavecins von den berühmtesten Meistern nicht nur eines, son­
dern offt mehr als eines, nur in einem Zimmer, geschweige in dero Hause, an. 
Sie hatten einen grossen Vorrath von den schönsten Musikalien: denn sie correspondirten mit den vor­
nehmsten italiänischen Componisten. Doch waren sie mit dem blossen Besitz derselben für sich allein 
nicht zufrieden; sondern Hessen öffters diejenigen Compositiones, so ihnen am besten gefielen, in den 
Kirchen prächtig aufführen. 
Wie ich denn mit Grunde der Wahrheit sagen kann, daß eine Lottische grosse Messe, welche S. Excellentz 
in der Jesuiter-Kirche auf der Altstadt, durch viele Kloster-Musikos so wohl, als auch durch die bey ver-
schiedlichen [sie] hohen Herrschafften zu Präge in Diensten stehende, und zu dem Ende versammlete 
Virtuosen aufführen Hessen, die stärkste Musik gewesen, die ich Zeit Lebens gehört. Bey derselben aber 
befanden sich der Herr Baron unten in der Kirche, und hatten die Partitur vor sich liegen, daß also die 
KrafTt der Harmonie nicht allein durchs Gehör ins Gemüthe dringen konnte, sondern auch die Augen der­
selben Bewegungen im Bilde der Noten sahen." 

Dieses von e inem erfahrenen Mus iker und Komponis ten entworfene B i l d des Prager Musik lebens 
wenige Jahre nach Zelenkas Ü b e r s i e d e l u n g nach Dresden zeigt anschaulich das hohe Niveau der M u ­
s i k ü b u n g in der b ö h m i s c h e n Metropole . Von Provinzial ismus kann man dabei, zumal im H i n b l i c k auf 
den Baron Hart ig , ganz gewiß nicht sprechen. Im Gegentei l wird Zelenka w ä h r e n d seiner Prager Zei t 
ü b e r den Baron Har t ig einen bunten Querschnitt der modernen, vornehmlich i talienischen Konzert-, 
Kantaten- und Ki rchenmus ik kennengelernt haben. So erklär t sich auch die z u n ä c h s t staunenerre­
gende Feststellung, d a ß Zelenkas Caecil ienmesse bereits vol l s tändig als „ N u m m e r n m e s s e " konzi­
piert und ausgeführ t ist, also gleichsam den neuesten Stand der Formgebung r e p rä se n t i e r t . 

J o h a n n M A T T H E S O N , G r u n d l a g e e iner Ehren-Pfor te (usw.), H a m b u r g 1740. Vo l l s t änd ige r , or iginalgetreuer N e u d r u c k mit 
ge legen t l i chen b i b l i o g r a p h i s c h e n H i n w e i s e n u n d Mat thesons N a c h t r ä g e n hg. von M a x S C H N E I D E R , B e r l i n 1910, S. 102 f. Z u 
der „ L o t t i s c h e n g r o ß e n M e s s e " v g l . auch die Bese tzung der be iden L o t t i - M e s s e n aus Ze lenkas Reper to i re . A b s c h n i t t 
I I I .D.2 .b . V g l . auch Q U A N T Z , A u t o b i o g r a p h i e . S. 220: „Bey d iesem A u f e n t h a l t e i n Prag [1723], h ö r t e i c h auch den Grafen von 
H a r t i g , e inen g r o ß e n M e i s t e r au f d e m Clav ie re" . 
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Hart ig selbst scheint ü b e r solide musikalische Kenntnisse verfügt zu haben. A l s Cembal is t be­
herrschte er mit Sicherheit den G e n e r a l b a ß und die Grundregeln des Kontrapunkts . E r war in der L a ­
ge, auch g r ö ß e r e Partituren zu lesen und dadurch wiederum seine musikal ischen Kenntnisse zu ver­
tiefen. U n d doch war i h m die Mus ik nur ein „ N e b e n w e r k " ; für einen angehenden Komponi s t en konn­
te der Umgang mit ihm auf die Dauer nicht g e n ü g e n . Das Studium bei e inem Meis ter v o m Fach war 
unbedingt erforderlich. Ob der Dresdner Kapellmeister Schmidt, ein mit t lerweile fünfzig Jahre alter 
Schü le r Chr i s toph Bernhards, Zelenkas W ü n s c h e befriedigen konnte, ist schwer zu sagen. Jedenfalls 
gab es zu Beginn des Jahres 1712 für Zelenka in Dresden nichts mehr zu lernen. Deshalb ä u ß e r t er den 
Wunsch nach der Bewi l l igung einer Auslandsreise. In Italien w i l l er den „so l iden K i r c h e n Stylo" erler­
nen, was wohl nur den „Palestr inast i l" , nicht aber den konzertierenden Ki rchens t i l meinen kann; in 
Frankreich w i l l er „ se inen Geschmack regulieren". 6 

Hinter diesen W ü n s c h e n steht Zelenkas W i l l e , das Komposi t ionss tudium unter al len U m s t ä n d e n 
weiterzuverfolgen und mit der Zei t zum „ C o m p o s i t e u r " zu avancieren. D ie E r w ä h n u n g des „bon 
goust" deutet darauf, daß sich Zelenka durchaus noch nicht auf die K i r chenmus ik festgelegt hat. 
A u c h die Tatsache, daß er spä te r zum „ K i r c h e n - C o m p o s i t e u r " wurde, der fast keine welt l iche Mus ik 
mehr komponier te , ist mindestens ebensosehr auf die ä u ß e r e n U m s t ä n d e wie auf p e r s ö n l i c h e N e i ­
gungen z u r ü c k z u f u h r e n . In Anbetracht von Zelenkas Triosonaten (Z 181) ist es zu bedauern, daß er so 
wenig Gelegenhei t und Zeit fand für die Kompos i t ion von Instrumentalmusik. Im ü b r i g e n konnte 
sich Ze lenka i m Januar 1712 noch gute Hoffnungen machen, e inmal in der Dresdner Kapel le als uni ­
versaler Komponis t zu fungieren. D ie fünf Jahre spä te r erfolgte E ins te l lung zweier b e r ü h m t e r K o m ­
ponisten, Lot t is und Heinichens , war damals nicht vorauszusehen. Wenn Ze lenka eine Komponis ten­
karriere in Dresden b e w u ß t plante, dann m u ß t e ihm dieses Ereignis sehr ungelegen kommen . V i e l ­
leicht kann man Zelenkas Lage in Dresden mit einer Formel umschreiben: w ä h r e n d seine P läne von 
August dem Starken nicht i m g e w ü n s c h t e n Umfang geförder t wurden, wurden sie vom Kurpr inzen 
immer wieder offen z u m Scheitern gebracht. 
Wenn sich Ze lenka 1712 i m Al t e r von 32 Jahren noch als „Schü le r" in der Kompos i t i on bezeichnet, so 
ist das keine falsche Bescheidenheit . D ie wenigen erhaltenen Werke aus der f rühen Zei t zeigen v ie l ­
mehr, d a ß er seine Fäh igke i t en und Fertigkeiten realistisch e i n s c h ä t z t e . Z w e i kurze Beispiele aus Ze­
lenkas f rühes te r erhaltener Komposi t ion , der aus Rezitativen, A r i e n und C h ö r e n bestehenden Se-
pulcrum-Sacrum-Kantate „ Immis i t Dominus pesti lentiam" (Z 58; Dok . Tei l III Nr. 1), die er noch in 
Prag für die Karwoche 1709 geschaffen hat, m ö g e n dies i l lustrieren (Quel le : S L B M u s . 2358-D-75). 

Bsp. 1 u n d 2: Z E L E N K A , Immis i t D o m i n u s pes t i l en t iam, Z 58 (1709), M u s . 2358-D-75 ; 
Recordare D o m i n e testamenti tu i , Ut d u m t ibi devotus exis t i t 

•fv mm rrm i TTIT 5 m - F f » 

T 

Das Ri tornel l der A r i e „Recorda re Domine testamenti tu i" bedient sich der Quintfal lsequenz mit 
Septimenvorhalten, an die sich ein kurzer Dominantorgelpunkt und eine Kadenz in der Grundtonart 

6 Anges i ch t s des Da tums 31.1.1712 in Ze lenkas W i d m u n g s b r i e f ist es u n w a h r s c h e i n l i c h , d a ß Z e l e n k a hier bereits konkret dar­
auf abzie l t , e i n m a l dem Gefolge des K u r p r i n z e n zugetei l t zu werden . Z u u n g e w i ß war damals n o c h das Sch i cksa l des eben erst 
aus Sachsen entfernten K u r p r i n z e n . 

57 



ansch l i eßen . Dieses Ri torne l l beruht im wesentlichen auf dem u n v e r h ü l l t e n Umgang mit den G r u n d ­
bausteinen des damals modernen Stils. Wenn man das Ergebnis dennoch als ansprechend empfinden 
mag, so ist dafür in erster L i n i e das Funkt ionieren der al lgemein ver fügbaren Satzmodelle und nicht 
die individuel le Schöpferkraf t des Komponis ten verantwortlich. Bemerkenswert ist immerh in , daß 
man bereits i m Jahre 1709 i m Prager „ C l e m e n t i n u m " , in dessen Auftrag das Werk entstanden ist, übe r 
ein Chalumeau verfügt zu haben scheint (vorausgesetzt, daß die Instrumentenangabe nicht erst spä­
ter hinzugesetzt wurde). 
Die Fuge „Ut d u m t ibi devotus existit" ist in der Erf indung reizlos, im Rhythmus starr und in der kon­
trapunktischen Arbe i t ungeschickt. N u r mit M ü h e kann das Subjekt im Tenor e ingeführ t werden; es 
gelingt Ze lenka hier nicht, ein Gebot seines spä t e r en Lehrers Fux für den dreist immigen Satz zu be­
folgen: „Am ersten ist zu mercken, d a ß in iedem Tackt der harmonische Dreyklang anzubringen 
i s t . . . " (Mizler , S. 87; vgl . Fux , S. 82). D e r Ü b e r g a n g von T. 9 auf T. 10 kann nur mit Quintenparal lelen 
zwischen Sopran und A l t bewerkstelligt werden. A u c h das Aussetzen des Soprans einen halben Takt 
vor dem Einsatz der vierten St imme (Baß) wirkt etwas unbeholfen. Betrachtet man die gesamte Fuge, 
die immerh in 116 Takte lang ist, so zeigt sich, daß sie aus wenigen Bauteilen schematisch konstruiert 
ist. D ie Kr i t i k an diesem Stück kann sich auf Zelenka selbst berufen, und zwar nicht al lein auf seine im 
Widmungsbr ie f der Caeci l ienmesse g e ä u ß e r t e Se lbs t e in schä t zung , sondern auch auf seine spä t e r en , 
in den Jahren nach 1720 entstandenen Werke. Hie r haben sich insbesondere die Chor sä t ze grundle­
gend v e r ä n d e r t . Zelenkas frühe Werke e insch l i eß l i ch der Caecilienmesse sind kaum mehr als die er­
sten komposi torischen Gehversuche eines lernbegierigen Musikers an der Schwelle zum vierten Le ­
bensjahrzehnt. 7 Zelenkas k ü n s t l e r i s c h e Physiognomie bezeichnet den genauen Gegenpol eines Or i ­
ginalgenies. 

Bis zum Jahr 1735, als er endl ich z u m „ K i r c h e n - C o m p o s i t e u r " ernannt wurde, war Jan Dismas Zelen­
ka weiter nichts als e in einfaches Kapel lmi tg l ied mit einer Neigung zur Kompos i t ion . D a ß er mit sei­
ner Caecil ienmesse Aufmerksamkei t erregt und die besondere Zuneigung Augusts des Starken ge­
wonnen habe, ist eine Legende. In Wahrheit hat er das Stipendium für einen Auslandsaufenthalt, um 
das er sich mit dieser Messe bewarb, vorerst nicht erhalten. Ebenso u n b e g r ü n d e t ist die Bewunde­
rung, die man seit F ü r s t e n a u für einen Satz aus dieser Messe hegt; kaum jemand hat sich die „s ieben­
stimmige Doppelfuge (qui toll is) , welche meisterhaft gearbeitet ist" (II, S. 72), je in den Noten angese­
hen. Bei der Ü b e r a r b e i t u n g der Messe in den 1720er Jahren hat Zelenka dieses Stück, das Hein ichen 
mit Sicherheit unter die „ p e d a n t i s c h e n Contrapuncte" gerechnet hä t t e , ausgeschieden. 
Die Studienreise nach W i e n , zu der Zelenka im Spät jahr 1715 die Genehmigung erhielt, m u ß t e er 
weitgehend selbst finanzieren. Ansche inend wurde er zusammen mit anderen Musikern von August 
dem Starken i m zweiten Halbjahr 1716 nach Venedig zur Unterhaltung des Kurpr inzen abkomman­
diert. A l s der Kurp r inz im S p ä t s o m m e r 1717 seinen Aufenthalt nach Ös te r re ich , zunächs t nach L i n z 
und St. Pö l t en , bald darauf aber nach W i e n verlegte, m u ß t e Zelenka erstmals die erworbenen kompo­
sitorischen Fertigkeiten in den Dienst des Prinzen stellen: vier seiner insgesamt fünf „Capr icc i" für 
ein Instrumentalensemble sind damals entstanden. 
A l s Zelenka zu Beginn des Jahres 1719 wieder nach Dresden zu rückgekeh r t war, hat er seinen unterge­
ordneten Dienst als Kontrabassist wiederaufgenommen. 8 Erst als die Anforderungen der K i rchenmu­
sik wuchsen, zog man mehr und mehr auch Zelenka für die Komposi t ion und Lei tung der Ki rchen­
musik heran. E r war bereits ü b e r vierzig Jahre alt, als sich sein beharrlicher Lerneifer auszuzahlen be­
gann, jedoch - wie es scheint - mehr für den katholischen Gottesdienst am Dresdner H o f als für ihn 
pe r sön l i ch . 

Zelenkas fortgeschri t tenes A l t e r ist von B e d e u t u n g für die r icht ige E i n s c h ä t z u n g seiner S tudien bei F u x . M a n darf unterstel­
l en , d a ß Z e l e n k a diese S tud ien mi t e i n e m h o h e n G r a d von B e w u ß t h e i t absolvierte. Keinesfa l ls war die b l i nde N a c h ä f f u n g des 
Meis te r s d u r c h den S c h ü l e r das Z i e l dieses Un te r r i ch t s . V g l . dazu auch A r n o l d Fei ls B e m e r k u n g e n zu dem i m Wor ts inne 
„ g r u n d l e g e n d e n " Charak te r des F u x s c h e n Lehrgangs : A r n o l d F E I L , Z u m Gradus ad Parnassum von J . J. F u x , A f M w 14,1957, 
S. 184-192. - Z u den a u f der vorhe rgehenden Seite verwendeten Siglen „ M i z l e r " und Fux vgl . das L i t e ra tu rve rze ichn i s , A b ­
schni t t 3. 
E i n w i l l k o m m e n e s D o k u m e n t z i t ier t B U Z G A . D o k u m e n t y . S. 85. Z e l e n k a w i r d w ä h r e n d des Karnevals 1719 (Aschermi t t ­
w o c h : 1. M ä r z ) unter den M u s i k e r n genannt , die in M o r i t z b u r g aufspielen so l l ten : „ 3 . Z e l e n c k a , Cont re Basse". 
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III. Die Dresdner Hofkirchenmusik unter der Leitung von 
Johann David Heinichen (1683-1729) und Jan Dismas 
Zelenka (1679-1745) 

A . Die Ära Heinichen/Zelenka 

1. Zur Chronologie 

A m Pfingstsonntag, dem 1. Juni 1721, führte Johann David He in i chen in der katholischen Kapelle zu 
Dresden seine „Missa pr imi t iva" auf.1 Das At t r ibut „pr imi t iva" hat einen doppelten S inn : z u m einen 
handelt es sich bei dieser Messe um Heinichens erste Vertonung des Ordinar iums, ja sogar u m sein er­
stes (datiertes) Werk für den katholischen Gottesdienst ü b e r h a u p t , z u m anderen eröffnet die Messe 
den Reigen festlicher katholischer Kirchenmusik , die von Bediensteten der s ä c h s i s c h e n Hofkapelle 
von nun an in kontinuierl icher Folge geschaffen wurde. Eine Eintragung im „ D i a r i u m " der Dresdner 
Jesuiten belegt, daß dieses Da tum in der Tat einen Anfang bezeichnet: „ Z u m Pfingstfest 1721 wird im 
Tagebuch d a s e r s t e m a l die Auf führung einer Messe e r w ä h n t , was seitdem an al len hohen Fest­
tagen Brauch wurde" 2 . Von Pfingsten 1721 an läßt sich die En twick lung der Dresdner Hofki rchenmu­
sik an Hand der musikalischen Quel len verfolgen. 
Von Pfingsten 1721 bis zu Heinichens Tod i m Juli 1729 versahen He in i chen als Kapel lmeis ter und 
Zelenka als sein Gehilfe den Kirchendienst gemeinsam. Neben der Messe stellte vor a l lem die Vesper 
mit ihren verschiedenen Formularen 3 Anforderungen an die Dresdner Komponis ten . Hierher und in 
die meist i m A n s c h l u ß an die Vesper gefeierte Komplet g e h ö r e n die meisten Psalmvertonungen, die 
Komposi t ionen des Magnificat, die H y m n e n und die Marianischen An t iphonen . Bemerkenswert ist 
die g roße Zahl von Li taneien - Marienl i taneien (Litaniae Lauretanae), Sakramentsli taneien, Xave-
riuslitaneien - , die eine b e t r ä c h t l i c h e Ausdehnung erreichen k ö n n e n und sowohl von He in ichen als 
auch von Zelenka mit bemerkenswertem Einfal lsreichtum komponiert wurden . 4 Der gewaltige Be­
darf des höf i schen Gottesdienstes an Vertonungen des Te D e u m konnte durch Dresdner E igenkom­
positionen wohl kaum gedeckt werden; auch die Totenmessen Hein ichens und Zelenkas bl ieben her­
ausragenden Anlässen vorbehalten. 
Besonderes Interesse fand die Liturgie der Karwoche mit dem Miserere (Ps. 50), den Lamentat ionen 
und Responsorien; auch die Sepulcrum-Sacrum-Kantaten und Oratorien g e h ö r e n in diese Zeit des 
Kirchenjahrs. 5 He in ichen und Zelenka schufen somit Werke für alle A n l ä s s e , die der katholische Got­
tesdienst bot. M i t der Komposi t ion von a-cappella-Messen und -Motetten b e f a ß t e n sie sich allerdings 
kaum. Es war sicher eine kluge Entscheidung, in der Advents- und Fastenzeit auf Palestrina und weni-

1 Das Wort „ p r i m i t i v a " hat H e i n i c h e n i m A u t o g r a p h M u s . 2398-D-5a n a c h t r ä g l i c h e i n g e f ü g t ; als l i t u rg i sche r T e r m i n u s konnte 
es n ich t nachgewiesen werden. L e d i g l i c h bei e inem e inz igen wei teren Werk ist der T i t e l „ M i s s a p r i m i t i v a " begegnet: bei der 
Messe von Johann Joseph F u x ( K . 26), die die M e s s e n r u b r i k in Ze lenkas Inventar a n f ü h r t . A l l e r d i n g s b e s a ß auch der W i e n e r 
F u x - S c h ü l e r P A l e x a n d e r G ie s se l dieses Werk unter dem T i t e l „ M i s s a p r i m i t i v a " (verze ichnet be i F r i e d r i c h W i l h e l m 
R I E D E L . Das M u s i k a r c h i v i m M i n o r i t e n k o n v e n t z u W i e n , Kassel 1963, S. 9, Nr . 600). O b der Zusa t z au f F u x selbst z u r ü c k ­
geht, m u ß ebenso offenbleiben wie die Bedeu tung des Begriffes i m Ti te l dieser Messe . 

2 S A F T , S. 42; Sperrung n icht o r ig ina l . D i e Q u e l l e ist Kr iegsver lus t ; zu i h r e m Charak te r vg l . S A F T , S. 9 u n d 32. 
3 D i e A n g a b e n zu den Vesperformularen i n der folgenden Ü b e r s i c h t r ichten s i ch nach R I E D E L . K a r l V I . . S. 162 f. E i n e ü b e r ­

s ich t l i che Dars t e l lung gibt auch K l a u s F I S C H E R , D i e P s a l m k o m p o s i t i o n i n R o m u m 1600 (ca. 1570-1630), Regensburg 1979 
( K ö l n e r B e i t r ä g e zur M u s i k f o r s c h u n g Band 98), Kap i t e l I. 

4 D i e L i t ane i en des f r ü h e n 18. Jahrhunder ts wurden ansche inend noch nicht umfassend un te rsucht ; vg l . die Li te ra turangaben 
in N G r 11, A r t . „L i t any" , S. 78 f. 

5 A u s f ü h r l i c h e r e A n g a b e n z u den Werken Ze lenkas e n t h ä l t die Z u s a m m e n s t e l l u n g der dat ier ten Werke in D o k . Te i l III sowie 
die Besch re ibung von Zelenkas Inventar in D o k . Te i l I. Verwiesen sei auch a u f R I E D E L , K a r l V I . , i n sbesondere S. 231 ff. 
(Ka lenda r ium) . 
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ge andere Komponis ten des „ a n t i q u e n Kirchen-Sty l i " zu rückzugre i fen , die eigene Arbeitskraft dage­
gen der höf i sch- repräsen ta t iven Kirchenmusik i m modernen Stil zu widmen. 
Zelenkas An te i l an der Komposi t ion der Kirchenmusik war anscheinend von Heinichens Gesund­
heitszustand abhäng ig . E i n besonders markantes Beispiel hierfür findet sich i m Jahr 1725, als H e i n i ­
chen mitten in der Kompos i t ion einer Messe einhielt und sie erst einige Monate später fortsetzte. In 
der Karenzzeit aber komponierte Zelenka Kirchenwerke in dichter Folge. Es gibt auch andere H i n ­
weise darauf, daß Zelenka oft kurzfristig einspringen m u ß t e . W ä h r e n d Heinichens Autographen 
meist nur mit Monat und Jahr der Kompos i t ion datiert sind, gibt Zelenka häufig auch den Tag an. 
Dabei zeigt sich nicht selten ein ungemein kurzer zeit l icher Abs tand zwischen der Vol lendung eines 
Werkes und dem Da tum seiner Best immung. So ist das Credo der Missa Circumcis ionis , die am 
1. Januar 1729 aufgeführt werden sollte, am 28. Dezember 1728 datiert; das Credo der Weihnachts­
messe von 1726 ist erst am 23. Dezember fertig geworden. 
Nach Heinichens Tod lastete die Arbei t al lein auf Zelenkas Schultern. D ie Missa Gratias agimus t ibi 
ist am 5. Oktober 1730 datiert, aufgeführt wurde sie am 7. Oktober. Nichts k ö n n t e die permanente 
Hekt ik und den ungeheuren Zeitdruck, unter dem Zelenka oft stand, besser illustrieren als die Be­
merkung: „Rap t i s s ime c o m p o s i t u m " , die Zelenka dem Inventareintrag seines Requiems für August 
den Starken bei fügte . 
V o n 1729 an ü b e r n i m m t Zelenka für einige Jahre kommissarisch die Lei tung der Kirchenmusik. In 
der „ I n t e r r e g n u m s z e i t " sind fünf Messen entstanden. Bereits ihre solenne Besetzung zeigt, daß sie für 
herausragende Anlässe bestimmt waren: für das in Dresden feierlich begangene Fest des heil igen 
Franz Xaver, für den Namenstag der Kurprinzessin Mar ia Josepha, für den ersten Kirchgang Mar ia Jo­
sephas nach dem Wochenbett, mög l i che rwe i se auch für einen Dankgottesdienst nach der polnischen 
Königswahl (Missa Eucharist ica, 1733; allerdings ist dies eine nicht weiter belegbare Vermutung). 
Der H o f hat Zelenkas Leistungen nicht angemessen honoriert. Erst auf sein ins t änd iges Bit ten h in 
wurde sein Gehalt mit Wi rkung vom 1. Januar 1736 auf 800 Taler j äh r l i ch e r h ö h t . Hein ichen war 20 
Jahre zuvor für ein Gehal t von 1200 Talern j äh r l i ch als Kapellmeister angestellt worden. Der neue K a ­
pellmeister Johann A d o l f Hasse bezog ein Anfangsgehalt von 6000 Talern j äh r l i ch . 
M i t der Komposi t ion des Requiems und des Totenoffiziums für August den Starken - die Feiern fan­
den im A p r i l 1733 in Dresden statt - gehen Zelenkas quantitativ ertragreichste Jahre zu Ende. Gut ein 
Jahrzehnt lang hatte die Kirchenmusik im Mit te lpunkt des Musiklebens am Dresdner H o f gestanden. 
Es hängt gewiß auch mit dem neu erwachten Interesse an der Oper und mit dem Engagement des 
Opernkomponisten und Kapellmeisters Hasse zusammen, daß Zelenka nach dem Tod Augusts des 
Starken nur noch wenig komponierte. Hatte sich Zelenka in der opernlosen Zeit mit dem Kapel lmei ­
ster Hein ichen in die Aufgaben des Kirchendienstes geteilt 6 , so gab es eine ä h n l i c h e Zusammenar­
beit zwischen Zelenka und Hasse anscheinend nicht. 

Zwar fehlen sichere Zeugnisse, doch darf man annehmen, daß Hasse sich kaum u m den kirchenmusi­
kalischen Al l t ag k ü m m e r n konnte. Wohl aber dürfte er sich zu den herausragenden Anlässen in der 
Kirche produziert haben. Gerade an den Festtagen aber einem Kapellmeister weichen zu m ü s s e n , der 
sich sonst vorwiegend mit der Oper befaßte , mag Zelenka geschmerzt haben. Im folgenden seien die 
ä u ß e r e n U m s t ä n d e dieser Jahre skizziert, insofern sie für Zelenkas Spätwerk bedeutsam sind. 1 

6 W i r v e r n a c h l ä s s i g e n hier all die anderen haupt- oder nebenamt l i ch kompon ie r enden Dresdner Hofmus ike r , von denen der 
bedeutendste w o h l G i o v a n n i A l b e r t o Ris tor i war. W i r verweisen für die k le ineren Me i s t e r auf die Spezia lStudien von Or t run 
L A N D M A N N , Z u r S tandor tbes t immung Dresdens unter den M u s i k z e n t r e n der ersten Hälf te des 18. Jahrhunderts , i n : Stu­
d i en zur A u f f ü h r u n g s p r a x i s und Interpretat ion von Ins t rumen ta lmus ik des 18. Jahrhunder ts ( im folgenden a b g e k ü r z t : S tAI ) , 
Heft 8, B l a n k e n b u r g / H a r z 1979, S. 47 -55 ; dies. . D r e s d e n , Johann G e o r g P i sende l u n d der .deutsche Geschmack", i n : S t A I , 
Heft 13, 1981, S. 20-34; dies. , F r a n z ö s i s c h e E lemen te i n der M u s i k p r a x i s des 18. Jahrhunder ts am Dresdener Hof , i n : S t A I , 
Heft 16,1982, S. 48-56; dies. , E i n i g e Ü b e r l e g u n g e n zu den K o n z e r t e n . n e b e n a m t l i c h ' k o m p o n ie r en d e r Dresdener H o f m u s i ­
ker i n der Ze i t von etwa 1715 bis 1763, i n : S t A I , Heft 20,1983, S. 57-73 sowie dies. , M a r g i n a l i e n zur Dresdener H ö f i s c h e n K a m ­
m e r m u s i k z w i s c h e n 1720 u n d 1763, i n : S t A I , Heft 23,1984, S. 11-18; vgl . insgesamt auch F Ü R S T E N A U II, S. 64 ff. und pass im. 

7 D i e A n g a b e n zu den Reisedaten des Hofes s ind den H S t C a l der Jahre 1735-1746 e n t n o m m e n , auf E i n z e l n a c h w e i s e wi rd ver­
z ichtet . D i e A n g a b e n zur Biograph ie Hasses wurden i m wesen t l i chen e n t n o m m e n M E N N I C K E . Hasse u n d die B r ü d e r 
G r a u n , S. 373 ff. E ine knappe Ü b e r s i c h t gibt Sven Hos t rup H A N S E L L , Sacred M u s i c at the I n c u r a b i l i i n Venice at the T i m e o f 
J. A . Hasse - I, J A M S 1 9 7 0 , S. 282-301, insbesondere S. 283-293 . A r c h i v a l i e n zu Hasses Engagement zi t ier t K a r l - H e i n z V I E R ­
T E L , Neue D o k u m e n t e z u L e b e n und Werk Johann A d o l f Hasses, A n a l e c t a M u s i c o l o g i c a , 12, 1973, S. 209-223, insbesondere 
A b s c h n i t t II. A u f f ü h r u n g s d a t e n der Werke Hasses f inden s ich u . a. be i M E N N I C K E , a. a. O . - D i e D r e s d n e r Hasse -Que l len ge­
ben kaum H i n w e i s e auf die R o l l e , die Hasse in der H o f k i r c h e n m u s i k zu Lebze i t en Zelenkas spiel te . 
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Es ist nicht ganz klar, zu welchem Zeitpunkt Hasse fest als Nachfolger Heinichens nach Dresden ver­
pflichtet wurde. 8 Bereits in der Zei t vom 6. Jul i bis zum 8. Oktober 1731 war Hasse in Dresden aufge­
treten. Er führte am 15. August im Rahmen einer Fü rb i t t e -Andach t „vor Ihro Königl . Hoheit der Prin­
zessin hohe Schwangerschafft ( . . . ) in der Cathol ischen Kirche ( . . . ) die erste Mus ique" auf. Das 
Hauptereignis dieser Zeit waren die Proben und die Premiere der Oper „Cleof ide" (13. September 
1731). Diese Oper m u ß Zelenka sehr beeindruckt haben; seine in der Folgezeit entstandenen Werke 
sind in weiten Teilen vom Geist der Mus ik Hasses durchdrungen. 9 

Der n ä c h s t e Besuch der Hasses in Dresden - Hasses G e m a h l i n , die gefeierte Sänger in Faustina Bor-
doni , trug wesentlich zum küns t l e r i s chen und gesellschaftlichen Erfolg des Opernkomponisten bei -
fand erst nach dem Regierungswechsel statt. A m 14. A p r i l 1733 wurde das Herz Augusts des Starken in 
der Begräbnisgruf t der katholischen Hofkapelle zu Dresden beigesetzt. A m darauffolgenden Tag be­
gann die Huld igung der Erblande für den neuen Herrscher Friedrich August II. A m 3. August 1733 
wurde der polnische Wahltag eröffnet , der zu der Doppelwahl von Stanislaw Leszczyhski (am 12. Sep­
tember) und August III. (am 5. Oktober) führ te . Der sächs i sche Kurfürst nahm das Ergebnis in Dres­
den entgegen. 
Die erste Polenreise dauerte vom 9. Dezember 1733 bis zum 27. März 1734; Mar ia Josepha war bereits 
am 7. März nach Dresden z u r ü c k g e k e h r t . A m 17. Januar 1734 war August in Krakau zum polnischen 
König g e k r ö n t worden. A m 3. Februar 1734, einige Wochen vor der erwarteten R ü c k k e h r des 
Herrscherpaares, waren die Hasses wieder in Dresden eingetroffen. Die Hauptereignisse dieses zwei­
ten, bis Anfang November 1734 dauernden Aufenthalts waren das Oratorium „II Cantico de' Tre Fan-
c i u l l i " (Karfreitag, 23. A p r i l 1734) und die Oper „Cajo Fabbr ic io" (8. Jul i 1734). Zelenka komponierte 
w ä h r e n d dieser Zeit kein g r ö ß e r e s Werk. 
V o m 3. November 1734 bis zum 7. August 1736 - also gut 21 Monate lang - befand sich das Herrscher­
paar in Polen. D ie Hasses waren w ä h r e n d dieser Zeit beurlaubt und gingen nach Venedig zu rück ; erst 
am 23. Januar 1737 1 0 trafen sie wieder in Dresden ein. 1735 und 1736, mi th in in Abwesenhei t der 
Herrscher und des neuen Kapellmeisters, durfte Zelenka die Oratorien komponieren (1735: G e s ü al 
Calvar io; 1736: I Penitenti al Sepolchro dei Redentore). Weitere Werke sind in dieser Zeit anschei­
nend nicht entstanden. 
A m 1. November 1736 hat Zelenka das Credo seiner Missa Sanctissimae Trinitatis beendet; ein unmit­
telbarer K o m p o s i t i o n s a n l a ß für dieses d ü s t e r e Werk - selbst das G lo r i a steht in M o l l - ist nicht er­
kennbar. Das „Jagd-Fest St. Hubert i" , das der H o f am 3. November 1736 „mit grös ter Pracht" in Huber­
tusburg feierte (HStCal 1738, f. 9r), kommt auch aus zei t l ichen G r ü n d e n kaum in Betracht." Zelenka 
verzichtet in dieser wie in allen noch folgenden Messen auf die solenne Besetzung mit Trompeten 
und Pauken. U n d dies ist nicht nur ein Indiz, sondern ein Beweis dafür, daß das „mit g rös te r Pracht" 
gefeierte Hubertusfest nicht der An laß für die Kompos i t ion der Missa Sanctissimae Trinitatis gewe­
sen sein kann. 
Hasse war am 23. Januar 1737 in Dresden eingetroffen. F ü n f Wochen später, am 27. Februar 1737, 
m u ß t e er die Premiere seiner neuen Oper „Senocr i t a" leiten. A m 28. Februar, einen Tag nach der Pre­
miere, fand in Dresden die Hochzei t eines adligen Paares statt, bei der die Musiker der Hofkapelle ei­
ne g roße Festkantate aufführ ten . D ie Kompos i t ion dieses S tückes stammte von Zelenka (Serenata, 

8 Vie r te l gibt Belege dafür, d a ß Hasse bereits 1730 u n d 1731 als P o l n i s c h - S ä c h s i s c h e r Kape l lme i s t e r t i tul ier t wurde (u. a. in A k ­
ten des Oberhofmarscha l lamtes ; V I E R T E L , N e u e D o k u m e n t e , S. 213, dort auch Beleg für das D a t u m „6 . J u l i " und das folgen­
de Zitat) . Ze lenkas G e s u c h u m die Kape l lmeis te r s te l l e v o m 18. N o v e m b e r 1733 deutet auf die M ö g l i c h k e i t , d a ß Hasse 1731 
zwar den T i t e l , n i ch t aber die s t ä n d i g e B e s o l d u n g erhiel t . D i e r e g e l m ä ß i g e n Z a h l u n g e n beg innen ansche inend erst mi t d e m 1. 
D e z e m b e r 1733. 

9 Im R a h m e n der vor l iegenden A r b e i t kann dies n ich t weiter a u s g e f ü h r t werden . Konkre te Nachweise werden in einer U n t e r s u ­
chung zu geben se in , in der die analyt ische Erfassung von Ze lenkas M u s i k i m Z e n t r u m steht. 

1 0 M E N N I C K E , S. 384f.; F ü r s t e n a u (II, S. 224) nennt den 28. Januar als R ü c k k e h r d a t u m . 
1 1 Or t run L a n d m a n n zit iert i n anderem Z u s a m m e n h a n g e in A k t e n s t ü c k ü b e r die „ K ö n i g l . Reise von D r e ß d e n nach Hube r tu s ­

burg 1736", die v o m 3. September bis z u m 22. N o v e m b e r dauerte. D i e A k t e n enthal ten u . a. die „ Q u a r t i e r r o l l e " für „ d a s g le ich­
falls nach H u b e r t u s b u r g beorderte Theater- u n d Kape l l -Pe r sona l " ( L A N D M A N N , Intermezzo, S. 131 f.). Ob auch Z e l e n k a in 
H u b e r t u s b u r g wei l te , wä re noch zu p r ü f e n ; sein angegriffener Gesundhe i t szus t and wie auch der Sachverhalt , d a ß m i t Ris tor i 
bereits e in le i tender M u s i k e r in H u b e r t u s b u r g war, sprechen eher dafür , d a ß Z e l e n k a i n Dresden geb l i eben ist. W e n n dies z u ­
trifft, so h ä t t e er die M u ß e s t u n d e n i n der Ze i t der A b w e s e n h e i t des Hofes zur K o m p o s i t i o n seiner ersten Messe i m s p ä t e n Stil 
genutzt. 
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Z177), der damit sein letztes weltliches Werk geschrieben hat. Es ist na tü r l i ch mögl i ch , daß das H o c h ­
zeitspaar eine Vorliebe für Zelenkas Musik hatte (Belege hierfür gibt es nicht). Andererseits ist nicht 
zu ü b e r s e h e n , daß Hasse, der eigentlich für Werke dieses Genres „zus t änd ig" war, i m Moment wicht i ­
geres zu tun hatte als eine Gelegenheitskantate zu komponieren. 1 2 Zelenka wäre damit erneut - und 
ein letztes M a l - nur zweite Wahl gewesen. 
Bis September 1738 blieb Hasse in Dresden. Er führte w ä h r e n d dieser Zei t neben „Senocr i ta" fünf 
weitere Opern auf: „Atalanta" , „Asteria", „La Clemenza di Tito", „ I r e n e " und „Alfonso". A m Karfrei­
tag 1737 erklang sein Oratorium „Le virtü appie della Croce". Zelenka komponierte w ä h r e n d dieser 
Zeit nur ein einziges g röße re s Werk, das Miserere c - M o l l (Z 57), wohl für die Karwoche 1738. 
A m 22. September 1738 reiste das Königspaa r wieder nach Warschau, wo es am 27. September eintraf. 
Der Aufenthalt war relativ kurz: bereits am 11. A p r i l 1739 langten August III. und seine G e m a h l i n 
nach fünftägiger Reise wieder in Dresden an. Zelenka schrieb im Jahre 1739 seine g r o ß e Missa votiva: 
„Vota mea D o m i n o reddam"; der K o m p o s i t i o n s a n l a ß war privater Natur. Ze lenka hatte in schwerer 
Krankheit gelobt, nach seiner Genesung eine Messe zu komponieren. 
D ie Hasses waren im September 1738 wieder nach Venedig gegangen; sie verbrachten dort das Jahr 
1739 und kehrten erst im Februar 1740 wieder nach Dresden zurück . U m diese Zeit m u ß Zelenka den 
Plan für seine „Missae ul t imae" gefaßt haben. Diese Messen hat Zelenka nicht mehr in sein Inventar 
eingetragen; anscheinend ließ er auch kein Auf führungsmate r i a l herstellen (siehe Dok. Teil III, Nr. 
71-73). Die Entstehungsdaten der drei „Le tz ten Messen" - u r sp rüng l i ch hatte Zelenka sechs „Missae 
ult imae" komponieren wollen - liegen fern von kirchl ichen und höf i schen An läs sen . 
Die Missa D e i Patris (Missa ul t imarum prima) wurde am 21. September 1740 vollendet. A m 22. Sep­
temberbrach der H o f nach Warschau auf; erst im Januar/Februar 1741 kehrte er wieder nach Dresden 
zurück. In der Zwischenzeit wird Zelenka an der Missa De i F i l i i (Missa u l t imarum secunda) gearbei­
tet haben. D e n n bereits am 3. Februar 1741 ist das G lo r i a der s p ä t e s t e n Messe Zelenkas, der Missa 
O m n i u m Sanctorum (Missa ul t imarum sexta) datiert. Die spä ten Messen - Missa Sanctissimae Tr in i ­
tatis, Missa votiva und Missae ultimae - sind nicht nur der A b s c h l u ß , sondern unzweifelhaft auch der 
H ö h e p u n k t des Messenschaffens Zelenkas. Gekennzeichnet sind diese Messen durch den Verzicht 
auf die solenne Besetzung. Dies unterscheidet sie g rundsä tz l i ch von den fünf Messen der Interreg­
numszeit. A n der Besetzung läßt sich ablesen, daß Zelenka nach dem Engagement eines neuen K a ­
pellmeisters gleichsam ins zweite G l i e d z u r ü c k t r e t e n m u ß t e . 

Die kleinere Besetzung der spä ten Messen kommt Zelenkas Naturel l offenkundig weit mehr entge­
gen als die große Kirchenbesetzung mit dem Trompetenchor und gelegentlich auch den H ö r n e r n . Ze ­
lenkas groß besetzte Messen, oder genauer: die groß besetzten Einze l sä tze aus diesen Messen, wirken 
immer etwas schablonenhaft; es scheint, als entspreche der g röße ren Entfaltung von Klang auf der 
anderen Seite ein kleinerer An te i l an kompositorischer Substanz. D ie spä t en Messen aber haben ins­
gesamt einen kammermusikal ischen Charakter. Zelenka kann hier, wenn auch in e inem unter dem 
Einfluß Hasses gänzl ich verwandelten Idiom, an das Niveau seiner sechs Triosonaten aus den Jahren 
1721/22 anknüpfen . 
Der Hauch von Tragik, der ü b e r Zelenkas Leben und Schaffen liegt, resultiert aus der Diskrepanz zwi ­
schen dem u n e r m ü d l i c h e n Streben nach kompositorischer Vervo l lkommnung und entsagungsvoller 
Tät igkei t im Dienste der Hofkirchenmusik einerseits und dem Mangel an g e b ü h r e n d e r Anerkennung 
von Seiten des Hofes andererseits. Zeitlebens m u ß t e Zelenka die Rol le des Stellvertreters, ja L ü c k e n ­
b ü ß e r s spielen, dem jene Aufgaben zufielen, für deren Erfül lung die Favoriten - z u n ä c h s t He in ichen , 
spä te r Hasse - nicht zur Verfügung standen. 
D e m ä u ß e r e n Rückzug in den Jahren nach 1734 entspricht innerl ich eine tiefe Demut und Ergebung 
in Gottes W i l l e n . Die biographische Situation, in der Zelenkas späte Messen entstanden sind, spricht 
allein zwar noch nicht für die besondere Qual i tä t der Mus ik , wie umgekehrt die B indung an einen 
ä u ß e r e n A n l a ß noch keine negative Wertung b e g r ü n d e n kann. Doch neben den Aspekten des gerin­
geren oder g r ö ß e r e n Zeitdrucks und den kompositorischen E i n s c h r ä n k u n g e n , die eine g roße Beset-

1 2 A u f diese Z u s a m m e n h ä n g e hat erstmals Or t run L a n d m a n n h ingewiesen (Neuer S tandor t -Kata log der Z e l e n k a - Q u e l l e n der 
S L B , 1984, handschr i f t l ich) . Belege für das Ere ignis i m H S t C a l 1738. 
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zung mit sich brachte, darf man das Moment der inneren Beteil igung, so u n w ä g b a r es sein mag, nicht 
a u ß e r acht lassen. 
In welcher Verfassung Zelenka an die Kompos i t ion seiner letzten Messen herantrat, zeigt beispielhaft 
die W i d m u n g der Missa D e i Patrisan Gott , den Schöpfer aller Kreatur. In keiner der zahlreichen Mes­
sen verschiedener Komponis ten , die für die vorliegende Arbei t durchgesehen wurden, findet sich 
auch nur a n n ä h e r n d Vergleichbares. D a ß Zelenka in der W i d m u n g einen Vers aus dem Miserere (Ps. 
50) zitiert, ben immt dem Text nichts von seiner pe r sön l i chen Aussagekraft ' 3: 

„Missa ultimarum prima, dicta : Missa Dei Patris; 
eidem Magno Deo Creatori rerum omnium, ac Patri optimo maximoque, 
in summa humilitate, in demississima veneratione, in profundissima adoratione 
(corde contrito et humiliato, quod il le non despicit) 
consecrata ab infima, subjectissima, indignissima sua creatura 

Joanne Disma Zelenka." 

S p ä t e s t e n s mit dem Tod Zelenkas im Dezember 1745 geht eine glanzvolle Epoche der Dresdner Hof­
kirchenmusik zu Ende, viel leicht die glanzvollste ihrer Geschichte. Zwar verfügte der H o f mit Hasse 
und G i o v a n n i Alber to R i s to r i ' 4 - er starb 1753 - noch ü b e r prominente Komponis ten . D o c h b e t ä t i g e n 
sich nun in der Kirche auch Komponis ten minderen Ranges wie Tobias Buz , Johann Michae l Breu­
nich und spä t e r dann Johann Georg S c h ü r e r ' 3 . A l s Beispiel für die Erfindungsgabe des Tobias Buz , die 
man wohl bescheiden nennen darf, m ö g e n hier die Anfangstakte aus dessen Erstlingsmesse folgen, 
die den sinnigen Ti te l t rägt : „Missa Del ic ta juventutis meae ne memineris" (Mus. 2834-D-l) . 

Bsp. 3: B U Z . Missa Delicta juventutis meae, Mus. 2834-D-l; Kyrie 

Die Messe ist gewidmet „Son Altesse Roial et Electoral de Saxe". Gemein t ist damit der spä te re Kur­
fürst Fr iedr ich August II., in dessen Hofstaat Buz (auch: Butz) laut H S t C a l 1729-1733 als „Waldhor­
nist" beschäf t ig t war. D ie Messe ist, dies folgt aus der Anrede, s p ä t e s t e n s zu Beginn des Jahres 1733 
dediziert worden. Im H S t C a l 1735 erscheint Buz neben Zelenka als „Ki rchen-Compos i t . " in der „Kö­
nigl ichen Cape l l - und Cammer-Musique" . Wahrscheinlich war die oben zitierte Messe ausschlagge­
bend für die B e f ö r d e r u n g . 1 6 

1 3 G r o ß - u n d K l e i n s c h r e i b u n g sowie In te rpunkt ion s ind le icht normal i s ie r t ; N a c h w e i s und d i p l o m a t i s c h getreue Wiedergabe 
des T i te l s i n D o k . Te i l III, Nr. 71. 

1 4 D i e A r b e i t von C u r t R u d o l f M E N G E L B E R G , G i o v a n n i A l b e r t o R i s to r i . E i n Bei t rag zur Gesch i ch t e i ta l ien ischer K u n s t ­
herrschaft i n D e u t s c h l a n d i m 18. Jahrhunder t , D i s s . L e i p z i g 1915, vermit te l t kaum e inen E i n d r u c k von Q u a l i t ä t u n d A u s m a ß 
des R i s to r i s chen Beitrags zur Dresdner H o f k i r c h e n m u s i k . I m m e r h i n zeigt die Werkl i s te (a. a. 0 . , S. 143 ff.), d a ß R i s to r i für die 
K o m p o s i t i o n u n d A u f f ü h r u n g von M u s i k al ler A r t w ä h r e n d der Aufentha l te des Hofes i n Warschau z u s t ä n d i g war. 

1 5 Ü b e r S c h ü r e r vg l . Robert H A A S , Johann G e o r g S c h ü r e r (1720-1786). E i n Bei t rag zur Gesch ich te der M u s i k in D r e s d e n , 
N A S G 36, 1915, S. 257-277. 

1 6 F ü r s t e n a u (II, S. 204, A n m . 1) nennt 1733 als Jahr der B e f ö r d e r u n g . B u z „ s t a r b am 10. Februar 1760 i m 68. Lebens jahre . V o n 
i h m ist in D r e s d e n nur eine v i e r s t immige Messe vo rhanden" (ebd.; es handel t s ich u m das oben zi t ierte Werk: K y r i e , G l o r i a , 
C redo auf 160 Part i tursei ten) . - V o m Jg. 1738 des H S t C a l an w i r d in der R u b r i k „ K i r c h e n - C o m p o s i t . " auch der N a m e „ J o h . Seb. 
Bach , T i t . " genannt. B e k a n n t l i c h hatte Bach 1733 d e m K u r f ü r s t e n die M i s s a h - M o l l gewidmet , aber erst i m N o v e m b e r 1736 
„ u m b seiner guten Gesch i ck l i gke i t w i l l e n , das Praedicat als C o m p o s i t e u r " erhal ten. W i e le icht man i n Dresden „ K i r c h e n -
C o m p o s i t e u r " werden konnte , zeigt das Be i sp ie l Tobias B u z ; wie schwer die E r l a n g u n g des P r ä d i k a t s sein konnte , zeigt der 
Fa l l Z e l e n k a . Einerse i ts ze ichnete der H o f e inen K o m p o n i s t e n ohne erkennbare F ä h i g k e i t e n aus, andererseits aber ve rwei ­
gerte er es e i n e m anderen K o m p o n i s t e n und le i tenden Mus ike r , dessen Verdiens te und F ä h i g k e i t e n kaum zu bestrei ten 
waren, für lange Ze i t . 
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2. Die Dresdner Quellenbestände 

M i t eigenen Komposi t ionen konnten Hein ichen und Zelenka stets nur einen Teil aller festlichen Er­
eignisse, die in der Kirche gefeiert wurden, musikal isch gestalten. Daneben m u ß t e n sie in g r o ß e m 
Umfang auf Werke anderer Komponis ten zurückgre i fen ; der Charakterisierung des Gesamtbestan­
des sind die folgenden Kapitel gewidmet. Sie beruhen auf dem Studium der musikalischen Quel len 
aus dem Arch iv der ehemaligen Katholischen Hofkirche, die in der Sächs i schen Landesbibl iothek 
aufbewahrt werden. Nur ganz vereinzelt haben Quel len aus der Dresdner Hofkirche bzw. dem Nach­
laß Heinichens und Zelenkas ihren Weg in andere Bib l io theken gefunden. Dabei ist es fast nur dem 
Musikal iensammler Georg Poelchau gelungen, Autographen von Kirchenwerken Heinichens (Messe 
M 4, Introitus: „Cibavi t eos") und Zelenkas (Zehn Vertonungen des „Sub tuum praesidium", Z157) zu 
erwerben 1 . D ie Übe r l i e f e rung von Werken Heinichens und Zelenkas a u ß e r h a l b Dresdens ist sonst 
praktisch durchweg fremdschriftlich. 2 

D a die Bes t ände der ehemaligen Hofkirche heute in den Gesamtbestand der S L B eingereiht sind und 
zudem längst nicht alle Quel len des ehemaligen Hofkirchenarchivs aus den Sammlungen Heinichens 
und Zelenkas stammen, gilt es zunächs t , die entsprechenden Quel len aufzuspüren . Dieses Vorhaben 
hä t t e ohne die Hilfe eines wichtigen Dokuments wohl kaum Aussicht auf Erfolg gehabt. Dieses D o ­
kument 3 ist Zelenkas von 1726 bis 1739 mehr oder weniger kont inuier l ich geführ tes 

Inventarium rerum Musicarum Variorum Authorum Ecclesiae servientium, quas possidet Joannes Dis­
mas Zelenka, Augustissimi Poloniarum Regis et Electoris Saxoniae ä Camera Musicus. Inchoatum Anno 
1726, die 17. Januarii. 

Im Januar 1726 dürfte der „ K a m m e r m u s i k u s " Ze lenka bereits so häufig zum Kirchendienst herange­
zogen worden sein, daß ihm die Anlage eines Verzeichnisses der Partituren und Auf führungsmate r i a ­
l ien in seinem Besitz nö t ig erschien. 
Die Bedeutung des Inventars liegt im wesentlichen darin, daß es auf die Quel len aus Zelenkas Besitz 
verweist. Anders als so viele Inventare aus Ki rchen und Klös te rn ist es nicht ledigl ich die letzte Spur 
eines ehemals vorhandenen reichhaltigen Repertoires. Denn viele der i m Inventar verzeichneten 
Quel len sind heute noch vorhanden. Da Zelenkas Eintragungen oft unvol l s tänd ig oder mehrdeutig 
und seine Schrif tzüge auch für den G e ü b t e n oft nur m ü h s a m zu entziffern sind, erfordert die Deutung 
der Inven ta r e in t r äge g roße Vorsicht und Sorgfalt. Der Vergleich mit den Quel len ist uner läß l i ch . Z u ­
ver läss ige Aussagen ü b e r das Repertoire der Hofkirchenmusik unter der Lei tung Heinichens und Ze­
lenkas sind nur aus einer Untersuchung des Gesamtbestandes zu gewinnen. 4 

1 S ignaturen: D-ddr Bds M u s . ms. autogr. J. D . H e i n i c h e n 2 N (Messe) ; D-ddr Bds M u s . ms. autogr. J . D . H e i n i c h e n 3 N ( I n t r o i ­
tus; unter der g le ichen Signatur auch die Sonate und die Kantate, siehe unten . Se ibe l 66 verzeichnet den Introitus f ä l s ch l i ch 
als „ L i b a v i t eos" und nennt keine Signatur) ; D-ddr Bds M u s . ms. autogr. Z e l e n k a 1 (Z 157). - W i e Poelchau an die Dresdner 
Au tog raphen gelangen konnte - er b e s a ß auch eine Triosonate (Hausswa ld III, 20, a) und eine i ta l ien ische Kantate (Seibel 
178) i n H e i n i c h e n s Handschr i f t - ist vorerst n icht gek lä r t . K l aus E N G L E R , G e o r g Poelchau und seine M u s i k a l i e n s a m m l u n g . 
E i n Bei t rag zur Ü b e r l i e f e r u n g Bachscher M u s i k in der ersten Häl f te des 19. Jahrhunderts . D i s s . T ü b i n g e n 1970 (Tei ldruck 
1984), gibt im A n h a n g 2 eine Ü b e r s i c h t ü b e r Poeichaus Kor re spondenz . Dor t werden zwei Briefe eines „ D . Feuers te in" v o m 3. 
und 7. September 1827 an G e o r g Poelchau e r w ä h n t , der damals in Dre sden wei l te . W o m ö g l i c h k a m die Transakt ion bei die­
sem Aufentha l t zustande. 

2 D i e Q u e l l e der Kantate „ W a r u m toben die H e i d e n " (D-ddr Bds M u s . ms. autogr. J. D . H e i n i c h e n 1 N ) ist n ich t autograph; das 
D a t u m „1715" dü r f t e die A b s c h r i f t me inen (vgl . auch S. 68). - Das W i d m u n g s e x e m p l a r von Ze lenkas s p ä t e r L i t ane i Z 152 
( K o p i e Troyers mit Z u s ä t z e n von Zelenkas Hand) fand s ich i m N a c h l a ß J . A . Hasses, der in M a i l a n d aufbewahrt wi rd (Signa­
tur: I - M c , M . S. ms. 250-2). - Blatt 1 und 2 von Zelenkas M i s s a D e i Patris s ind autograph einer W i e n e r K o p i e des 19. Jahrhun­
derts vorgebunden ( A - W n , 18 363). D e r „ R e s t " des Autographs , das damals zur K o p i a t u r n a c h W i e n geschickt wurde, liegt un­
ter der Signatur M u s . 2 3 5 8 - D - l l in D r e s d e n ; die fehlenden Seiten s ind h ier du rch eine K o p i e ersetzt. 

3 S L B , B i b l . - A r c h . III H b 787 d ; i m folgenden zumeis t a b g e k ü r z t z i t ier t : Inv. D e r T i t e l des Inventars wie auch die i m folgenden 
e r w ä h n t e n R u b r i k e n s ind or thographisch le icht normal i s ie r t . V g l . z u m Inventar g r u n d s ä t z l i c h Te i l I der D o k . ; dort auch ein 
F a k s i m i l e . Das Ve rze i chn i s „ P s a l m i v a r i i " von Ze lenkas H a n d bringt l e d i g l i c h i n E i n z e l h e i t e n z u s ä t z l i c h e Informat ionen, die 
i m folgenden Text an den entsprechenden Stel len b e r ü c k s i c h t i g t s ind . V g l . zu diesen und wei teren Verze ichn issen die E i n ­
f ü h r u n g z u m Z W V (Wolfgang Re ich) und D o k . Te i l III, nach Nr. 65. 

4 Wolfgang R e i c h hat i m O r i g i n a l des Inventars bereits e t l iche Signaturen e r g ä n z t und damit der folgenden Dars t e l lung des 
„ f r e m d e n " Repertoires die R i c h t u n g gewiesen. - Neuerd ings hat Jaroslav B U Z G A , Zelenkas M u s i k i n v e n t a r aus der ka tho l i ­
schen S c h l o ß k a p e l l e in Dresden , Fontes A r t i s M u s i c a e , 31, 1984, S. 198-206, das Inventar beschr ieben und ein Register der 
dort verze ichneten K o m p o n i s t e n erstellt. Buzgas A n g a b e , d a ß das Inventar l e d i g l i c h bis 1735 (S. 198 f.) bzw. 1733 (S. 206) ge­
führ t worden sei , ist unzutreffend. A l l e wei teren D ive rgenzen z w i s c h e n Buzgas A n g a b e n und der folgenden Dars te l lung k ö n ­
nen anhand des Faks imi les in der Z e l e n k a - D o k u m e n t a t i o n ü b e r p r ü f t werden. 
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Das Inventar war auch für Zelenka in erster L in i e ein „F indbuch" , indem es zu jedem liturgischen A n ­
laß die vorhandene Musik und ihren Aufbewahrungsort in den N o t e n s c h r ä n k e n des Arch ivs nennt. 
D ie Rubr iken des Verzeichnisses spiegeln den Bedarf der Dresdner Hofgottesdienste wider: Introitus 
(kaum Ein t räge ) , Missae integrae, danach einzelne Ordinariumstei le, OfTertoria, Cantate (kaum E i n ­
t räge , spä t e r den Solo-„Motet t i" zugeschlagen), Ar i e (kaum Ein t räge ) , H y m n i , Psalmi Vespertini to-
tius anni , Marianische Ant iphonen, Pro Defunctis, Quadragesimalia, „Versus" für die Fastenandach­
ten (kaum Ein t r äge ) , Litaniae, Motett i (solistische Vokalmusik) und schl ieß l ich Te D e u m . 
Es haben sich im durchgesehenen Bestand d a r ü b e r h i n a u s einige Quel len gefunden, die Z u s ä t z e von 
der Hand Zelenkas aufweisen, jedoch i m Inventar nicht verzeichnet sind. Die betreffenden Werke 
und Que l len dürf te Zelenka wohl erst nach 1735 angeschafft haben, als er das Inventar anscheinend 
nicht mehr so sorgfältig geführt hat wie in den Jahren zuvor. Wohl ist auch dies als Reflex seiner Le ­
benssituation zu deuten. Auffällig ist das Fehlen von Drucken im Inventar. Ob Drucke von einem be­
sonderen Etat bezahlt wurden, also nicht im „Besi tz" Zelenkas waren, m u ß offen bleiben. E ine K o m ­
plet von G . B. Bassani zeigt, daß Zelenka auch aus gedruckten S t i m m e n s ä t z e n musiziert hat (vgl. A b ­
schnitt III.D.2.a.). So mag der eine oder andere ze i tgenöss i sche Druck in der S L B noch zu den von 
He in i chen und Zelenka benutzten B e s t ä n d e n zu rechnen sein. F ü r den musikal isch interessantesten 
Bereich des Repertoires werden sich aber keine gedruckten Quel len finden. D e n n die ausgedehnten 
und virtuosen Messen italienischer und Wiener Provenienz waren fast aussch l ieß l ich in handschrift­
l ichen Kop ien verbreitet. 3 

Für das Repertoire Heinichens und Zelenkas nehmen wir nur solche Quel len in Anspruch, die entwe­
der ganz von ihrer Hand stammen oder zumindest autographe Z u s ä t z e aufweisen ( im Notentext oder 
auf dem Titelblatt) . Gelegentl ich ist man bei der Zuweisung von Quel len zum hier interessierenden 
Repertoire auf b e g r ü n d e t e Vermutungen angewiesen. Z u m einen ist hier das Wirken der beiden K o ­
pisten G i ro l amo Persone (Personelli) und Phi l ipp Troyer von Bedeutung. 6 Persone scheint vorwie­
gend für die Kapellmeister gearbeitet zu haben, w ä h r e n d Troyer in erster L i n i e für Zelenka geschrie­
ben hat. Z u m anderen kann die Angabe „S: P:" oder „M: P:" auf einer Viol ino-I-St imme auf die Ära 
He in i chen /Ze lenka deuten. Aus den so bezeichneten St immen spielte der „S ignore" bzw. „Mons i eu r 
Pisendel", der seit 1712 in Dresden war, seit 1728 die Funkt ionen des verstorbenen Konzertmeisters 
Woulmyer (Volumier) wahrnahm und am 1. Oktober 1731 schl ießl ich offiziell zum Konzertmeister er­
nannt wurde. Da Pisendel erst 1755 starb, ist sein Monogramm allein jedoch ein unsicheres Indiz. 
In den folgenden Kapiteln wird stets vermerkt, wenn eine Quelle nur die genannten „ s e k u n d ä r e n " 
Merkmale aufweist. 

5 Buzgas Register weist bei v ie len K o m p o n i s t e n n a m e n die Z u s ä t z e „ K r e u z h e r r e n " u n d / o d e r „ W i e n " auf. D iese Z u s ä t z e „ b e ­
ze i chnen die K o m p o n i s t e n , deren K o m p o s i t i o n e n bei den Prager Kreuzhe r r en bzw. in W i e n au fge füh r t w u r d e n " ( M u s i k i n -
ventar, S. 204). D i e Z u s ä t z e liefern eine w i l l k o m m e n e B e s t ä t i g u n g für die „ Z e i t g e m ä ß h e i t " des Dresdner Reper toi res , sie be­
ze ichnen j e d o c h keine Werkkonkordanzen (a. a. O. , S. 200). Sie e r lauben demnach auch keine b e g r ü n d e t e n R ü c k s c h l ü s s e auf 
die Ü b e r l i e f e r u n g s w e g e . Es ist wah r sche in l i ch , d a ß Z e l e n k a mit den Prager Kreuzhe r r en i n V e r b i n d u n g stand. D a f ü r spricht , 
d a ß er e inige Werke der Kreuzher ren-Chor regen ten Poppe und Re ichenauer b e s a ß , w ä h r e n d umgekehr t „ K o m p o s i t i o n e n Ze ­
lenkas i n g r ö s s e r e r Z a h l . . . aus den B e s t ä n d e n des Kreuzhe r rna r ch iv s " von Norbe r t S c h u l z noch 1944 nachgewiesen wurden 
( S C H U L Z , Ze l enka , S. 27 f.). Es fehlt aber jeder H i n w e i s darauf, d a ß diese V e r b i n d u n g für den A u f b a u des Dresdner Reper to i ­
res eine besondere Bedeutung gehabt h ä t t e . 

6 D i e Schre ibe r wurden von Or t run L a n d m a n n und Wolfgang R e i c h ident i f iz ier t . Persone kam 1717 als Kontrabass is t m i t A n t o ­
n io L o t t i nach Dresden ( F Ü R S T E N A U II, S. 113); Troyer war mit Z e l e n k a schon seit dessen W i e n e r Zei t bekannt . S p ä t e r war er 
Geiger i n der „ P o l n i s c h e n K a p e l l e " Augus t s des Starken (vgl . Z W V , E i n f ü h r u n g , S. 7; der dort noch e r w ä h n t e Ze lenka -Schre i -
be r2 ist i n unserem Z u s a m m e n h a n g nicht von Bedeutung) . - V i e l e Par t i turen aus Ze lenkas S a m m l u n g , ebenso et l iche S t im­
m e n s ä t z e s ind von dem f le iß igen Troyer geschr ieben worden . Diese Q u e l l e n wurden also i n Dresden angefertigt. Buzgas Ver­
mutung , „ d a ß m a n c h m a l die S t i m m e n erst n a c h t r ä g l i c h , nach den oft in W i e n oder in Prag abgeschr iebenen Par t i turen, in 
Dresden hergestellt w u r d e n " (Mus ik inven ta r , S. 198), entbehrt der Grund lage . D i e Reihenfolge der E i n t r ä g e i m Inventar und 
die Schrif t formen Zelenkas in Q u e l l e n mit autographem Schrif tantei l wider legen auch e indeu t ig die A n s i c h t , d a ß Z e l e n k a 
„d ie K o m p o s i t i o n e n der i ta l ien ischen und auch der Prager K o m p o n i s t e n . . . vor a l lem i m Jahre 1723" in Prag e rworben h ä t t e 
(S. 200). 

7 Vg l . z u P i sende l F Ü R S T E N A U II, S. 84 ff. und insbesondere H I L L E R , S. 182 fT. E i n e n E i n d r u c k von der P e r s ö n l i c h k e i t P i sen-
dels kann man aus seinen Briefen an den „ h e r z i n n i g s t gel iebten Brude r u n d wahren Herzens f reund" G e o r g P h i l i p p Te lemann 
gewinnen ; diese Briefe enthal ten auch einige interessante Bemerkungen z u m Dresdner M u s i k l e b e n (siehe Hans G R O S S E . 
Hans R u d o l f J U N G [Hgg.], G e o r g P h i l i p p Te lemann . Br ie fwechse l . S ä m t l i c h e erreichbare Briefe von u n d an T e l e m a n n , L e i p ­
zig 1972. insbesondere S. 347 f f ) . 
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Es ist bemerkenswert, daß sich keine Quelle gefunden hat, in der Hein ichen und Zelenka gemeinsam 
als Schreiber auftreten. A u c h verzeichnet Zelenkas Inventar keine einzige Komposi t ion Hein ichens . 8 

Es m u ß offen bleiben, ob man daraus auf ein K o n k u r r e n z v e r h ä l t n i s oder eine gewisse Eifersucht 
sch l i eßen kann. 9 Die Quel len geben jedenfalls keine Hinweise darauf, daß Heinichen und Zelenka 
gemeinsam an der Einr ichtung eines fremden Werkes gearbeitet hä t t en , oder daß der eine die Werke 
des anderen aufgeführt hä t t e . 
Das folgende Kapi te l : „Die Eigenkomposi t ionen" befaßt sich mit den Werken von Hein ichen und Ze­
lenka, die einen wesentlichen Bestandteil ihres Wirkens am Dresdner H o f bi lden. Die beiden Sch luß ­
kapitel stellen das „f remde Repertoire" vor. Sie beleuchten das Wirken Heinichens und Zelenkas von 
einer anderen Seite her. Dabei ergibt sich ein Panorama, dessen Konturen vom gängigen B i l d der 
„Ba rockmus ik" und ihrer Hauptmeister erheblich abweichen. 

B. Die Eigenkompositionen 

Im folgenden Überb l ick übe r die Komposi t ionen Heinichens und Zelenkas, die wir aus der Perspekti­
ve der Dresdner Hofkirchenmusik als „ E i g e n k o m p o s i t i o n e n " bezeichnen, werden Werke aller Gat­
tungen berücks icht ig t . Quel len aus anderen Bibl io theken als der S L B wurden nur für den Bereich der 
Ki rchenmus ik umfassend eingearbeitet. Bei Heinichens Instrumentalmusik, die oft nur in undatier­
ten Abschrif ten über l iefer t ist (vgl. Hausswalds m a ß g e b l i c h e s Verzeichnis), haben wir auf die vo l l ­
s t änd ige Verzeichnung der Quel len verzichtet. Denn es ist bislang kaum mögl ich , diese Werke zuver­
lässig in Heinichens Schaffensbiographie zu verankern. M i t unserer Aufstel lung ist Zelenkas Ge­
samtwerk praktisch vol ls tändig erfaßt (sieht man von vereinzelten Werken in apokrypher Über l ie fe­
rung ab), Heinichens Gesamtwerk wenigstens zu neun Zehnteln . 
Durch die Einbeziehung aller Schaffensbereiche wird der Stellenwert der Kirchenmusik i m Schaffen 
der beiden Komponisten deutl ich. Falls nichts anderes vermerkt ist, handelt es sich bei den Quel len 
um autographe Partituren der S L B . Auf führungsmate r i a l i en sind nur gelegentlich erhalten; die mei­
sten S t i m m e n s ä t z e sind im Zwei ten Weltkrieg verbrannt. Sämt l i che Angaben zu den Dresdner Que l ­
len (Daten, Werktitel, Beischriften) wurden an den Quel len selbst überprüf t . 
Unter der Rubrik „Vorspiel" sind die vor 1721 entstandenen Werke verzeichnet; diese Rubrik stellt 
Heinichens und Zelenkas Arbei ten aus der Zeit vor ihrer intensiven Be tä t igung in der Hofkirchen­
musik vor. Die „Blü teze i t " reicht von 1721 bis 1729. Hein ichen und Zelenka komponierten nun eine 
b e t r ä c h t l i c h e Zahl von Kirchenwerken. Daneben beschafften sie viele fremde Komposi t ionen, die sie 
für die Dresdner Aufführungsverhä l tn i sse einrichteten. Das „ I n t e r r e g n u m " bezeichnet die Zei t von 
Heinichens Tod (Juli 1729) bis zum Tod Augusts des Starken (Februar 1733), oder genauer: bis zur A b ­
reise des neuen Herrscherpaares nach Polen im Jahre 1734. Zelenkas Messen aus der Interregnums­
zeit verwenden durchweg die g roße solenne Besetzung. „Ze l enkas a l lmäh l i che r Rückzug" umgreift 
sch l ieß l ich die Jahre 1735 bis 1745. Diese Ein te i lung m u ß hier nicht mehr b e g r ü n d e t werden. 
D i e chronologische Darstellung ist wie folgt angelegt: zunächs t werden für jedes Jahr die mit Tag oder 
Monat , danach die mit b loße r Jahreszahl datierten Werke aufgeführt . Heinichens Datumsvermerke 
werden wört l ich nach den Quel len wiedergegeben, da Seibels Verzeichnis oft unzuver läss ig ist. 
Zelenkas Datierungen wurden orthographisch normalisiert; die originale Schreibung ist in der Dok. 

8 Buzgas Angabe , d a ß das Inventar auf e in Werk H e i n i c h e n s verweise, beruht auf einer M i ß d e u t u n g der Au lo renangabe z u m 
„ M o t e t t o : H u c pastores" (Inv. S. 62; B U Z G A , Mus ik inven ta r , S. 199 und 205). Diese Angabeve rwe i s t v i e lmehr auf G e o r g Fr ie­
d r i ch H ä n d e l (vgl . A b s c h n i t t HI .D .2 .b . ) . 

9 N a t ü r l i c h war auch i m 18. Jahrhunder t die M i ß g u n s t unter Professionsverwandten gang und g ä b e . H e i n i c h e n betreffende Be­
merkungen f inden s ich bei Q U A N T Z , A u t o b i o g r a p h i e , S. 210, und bei H I L L E R , P i sende l -Biograph ie , S. 193. D i e K a p e l l m e i ­
ster S c h m i d t und H e i n i c h e n waren „ e b e n nicht die besten Freunde" (Quantz) . und Pisendels K o m p o s i t i o n s u n t e r r i c h t bei 
H e i n i c h e n endete abrupt aus einer (nicht n ä h e r genannten) „ U r s a c h e , welche nur in der a l l zu leb haften E inb i ldungskra f t des 
Kape l lme i s t e r s ihren G r u n d hatte" ( H i l l e r ) . 
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verzeichnet. A m Ende jeder Periode werden die undatierten Werke aus der betreffenden Zeit zusam­
mengestellt. 

Was die zeitliche Einordnung dieser Werke betrifft, so kommt bei Zelenka der Zufall zurHilfe.Dennumden Jah­
reswechsel 1728/29 ändert Zelenka radikal die Form des Baßschlüssels; dieses zuverlässige Schriftmerkmal fällt 
recht genau mit der Grenze derPerioden2und3 zusammen. Die alte Form weist nach der Schleife stets zwei senk­
rechte Striche und einen Doppelpunkt, der die f-Linie bezeichnet, auf: o | ; die neue Form verzichtet auf die senk­
rechten Striche und besitzt eine großzügig geschwungene Schleife: . Auch andere Merkmale von Zelenkas 
Schrift tragen zur Datierung bei (vgl. dazu die Dok., in der die einzelnen Schriftstadien mit Faksimilia illustriert 
sind). Ähnliche Leitformen wurden in Heinichens Notenschrift bislang nicht gefunden. Sie scheint zwar im Lauf 
der Jahre etwas gedrängter zu werden, doch reicht dies für exakte Datierungen nicht aus. Wenn auch die Möglich­
keit nicht ganz auszuschließen ist, daß einige der nicht sehr zahlreichen undatierten Kirchenwerke Heinichens 
vor der Missa primitiva geschrieben wurden, so ist doch die Zahl der in Frage kommenden Werke so klein, daß 
sich am Gesamtbild nichts wesentliches ändern würde. 

Falls s ich ein K o m p o s i t i o n s a n l a ß erkennen läßt, wird er genannt. Gelegent l ich erscheinen kurze 
Kommentare und Bemerkungen hilfreich. In den Perioden 1 und 2 beginnt die Verzeichnung von H e i ­
nichens Werken stets am l inken Rand; alle e i n g e r ü c k t e n Angaben beziehen sich auf Zelenka. Ge le ­
gentlich werden fremde Messen e r w ä h n t ; diese werden in der rechten Sei tenhälf te verzeichnet. Z u r 
Chronologie der Werke Zelenkas sei g rundsä t z l i ch auf Dok. Teil III verwiesen; diese Zusammenstel ­
lung entlastet den folgenden Überb l i ck in vielen Einzelhei ten. Eine Gesamtchronologie der Werke 
Heinichens existiert bislang nicht. Abgesehen von den Messen, ist seine Kirchenmusik - und damit 
ein g roße r Teil seines Schaffens - noch gänzl ich unerforscht. Das Hauptz ie l der Über s i ch t ist es, das 
Zusammenwirken von He in ichen und Zelenka in der „Blü teze i t " der Hofkirchenmusik, den a l lmäh l i ­
chen Aufbau eines umfassenden Bestandes an Eigenkomposi t ionen, zeitl iche Schwerpunkte des 
Schaffens und schl ieß l ich die B indung der Komposi t ionen an kirchliche oder höf ische An lä s se u m ­
fassend zu p r ä s e n t i e r e n . 

Erklärung der Siglen 

Bei j edem Werk finden sich Verweise auf Verzeichnisse und Kommentare . Bei den Signaturen der 
S L B m u ß für He in ichen stets „Mus . 2398-", für Zelenka stets „Mus . 2358-" hinzugedacht werden. D ie 
verwendeten Siglen verweisen auf die folgenden Arbei ten : 

He in ichen 

S: Gustav Adolph SEIBEL, Das Leben des (...) Hofkapellmeisters Johann David Heinichen nebst chrono­
logischem Verzeichnis seiner Opern (...) und thematischem Katalog seiner Werke, Diss. Leipzig 1913. 
Bei Opern wird die Seitenzahl genannt, bei allen übrigen Werken wird die Sigle S und die fortlaufende 
Nummer des thematischen Katalogs angeführt. Das Verzeichnis kann allenfalls als Verständigungsgrund­
lage dienen; es ist fehlerhaft und unsystematisch angelegt. An keiner Stelle werden Signaturen genannt. 

M , R: Eberhard SCHMITZ, Die Messen Johann David Heinichens, Diss. Hamburg 1967, Anhang II, S. 218 ff.; 
mustergültiges und maßgebliches Verzeichnis von Heinichens Messen (M) und Requiemvertonungen 
(R). 

H : Günter H A U S S W A L D , Johann David Heinichens Instrumentalwerke, Diss. Leipzig 1937 (Druck: Dres­
den 1937; auch: Wolfenbüttel-Berlin 1937); gutes Verzeichnis der Instrumentalwerke in insgesamt sieben 
verschiedenen Rubriken (römische Zahl). Hausswald verzeichnet auch die von uns nicht berücksichtig­
ten Werke, die nur in abschriftlichen Quellen außerhalb Dresdens überliefert sind. 

T: Richard TANNER, Johann David Heinichen als dramatischer Komponist. Ein Beitrag zur Geschichte der 
Oper, Diss. Leipzig 1916; nur als Kommentar zu einigen Opern von Interesse. 

Zelenka 

Z: Jan Dismas Zelenka. Thematisch-systematisches Verzeichnis der musikalischen Werke (ZWV), zusam­
mengestellt von Wolfgang Reich, Dresden 1985 (Studien und Materialien zur Musikgeschichte Dresdens. 
Hg. von der Sächsischen Landesbibliothek in Verbindung mit der Hochschule für Musik „Carl Maria von 
Weber", Dresden). 

Dok.: Zelenka-Dokumentation. Quellen und Materialien, in Verbindung mit Ortrun Landmann und Wolfgang 
Reich vorgelegt von Wolfgang Horn und Thomas Kohlhase (erscheint voraussichtlich 1988 im Druck). Die 
folgenden Abschnitte nehmen unter der einzigen Sigle „Dok." stets Bezug auf deren Teil III: Kommentier­
tes Verzeichnis der datierten Werke (Th. Kohlhase). 
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Exz.: Exzerpte aus Zelenkas Messen. Der Vf. hat von den Messen Zelenkas, die in Dresden überliefert sind, 
,,Exzerpte" angefertigt, das sind Auszüge aus sämtlichen Einzelsätzen dieser Messen, die einen schnellen 
Überblick über wesentliche kompositorische „Daten" dieser Sätze ermöglichen sollen. Ihre Publikation 
ist im Zusammenhang mit einer analytischen Untersuchung der Messen Zelenkas geplant. 

1. Vorspiel: bis 1720 

Heinichen (Mus. 2398-) 
Zelenka (Mus. 2358-) 

1704: Jesuitisches Schuldrama für das Prager Clementinum, Musik verschollen. 
Z Anhang 2 

Oper: Der angenehme Betrug oder der Carneval von Venedig. Musik verschollen; aufgeführt in Weißenfels 
(1705?), Leipzig (1709, zweimal), Hamburg (1711). 
S, S. 30 
(Opern: Mario 1709 und Hercules 1708-1710; nur vage Vermutungen Seibels; vgl. S, S.31f. und S. 36.) 

1709: Immisit Dominus pestilentiam (Musica ad Sepulcrum Sacrum), komponiert für das Prager Clemen­
tinum für die Karwoche 1709. 
Z 58; D-75; Dok. 1 

wohl vor 1710: Statio quadruplex pro Processione Theophorica. Erhalten nur die „Statio Prima". 
Z158; D-500 

Oper: Olimpia vendicata, aufgeführt in Naumburg, Peter- und Pauls-Messe 1709 (S, S. 35 f.), Musik verloren; eini­
ge Takte in der Vorrede von Heinichens „Anweisung" 1711, S. 13 IT., zitiert. 

Oper: Der glückliche Liebeswechsel oder Paris und Helena; aufgeführt in Naumburg 1710. Partitur (laut S, S. 36 
verloren) wurde von Tanner, S. 20-39, benutzt (ohne Angabe des Fundorts); Hausswald, S. 155, und 11,2,b, gibt an: 
Berlin, Bibliothek der Singakademie, Z C 1045. 

um 1710/11, jedenfalls vor dem 31. Januar 1712: Missa Sanctae Caeciliae (später mehrfach überarbeitet). 
Z la; D-8 (Abschrift der Frühfassung), D-7a (Autograph mit allen Bearbeitungsstadien); Dok. 3; Ex:. I 

Sechzehn deutsche Kirchenkantaten, die sämtlich vor Heinichens Dresdner Zeit entstanden sein dürften. Wahr­
scheinlich hat Heinichen die meisten dieser Stücke noch vor seiner Italienreise komponiert. Diesen Werkkom­
plex hat jüngst Melvin Peter Unger behandelt: The German Choral Church Compositions of Johann David Heini­
chen (1683-1729), diss., Univ. of Illinois at Urbana-Champaign 1986 (mit Partituren sämtlicher Kantaten außer Nr. 
4, Warum toben die Heiden). Zur Datierung und zur liturgischen Bestimmung der Werke siehe dort, S. 41 ff. 
Seibel kennt nur die Werke 1 bis 8; seine Angaben zu den Signaturen der Berliner Quellen sind überholt. In der 
folgenden Übersicht verweist die Angabe „Unger, S." auf die Partitur des betreffenden Werkes in der genannten 
Arbeit. 
1. Es lebet Jesus unser Hort (S 36; zusammen mit 5 weiteren Kantaten Heinichens in dem Sammelband D-ddr Bds 
Mus. ms. 30 210 aus der Sammlung Poelchau; Unger, S. 882 ff.). 
2. Meine Seele erhebet den Herrn (S 37; D-ddr Bds Mus. ms. 30210; Unger, S. 739ff.). 
3. Ach, was soll ich Sünder machen (S 38; D-ddr Bds Mus. ms. 30210; Unger, S. 670IT.). 
4. Warum toben die Heiden (S39; D-ddr Bds Mus. ms. autogr. J. D. Heinichen 1 N). Die Quelle trägt folgenden Da­
tumsvermerk: „S. D. G. [,Soli Deo Gloria'] 1715. pridie diei viridium [etwa: ,am Vortag der grünen Farben']." Unger 
bezieht diese Kantate für Basso solo zwar nicht in seine Untersuchung ein, da er sich nur mit den „Choral Compo­
sitions" befaßt, doch gibt er folgenden Kommentar: „The reference to green may refer to the changing of liturgical 
color. Green has traditionally been used ,from the octave of Epiphany to Septuagesima, and between Trinity and 
Advent except festivals and their octaves and Ember day' ( . . .)" (S. 41, Anm. 175). Heinichen weilte 1715 in Vene­
dig. Da die Quelle entgegen der Bibliothekssignatur mit Sicherheit kein Autograph ist, darf man den Datumsver­
merk, der im übrigen in einer für Heinichen ganz untypischen Weise formuliert ist, wohl auf den Zeitpunkt der 
Kopiatur beziehen. Weitere Spekulationen zum Kompositionsanlaß (vgl. Unger, S. 75) erübrigen sich damit. 
5. Einsamkeit, o stilles Wesen (S 40; D-ddr Bds Mus. ms. 30 210, auch in der SLB: Mus. 2398-E-508; Unger, S. 
630 ff.). 
6. Heilig ist Gott der Herr (S 41; D-ddr Bds Mus. ms. 30221; Unger, S. 940IT.). 
7. Gegrüßet seist du holdselige Maria (S 42; D-ddr Bds Mus. ms. 30210; Unger, S. 771 ff.). 
8. Gott ist unsere Zuversicht (S 43; D-ddr Bds Mus. ms. 30 210; Unger, S. 831 ff.). 
9. Herr, nun lassest Du deinen Diener (SLB Mus. 2398-E-500; Unger, S. 227 ff.). 
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10. Laß dich's nicht irren (E-501; Unger, S. 303 ff.). 
11. Es naheten aber zu Jesu (E-502; Unger, S. 338 ff.). 
12. Mag auch ein Blinder (E-503; Unger, S. 374 ff.). 
13. Gelobet sei der Herr (E-504, E-509; Unger, S. 416 ff). 
14. Der Segen des Herrn (E-505; Unger, S. 460 ff.). 
15. Lobe den Herrn, meine Seele (E-506; Unger, S. 493 ff.). 
16. Der Herr ist nahe (E-507; Unger, S. 583 IT.). 

Die bei Seibel nicht verzeichneten Werke Nr. 9-16 sowie die unter Nr. 5 genannte SLB-Quelle stammen nicht aus 
dem Umkreis des Dresdner Hofes, sondern aus der ehemaligen Fürstenschule Grimma. Unter den Grimmaer Be­
ständen in der SLB finden sich aus späterer Zeit einige „evangelisch-lutherische Kirchenkantaten, deren ge­
schlossene Nummern Arien-Adaptationen aus Dresdener Opern Hasses darstellen" (Ortrun Landmann, Bemer­
kungen zu den Hasse-Quellen der Sächsischen Landesbibliothek; Referat, gehalten beim Hasse-Colloquium Sie-
na 1983; siehe Literaturverzeichnis). Angesichts dieser Praxis müßten auch die Grimmaer Heinichen-Kantaten 
zunächst auf mögliche Abhängigkeiten von Heinichens Opern hin geprüft werden. 

Lehrbuch, 1711: „Neu erfundene und Gründliche Anweisung / Wie Ein Music-liebender auffgewisse vortheilhaff-
tige Arth könne Zu vollkommener Erlernung des General-Basses, Entweder Durch eigenen Fleiß selbst gelan­
gen / oder durch andere kurtz und glücklich dahin angeführet werden / dergestalt / Daß er so wohl die Kirchen als 
Theatralischen Sachen / insonderheit auch das Accompagnement des Recitativs-Styli wohl verstehe / und ge­
schickt zu tractiren wisse. Wobey zugleich auch andere schöne Vortheil in der Music an die Hand gegeben / Und 
alles Mit vielfachen Exempeln, und hierzu mit Fleiß außerlesenen nützlichen Composition-Regeln erläutert wor­
den. Nebst einer Ausführlichen Vorrede. Herausgegeben von Johann David Heinchen [sie; dieser Druckfehler 
schleppt sich durch zahlreiche Lexika und andere Bücher der Folgezeit], Hamburg in Verlegung Benjamin Schil­
lers im Dohm / 1711." 284 S. 

1712: Attendite et videte (Musica ad Sepulcrum Sacrum), komponiert für das Prager Clementinum für die 
Karwoche 1712. Das Werk besteht fast ausschließlich aus umtextierten Abschnitten der Missa Sanctae 
Caeciliae in der Frühfassung. 
Z 59; D-77; Dok. 2 

Zwei große Sammelbände mit insgesamt 57 italienischen Solokantaten mit und ohne Instrumente; vgl. Titel und 
Incipits bei S137 bis 193. Signaturen der SLB: Mus. 2398-1-2: 31 Kantaten in Abschriften, gelegentlich autographe 
Zusätze; die Werke sind sämtlich für Solosopran (Angioletta Bianchi in Venedig?) gesetzt; Mus. 2398-1-1: 26 Kan­
taten, darunter einige, die erst in Dresden entstanden sein können, wie bereits die Verwendung von Hörnern 
zeigt. Die Bestimmungen „nel Giorno di GiosefTa" (Nr. 1) und „nel Giorno di Christiano" (Nr. 26) deuten auf Ent­
stehung bzw. Aufführung dieser Kantaten in Dresden nach 1719 (Ankunft Maria Josephas) bzw. nach 1722 (Ge­
burt des Prinzen Friedrich Christian am 5. September 1722). Vgl. zu den beiden Bänden auch T, S. 98. 

Etliche Kantaten aus den Sammelbänden sind auch in Einzelpartituren überliefert. Datiert sind zwei autographe 
Partituren mit Werken aus dem Sammelband 1-1: Nr. 16 (S183), „La bella fiamma", ist im Autograph Mus. 2398-1-3 
datiert: „Venetiis XIX. Kai. Sept. 1711"; Nr. 24 (S 191), „Bella se pur gradite", ist im Autograph Mus. 2398-K-13 da­
tiert: „Venetiis X. Kai. Sept. 1711". Die beiden Sammelbände fassen anscheinend einen Großteil aller von Heini­
chen komponierten Kantaten zusammen. 

Oper: Mario, auch unter dem Titel: Calfurnia, schließlich auch: Calpurnia oder die römische Großmut; aufge­
führt in Venedig, Teatro Sant' Angelo, Carneval 1713; wiederaufgeführt (mit dem von J. U . König ins Deutsche 
übersetzten Text) in Hamburg 1716; S, S. 33 ff.; besprochen bei T, S. 40-53. 
Autographe Partitur in der SLB: F-l 

Oper: Le passioni per troppo amore; auch bekannt als „Opera fatta in Italia"; aufgeführt in Venedig, Teatro Sant' 
Angelo, Carneval 1713. Damit wären in einer einzigen stagione zwei Heinichen-Opern aufgeführt worden. Weder 
vorher noch nachher hört man von weiteren Opern Heinichens, die in Italien aufgeführt worden wären. S, S. 36 f.; 
besprochen bei T, S. 54-73. 
Autographe Partitur in der SLB: F-2 

Serenata: Zeffiro e Clori; datiert: „Maggio 1714". 
S 202; L-6 

1714: Missa Judica me et discerne causam meam; laut Chronogramm auf dem Titelblatt der Quelle D-34,1 
„1714" entstanden, doch Schriftstadium dieser Quelle um 1720-1722. Im Jahre 1724 hat Zelenka das Glo­
ria in überarbeiteter Form in eine neue Partitur gebracht: D-34a. Zu diesem Quellenkomplex gehört noch 
das Credo D-34,2 sowie Kyrie, Sanctus und Agnus D-35. Das ZWV bemerkt dazu: „Die Existenz einer Ur-
fassung von 1714 ist nur aus dem ca. 1723 geschriebenen Titelblatt des Gloria [D-34,1] zu entnehmen." Die 
Gestalt der Messe von 1714 ist nicht zuverlässig rekonstruierbar; Hinweise auf eine Aufführung, wie sie 
für die Missa Sanctae Caeciliae vorliegen, gibt es für diese Messe nicht. 
Z 2; D-34,1; Dok. 4; Exz. II (Gloria) 

Concerto für 2 Oboi concertati, VI, Va, Basso; datiert: „Venetia Ii 7 d'ottobre 1715". 
5 214; H 1,6,a; O-500 (Abschrift; das Autograph O-l ist Kriegsverlust) 
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Oratorium: La Pace di Kamberga. Oratorio Musicale Dedicato Alla Real Altezza di Friderico Augusto, Principe 
Elettorale di Sassonia etc.; zu datieren ins Jahr 1716, wohl in die Fastenzeit (vgl. dazu Abschnitt II.4. dervorliegen-
den Arbeit). 
S19; autographe Partitur: D-4a; abschriftliche Widmungspartitur (mit der im Autograph fehlenden ausfuhrlichen Zueig­
nung): D-4 

H IV, 2 verzeichnet eine „Sonata" für 2 VI, Va, Cembalo (Quellen in Brüssel); Satz I und II stimmen mit den ent­
sprechenden Sätzen der Sinfonia des Oratoriums überein, der Schlußsatz weicht ab (Nachweis der Beziehungen 
bei Hausswald). 

1716: Deus Dux (Musica ad Sepulcrum Sacrum); komponiert für das Prager Clementinum für die Karwo­
che 1716. 
Z 60; D-76; Dok. 5 

1716: Currite ad aras, Offertorium „de B: V: M : vel de quocumque sancto et sancta"; datiert: Wien, 13. Juni 
1716. 
Z166; E-40; Dok. 6 

1717: Niederschrift der vier Palestrina-Messen 
in Zelenkas Kollektaneen, 2. Buch. 

Capriccio D-Dur: um 1717/18 in Wien entstandene Orchestersuite; ediert in M A B Band 61 als „Capriccio 
I" (die Angaben im Vorwort und im Kritischen Bericht sind zu korrigieren). 
Z 182; N-3 (autographe Partitur), N-3a (10 Stimmen) 

Capriccio G-Dur: in Wien entstandene Orchestersuite, datiert: 24. Januar 1718, „Caprice fait pour Son A l ­
tesse Royale Le Prince Electorale de Saxe" (autographes Titelblatt). Das Werk ist ediert in M A B 61 als „Ca­
priccio II" 
Z 183; N-12 

1718: Litaniae di Vergine Maria (Litaniae Lauretanae); datiert: Wien, 10. Februar 1718. 
Z149; D-53 (lückenhaft); Dok. 8 

Capriccio A-Dur: in Wien entstandene Orchestersuite; datiert: 24. Oktober 1718; in M A B 61 ediert als „Ca­
priccio IV". 
Z 185; N-4 (abschriftliche Stimmen mit autographer Datierung); Dok. 10 

Capriccio F-Dur: in Wien entstandene Orchestersuite, komponiert um 1718; in M A B 61 ediert als „Capric­
cio III". 
Z184; N-5 

um 1719: Missa Corporis Domini. 
Z 3; D-10; Exz. III 

um 1719: Messen von Fux und Reutter, Inv. 1 
und 2, erworben bzw. abgeschrieben (vgl. die 
Messenliste nach dem Inv. in Abschnitt 
III.D.2.b.). 

(Opernpasticcio: L'amicizia in terzo overo il Dionigio; 3. Akt angeblich von Heinichen, Musik verloren; insgesamt 
nur vage Vermutungen bei S, S.37 f. Wenn die Musik des 3. Aktes tatsächlich von Heinichen stammte, so kann es 
sich dabei durchaus um eine ältere Arbeit gehandelt haben.) 

Serenata: Serenata nel Giardino Chinese [in Dresden], Textbeginn: „II voler di Giove udite"; datiert: „mese Set-
temb. 1719"; aufgeführt bei den Einzugsfeiern für Maria Josepha und den Kurprinzen am 10. September 1719. 
5 201; L-l 

Serenata: Serenata fatta su VElba, auch unter dem Titel bekannt: Diana su l'Elba, Introduzione alla Gran Caccia 
fatta (...) per ordine di S. M . in occasione [delle] Nozze Di L. L. A . A. R. R.; bei den Einzugsfeiern aufgeführt am 
18. September 1719. 
S200.L-2 

Serenata: Serenata di Moritzburg; datiert: „Ii 6. Ottob. 1719", Textbeginn: „E ora che torniate"; aufgeführt im An­
schluß an die Festlichkeiten 1719. 
5 204; L-3 

H IV,4,a weist nach, daß die Sinfonia dieser Serenata übereinstimmt mit den Sätzen 1 bis 3 aus Heinichens „Sinfo­
nia" für Hörner, Flöten, Oboen, Violinen und Continuo, undatiert; Satzfolge: Allegro, Adagio, Allegro [= Sinfonia 
der Serenata], Sarabande. Rejouissance, La Chasse, Aimable, Allegro, Tempo di Menuet. 
S 209; H W,4,a; N-3 
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Zelenka beendet am 18. Oktober 1719 die Kopiatur 
von Fuxens Missa Canonica (Nr. 5, Quelle ver­
loren); im Lauf des Jahres 1719 erwarb er die vier-
chörige Messe „In diluvio .. ." von OrazioBenevoli 
(Nr. 6). 

Oper: Flavio Crispo; Aufführung dieser „ganz neu gesetzte[n] Oper" geplant in Dresden, Carneval 1720, jedoch 
wegen Mißheliigkeiten bei den Proben abgesetzt. Erste und letzte Heinichen-Oper für Dresden; Ende der Dresd­
ner Oper „für diesmal" (Quantz). 
S, S. 38; T, S. 74-90; F-3 (abschriftliche Partitur) 

2. Blütezeit: 1721-1729 

1721: Missa primitiva D-Dur; datiert: „Festo pentec. 1721" (Pfingsten: 1. Juni); 
Beginn der Ära Heinichen/Zelenka in der Dresdner Hofkirchenmusik. 
Heinichen hat auf dem Tbl. des Autographs eine Wiederaufführung der Messe an Pfingsten 1724 (4. Juni) ver­
merkt. 
5 / ; M1; D-5a (Kurzfassung: M Ja; D-5) 
Heinichen hat seine Messen 1 bis 5 später zum Teil beträchtlich gekürzt und umgearbeitet; eine so gekürzte Messe 
bezeichnete er als „Missa abbreviata" oder gelegentlich als „Missa scortata". Die Kurzfassungen, bei Schmitz als 
M i a bis M5a verzeichnet, sind nur selten datiert; sie dürften von 1725 an entstanden sein. 

1721: Missa F-Dur; datiert: „Festo St. Petri et Pauli [29. Juni] Mes. Junij 1721". Die Mischung italienischer („Mese") 
und lateinischer („Junij") Vokabeln begegnet in Heinichens Datumsangaben nicht selten. Später geht er jedoch 
mehr und mehr dazu über, das italienische „Mese" durch das lateinische „Mense" zu ersetzen. 
5 / / ; M 2; D-13 (Kurzfassung: M2a; D-13a) 

1721: Dixit Dominus (Ps. 109) F-Dur; datiert: „Mes. Junij 1721". 
S 44; D-34 

1721: Magnificat F-Dur; datiert: „Mes. Junij 1721. Festo S. Petri et Pauli". 
S 91; D-22 (Kurzfassung: D-22a [autographe Partitur], E-510 [nichtautographe Originalstimmen]) 
Das Fest Peter und Paul am 29. Juni war der zweite Anlaß, den Heinichen mit Kompositionen für Messe und Ves­
per bediente. Der Abstand dieses Festes zum beweglichen Pfingstfest betrug 1721 vier Wochen. Heinichens Ar­
beitsweise bei der Vesperkomposition läßt sich an den Quellen gut verfolgen. Zelenkas Psalmen sind weit spärli­
cher datiert; zu seiner Psalmensammlung sei verwiesen auf Dok. Teil III, nach Nr. 23 (dort auch eine Übersicht 
über die verschiedenen Formulare). 
Grundsätzlich sei hingewiesen auf die „Bemerkungen zum verlorenen AufTührungsmaterial von Heinichens 
Vesperkompositionen" (unten, S. 85 f.), auf die wir uns im folgenden häufiger beziehen. 

Triosonaten: Zelenkas sechs Triosonaten sind nicht datiert, doch deutet das Schriftbild der autographen 
Partitur eindeutig auf die Jahre 1721/22 (nach oben geöffnete hohle Notenköpfe; vgl. auch ZWV). Ein un­
mittelbarer Kompositionsanlaß ist nicht erkennbar. Vielleicht waren sie für die Aufführung in kleinem 
Kreis in den Gemächern der Kurprinzessin Maria Josepha gedacht, die anscheinend Zelenkas einziger 
Rückhalt bei Hofe war. Möglicherweise wollte Zelenka mit diesen außergewöhnlichen Werken auch dar­
auf aufmerksam machen, daß er grundsätzlich als Komponist zur Verfügung stehe. Denn seit seiner Rück­
kehr aus Wien im Februar 1719 war er wieder Kontrabassist; allenfalls die Missa Corporis Domini könnte 
nach der Rückkehr bereits in Dresden entstanden sein. In jedem Fall gehören die Triosonaten zu den er­
sten Werken, die Zelenka nach seinen Studien bei Fux in Dresden komponiert hat. Die Sonaten sind 
ediert in Hortus Musicus Nr. 126, 132, 147, 157, 177 und 188. 
Z181, Nr. 1-6; Q-l (autographe Partitur), Q-3 (je 4 Stimmen für die Sonaten 2, 4 und 5) 

1722: Miserere (Ps. 50) d-Moll; datiert: 25. März 1722. 
Z 56; D-504; Dok. 11 

1722: Lamentationes Jeremiae Prophetae, datiert: 1722; Karwoche: 29. März bis 4. Apr i l ; Ostersonntag: 5. 
Apri l . Das Miserere und die Lamentationen waren anscheinend Zelenkas erster Beitrag für die Dresdner 
Hofkirchenmusik. Ein knappes Jahr nach ihrer Wiederaufnahme ist er zum Gehilfen und - de facto -
Stellvertreter Heinichens geworden. 
Z 53; D-3; Dok. 12 

1722: Missa D-Dur; ursprünglich datiert: „Mes. Novembr. 1721", dann dieses Datum getilgt und ersetzt durch 
„Mes. Marz. 1722 Pasqua" (5. April). Ursprünglich könnte die Messe bestimmt gewesen sein für das Fest der Un­
befleckten Empfängnis, damit zugleich für den „8. Decembr. Ihrer Königlichen Hoheit der Chur-Princeßin zu 
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Abb. 2: Johann David Heinichen, Missa F-Dur (M 3; November 1722), Kyrie; Mus. 2398-D-I2 (Autograph), S. 5. 
Partituranordnung: Corno da caccia I (leer), Corno da caccia II (leer). Vl /Ob I, Vl /Ob II, Va, S (leer), A (leer), T, B, 
Bc. Heinichens Skizze im untersten System verweist auf die „Abbreviata"-Fassung dieser Messe (M 3a; Mus. 2398-
D-12a), in der anstelle einer erneuten solistischen Kyrie-Anrufung hier bereits das „Christe eleison" einsetzt. Hei­
nichen behält die Continuolinie bei und orientiert sich auch in der Gestaltung von T und B deutlich an den Vor­
gaben der ursprünglichen Fassung. Alierdings gestaltet er den Themenkopf des Christe wesentlich prägnanter; 
dadurch wird der Einsatz dieses Textteils - seinem formalen Rang gemäß - deutlicher hervorgehoben. 
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Sachsen, Frauen Maria Josepha Geburths- und Nahmens-Tag in Galla" (so die Formulierung in HStCal 1729 unter 
der Rubrik „Galla-Tage, So in Dreßden celebriret werden"). Die Messe wurde dann für das Osterfest 1722 be­
stimmt. Beide Daten stehen auf dem Titelblatt, so daß nicht zu sagen ist, wo die Komposition im November 1721 
unterbrochen wurde. Das höfische Zeremoniell stimmte jedenfalls bei den beiden Anlässen überein; die Umwid­
mung der Messe war von daher unproblematisch: „NB. Es ist zu observiren, daß alle Heilige Zeiten als Ostern, 
Wevhnachten, Neue-Jahrs-Tag, Pfingsten, das grosse Neue-Jahr allezeit Galla ist, wie auch das Fron-Leichnams-
Fest" (HStCal 1729). 
S2; M 4 (zur Zählung vgl. unten, M3); autographe Partitur: Berlin, Deutsche Staatsbibliothek, Mus. ms. autogr. J. D. Heini­
chen 2 N(aus der Sammlung Poelchau; Kurzfassung: M 4a; erhalten nur eine Abschrift von Kyrie und Gloria: Berlin, Deut­
sche Staatsbibliothek, Mus. ms. 30 088) 

1722: Agnus Dei. datiert: „Pragae 1722, 20. Decemb"; Zelenkas Reise nach Prag Ende des Jahres 1722 
diente vielleicht der Vorbereitung der Aufführung seines „Melodrama" im September 1723. 
Z 37; D-13; Dok. 13 

Triosonate: S und H verzeichnen eine „Sonata ä 3. Strom." für Querflöte, Violine und Cembalo in G-Dur; einzige 
Quelle: Rostock, Musica Saec. XVII.18.-14.14. Laut S 250 ist diese Quelle datiert: „Dresden, den 8. July 1722", laut 
H III, 11 lediglich: „Dresden, July 1722". 

1722: Te Deum D-Dur, datiert: „Mes. Augusti 1722". Als Anlaß für die Komposition läßt sich die bevorstehende 
Niederkunft der Kurprinzessin vermuten; am 5. September 1722 brachte sie den Sohn Friedrich Christian zur 
Welt. 
5118; D-17 (Kurzfassung: D-I7a) 

1722: Missa F-Dur; datiert: „Mes. 9br. [Novembre/Novembris] 1722". Es bleibt unklar, warum Heinichen selbst 
diese Messe als seine dritte zählt, obwohl sie später datiert ist als die oben verzeichnete Messe für Ostern 1722, die 
Heinichen als vierte Messe zählt. Als mögliches Bestimmungsdatum dieser Messe kommt in erster Linie wieder 
der 8. Dezember in Betracht. Vielleicht dachte Heinichen auch an das Xaveriusfest (3. Dezember oder Oktavtag); 
allerdings hätte man dann das Credo (im Gegensatz zum genannten Marienfest!) nicht benötigt. 
S12; M 3; D-12 (Kurzfassung: M 3a; D-12a) 

1723: Lamentationes Jeremiae „ä Voce sola"; Karwoche: 21. bis 27. März, Ostersonntag: 28. März. 
Z 54; D-49; Dok. 15 

1723: Responsoria pro Hebdomada Sancta; Entstehungsjahr mittels Chronogramm angegeben. Die Re-
sponsorien müssen spätestens in der Karwoche fertig gewesen sein. Da es sich dabei um 27 sorgfältig aus­
gearbeitete vierstimmige Chorsätze handelt, dürfte Zelenka mit der Komposition einige Zeit beschäftigt 
gewesen sein. 
Z 55; D-5; Dok. 14 (mit ausführlichem Kommentar) 

1723: Dixit Dominus (Ps. 109) d-Moll, von Heinichen als „2dum" gezählt; datiert: „Mes. Maij 1723". 
S 46: D-38 

1723: Credidi propter quod locutus sum (Ps. 115) F-dur; datiert: „Mes. Maij 1723". 
S 34; D-49 

1723: Beati omnes (Ps. 127) g-Moll; datiert: „Mes. Maij 1723". 
5 25; D-54 
Die Psalmen 109,115 und 127 sind Bestandteile der beiden Vespern an Fronleichnam und in der folgenden Oktav. 
An Fronleichnam war der Dresdner Hof „in Galla" (vgl. oben). Fronleichnam fiel 1723 auf den 27. Mai. Zur Psal­
menfolge in der Vesper dieses Tages gehören noch die Psalmen 112, Laudate pueri Dominum, und 147, Lauda 
Jerusalem Dominum. 
Die SLB besitzt zwei undatierte Vertonungen des 147. Psalms von Heinichen unter den Signaturen D-58 und D-
59. Für die Fronleichnamsvesper 1723 läßt sich D-59 (S 80; F-Dur) in Anspruch nehmen. Denn in der verlorenen 
Sammlung der Aufführungsmaterialien folgte das in dieser Quelle überlieferte Werk auf die drei oben genannten 
Psalmen 109, 115 und 127 (S 119, Nr. 4; vgl. unten, S. 85 f.). 
Ob Heinichens undatiertes Laudate pueri D-46 (S 84; F-Dur) ebenfalls 1723 entstanden ist, muß offen bleiben. In 
der ehemals vorhandenen Stimmensammlung (S 119) war dieser Psalm nicht enthalten. 

1723: Litania pro Festo Corporis Domini, c-Moll; datiert: „Mes. Maij 1723". 
5 88 (ohne Datierung); D-31 
Heinichen war offensichtlich bestrebt, die Liturgie eines bestimmten Anlasses sogleich möglichst vollständig mit 
Kompositionen zu bedienen, die er dann in der Folgezeit wiederverwenden konnte. S 88 nennt zwei Daten für die 
Wiederaufführung der c-Moll-Litanei: „1727 aufgeführt, 1728 zweimal aufgeführt"; möglicherweise standen diese 
Angaben auf dem heute verlorenen Titelblatt der Quelle. Der Bedarf an Fronleichnamslitaneien muß groß gewe­
sen sein. Denn sowohl Heinichen als auch Zelenka haben 1727 neue Litaneien komponiert. 
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Melodrama de Sancto Wenceslao: Sub olea pacis et palma virtutis; Huldigungsspiel, anläßlich der Krö­
nung des habsburgischen Kaiserpaares zu Königen von Böhmen im September 1723 in Anwesenheit der 
Herrscher im Prager Clementinum aufgeführt, 
Z175; D-2; Dok. 17 

1723: Missa Sancti Spiritus; datiert nach dem Gloria: „1723". Credo, Sanctus und Agnus Dei weisen starke 
Eingriffe aus der Zeit um und nach 1729 auf. Wenn Zelenka diese seine erste solenn besetzte Messe zum 
Pfingstfest 1723 geschrieben hat, dann wäre sie ein erstes Beispiel für planvolle Zusammenarbeit mit dem 
Kapellmeister. Denn dieser war mit seinen Kompositionen für Fronleichnam (23. Mai) wohl so beschäf­
tigt, daß er für den 16. Mai nicht auch noch eine große Messe komponieren konnte. 
Z 4; D-18; Dok. 16; Exz. IV 
Orchesterwerke: 1723 schrieb Zelenka, der zur Aufführung seines Melodramas nach Prag gereist war, dort 
einige Orchesterwerke. Somit ist außer einem Capriccio (N-2, 1729, siehe unten) Zelenkas gesamte Or­
chestermusik außerhalb Dresdens, nämlich in Wien (1717/18) und Prag (1723) entstanden. Dies läßt sich 
wohl nur so verstehen, daß Zelenka in Dresden eben nicht über das Orchester außerhalb der Kirche verfü­
gen konnte. 
Von den Prager Werken sind erhalten: 
1. Concerto a 8 concertanti G-Dur; 
Z186; 0-1; Dok. 18. In der autographen Partitur findet sich der Hinweis: „Concerti 6 [Ijfatti in fretta a Praga 1723". 
2. Hipocondrie a 7 concertanti A-Dur; 
Z187; N-ll; Dok. 19 
3. Ouvertüre a 7 concertanti F-Dur; 
Z188; N-6; Dok. 20 
4. Sinfonia a 8 concertanti a-Moll; 
Z189; N-9; Dok. 21. 
Die Zusätze zu den Titeln lassen vermuten, daß Zelenka mit „Concerti" auch die nicht eigens so genann­
ten Werke Nr. 2, 3 und 4 hätte meinen können; demnach würden nur zwei der eilends geschriebenen 
Werke fehlen. 
Spätestens im November 1723 war Zelenka wieder in Dresden. 

1723: Missa F-Dur; datiert: „Mes. 7br. [Sept.] 1723". Das nächstliegende höfische Fest von Bedeutung war der Ge­
burtstag des Kurprinzen am 7. Oktober. Daß Heinichen seine Werke bereits im Vormonat ihrer Bestimmung da­
tiert, läßt sich häufig beobachten. Allerdings ist meist unklar, ob er damit den Anfang oder die Beendigung der 
Komposition bezeichnet. 
5 14 (falsches Datum); M 5; D-14 (Kurzfassung, datiert 1728: M 5a; D-14a) 

1723: Laetatus sum (Ps. 121) C-Dur; datiert: „Mes. 9br. [Nov.] 1723". 
S 69; D-51 

1723: Nisi Dominus (Ps. 126) c-Moll; datiert: „Mes. 9br. 1723". 
S 99; D-53 

1723: Magnificat B-Dur; datiert: „Mes. 9br. 1723", von Heinichen als „2dum" bezeichnet. 
S 93; D-24 

1723: Hymnus: Ave Maris Stella. F-Dur; datiert: „Mes. 9br. 1723". 
S 59; E-8 
Die Psalmen 121undl26sind- unter anderem - Bestandteil der beiden Vespern an allen Marienfesten (des weite­
ren gehören dazu: Ps. 109, Dixit, Ps. 112, Laudate pueri, Ps. 147, Lauda Jerusalem). Auch das Magnificat und der 
Hymnus gehören zum Formular dieser Vespern. Bereits in der Fronleichnamsvesper begegnen die Psalmen 109, 
112 und 147. Nur von den Psalmen 121 und 126 besaß Heinichen noch keine eigenen Vertonungen; deshalb hat er 
diese Psalmen im November 1723 komponiert. Zwei Anlässe sind denkbar: zum einen das Fest „Praesentatio 
B. M . V " (Fest Mariae Opferung, 21. November), zum anderen - und dies ist wahrscheinlicher - das Fest „Concep-
tio Immaculata B.M.V." (Fest der Unbefleckten Empfängnis Mariae, 8. Dezember; zugleich Geburts- und Na­
menstag der Kurprinzessin Maria Josepha). 

1723: Litaniae Xaverianae D-Dur; datiert: Dresden, 29. November 1723, aufgeführt am 9. Dezember 1723 
laut dem verlorenen „Diarium" der Dresdner Jesuiten: „Devotio Xaveriana ut alias, hora 4. Litanias novas 
produxit Dnus [Dominus] Zelenka cum Regiis musicis" (Schulz, Zelenka, S. 15, Anm. 63). In Wien wurde 
das Xaveriusfest (3. Dezember) „seit 1719 auf den Oktavtag verlegt" (Riedel, Karl VI., S. 270, Anm. 1); ähn­
liches scheint auch für Dresden zuzutreffen (vgl. auch Zelenkas am 9. Dezember 1729 datierte Xaverius-
Litanei Z 156). 
Z154; D-57; Dok. 22 
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1724: Gloria F-Dur; datiert: Dresden, 2. Februar 1724. Revidierte Fassung von D-34,1 (siehe oben unter 
1714). 
Z 30; D-34a; Dok. 4; Exz. II 

1724: De profündis (Ps. 129) d-Moll; vor dem 1. März 1724 komponiert Für die Exequien von Zelenkas Va­
ter, die an dem genannten Tag in der katholischen Kapelle zu Dresden abgehalten wurden. Zelenka leitete 
die Aufführung selbst. 

Z 50; D-61,14; Dok. 24 (mit ausführlichem Kommentar) 

1724: Drei Lamentationes Jeremiae in Coena Domini: 
1. Incipit Lamentatio (Tenore), 2. Vau. Et egressus est (Basso), 3. Jod. Manum suam misit (Alto), jeweils mit 
Oboen. Flöten, Streichern und Cembalo (die Orgel wurde in der Karwoche, oder zumindest an den eigentlichen 
Kartagen, in Dresden nicht gespielt). Gründonnerstag fiel 1724auf'den 13. Apri l ; dajedoch die Matutin bereits am 
Vortag gehalten wurde, ist als Datum der ersten Aufführung Mittwoch, der 12. April 1724, anzunehmen. 
5 71 bis 73; D-28 
1724: Oratorio Tedesco al Sepolcro Santo; Karfreitag, der Tag der Dresdner Oratorienaufführungen, fiel 1724 auf 
den 14. Apri l . Das Oratorium besitzt - ganz gegen die Gepflogenheiten der Gattung - einen deutschen Text, der 
beginnt: „Nicht das Band, das Dich bestricket, nicht die Fessel quälen Dich! Was Dich martert, Was Dich drücket, 
Ach mein Heiland, das bin ich!" Es treten auf St. Petrus (B), St. Johannes (T), Die andächtige Seele (A), Die gläubi­
ge Seele (S) sowie der Chor der reuenden [sie] Sünder. Waren Zelenkas Sepulcrum-Sacrum-Kantaten noch sämt­
lich für Prag bestimmt, so beginnt mit Heinichens Sepulcrum-Sacrum-Kantaten und Oratorien aus den 1720er 
Jahren anscheinend die Geschichte des Dresdner Oratoriums, die in den Werken Hasses gipfeln sollte. 
S 20; D-63 
1724: Dixit Dominus (Ps. 109) B-Dur; datiert: „Mes. Maij 1724"; von Heinichen als „3um" gezählt (vgl. die oben 
verzeichneten Dixit-Vertonungen von 1721 und 1723). 
S 47; D-36 
1724: Confitebor (Ps. 110) G-Dur; datiert: „Mes. Maij 1724", von Heinichen als „2dum" bezeichnet. Ein früheres 
Confitebor ist anscheinend nicht erhalten. D-40 ist datiert (1727). D-41 ist eine abschriftliche Partitur; das Werk 
war als Nr. 25 in der verlorenen Stimmensammlung enthalten (vgl. unten, S. 85 f.). Vermutlich entstand dieses 
Confitebor im April 1726. 
S 32; D-39 

1724: Beatus vir (Ps. 111) d-Moll; datiert: „Mes. Maij 1724", von Heinichen als „2dum" gezählt. Die erste Vertonung 
dieses Psalms könnte allenfalls in D-43 (S 28. Es-Dur) vorliegen; das Autograph ist nicht datiert, die Vertonung 
nicht numeriert. 
S27;D-44 

1724: Laudate pueri (Ps. 112) C-Dur; datiert: „Mes. Maij 1724", von Heinichen als„2dum" gezählt. Die erste Verto­
nung dieses Psalms könnte in D-46 (S 84, F-Dur) vorliegen (siehe auch oben, Fronleichnam 1723); das Autograph 
ist nicht datiert, die Vertonung nicht numeriert. Die dritte Vertonung des Psalms 112 in D-33 ist datiert (1726). 
S 81; D-45 

1724: Magnificat Es-Dur; datiert: „Mes. Maij 1724", von Heinichen als„3um" gezählt. Die beiden früheren Magni­
ficat siehe unter den Jahren 1721 und 1722. 
5 96; D-27 

1724: Hymnus pro Festo Pentecostes: Veni creator spiritus, g-Moll; datiert: „Mes. Maij 1724". 
S 62 (irreführende Angaben); E-ll 
Der Vesperhymnus „pro Festo Pentecostes" erlaubt die Zuordnung aller vorher genannten Psalmen einschließ­
lich des Magnificat zur I. Vesper an Pfingsten 1724 (4. Juni). Zum Formular dieser Vesper gehört noch der Psalm 
116, Laudate Dominum omnes gentes. Die SLB besitzt von Heinichen nur eine einzige Komposition dieses 
Psalms (D-50; S 83; F-Dur). Die Partitur ist eine Abschrift ohne authentische Autorenangabe. Doch deutet die 
Stellung des Werks in der verlorenen Stimmensammlung (S 119, Nr. 14; vgl. unten, S. 85 f.) sowohl auf die Echtheit 
als auch auf die Zugehörigkeit der Komposition zum Pfingstvesperzyklus des Jahres 1724. Da Heinichen an Pfing­
sten 1724 seine Missa primitiva wieder aufführte, stand das Fest am Dresdner Hof ganz im Zeichen der Musik des 
Kapellmeisters. 
Den Pfingsthymnus: Veni creator spiritus hat Heinichen später mit dem Text des Epiphanias-Hymnus: Crudelis 
Herodes (E-10) parodiert. Dies lag nahe, ist doch die Psalmenfolge an Epiphanias mit derjenigen der I. Pfingstves-
per identisch. Psalmen und Magnificat, die an Pfingsten 1724 ihre Premiere erlebt hatten, wurden demnach auch 
an Epiphanias aufgeführt. 

1724: Missa D-Dur; datiert: „Mes. Maggio 1724" (Titelblatt) und „Mens. Junij 1724" (Schluß); vielleicht für Fron­
leichnam (15. Juni) bestimmt. 
5 3; M 6; D-2b 
Von der sechsten Messe und allen folgenden Messen Heinichens existieren keine Kurzfassungen. Diese Messen 
waren von vornherein so angelegt, daß sie der von der Liturgie erwünschten Zeitdauer entsprachen. Es muß of-
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fenbleiben, ob die Kurzfassungen der fünf ersten Messen die ursprünglichen langen Versionen verdrängten oder 
ob sie als Alternative gedacht waren für Anlässe, an denen die Kirchenmusik nicht zu viel Raum einnehmen soll­
te. Für die Annahme, daß der Gottesdienst von 1724 an insgesamt kürzer wurde, spricht jedoch der Umstand, daß 
es zu den Messen sechs bis zwölf keine langen „Alternativen" gibt. 
Die Quellen der Heinichenschen Kirchenwerke weisen eine Besonderheit auf, die hier nur erwähnt, aber nicht 
umfassend dargestellt werden soll. Heinichen hat in etlichen Autographen Angaben zur AufTührungsdauer (in 
Minuten) eingetragen (für die Messen vgl. das Verzeichnis von Schmitz). Anhand dieser Angaben läßt sich der 
Unterschied zwischen einer „langen" und einer „kurzen" Messe verdeutlichen. Die letzte in zwei Fassungen vor­
liegende Messe ist M 5 / M 5a. Die lange Fassung dauerte 45 Minuten, die kurze Fassung dauerte 35 Minuten. Die 
erste nur noch in einer Fassung vorliegende Messe ist M 6; sie dauerte 35 Minuten. 

1724: Hymnus pro Festo Corporis Christi: Pange lingua, d-Moll; datiert: „Mes. Junii 1724" (Fronleichnam: 
15. Juni). 
S 61; E-14 

1724: Missa D-Dur; datiert: „Mes. 7br. [Sept.] 1724". Als Anlaß kommt wieder der 7. Oktober in Betracht; vgl. oben 
die fünfte Messe, September 1723. Die Nennung oder Vermutung von bestimmten Kompositionsanlässen ist so 
zu verstehen, daß zu den genannten Daten der Kapellmeister mit einer „neu verfertigten" Musik auftrat. Bei Gele­
genheiten minderen Ranges konnte man wohl auf bereits bekannte Werke zurückgreifen, ohne sich etwas zu ver­
geben. 
S 8; M 7; D-8 

1724: Litania pro Festo S. Fr. Xaverij, c-Moll; datiert: „Mes. 9br. [Nov.] 1724". Der Anlaß für diese Komposition war 
das von den Dresdner Jesuiten feierlich begangene Xaveriusfest (3. Dezember) bzw. dessen Oktav. Im Zusam­
menhang mit Zelenkas Xaverius-Litanei des Jahres 1723 (Z 154) wurde der Ort für diese Litanei genannt: die um 
vier Uhr nachmittags beginnende „Devotio Xaveriana" in der Kapelle des Dresdner Schlosses. Ob und wie diese 
Andacht mit der Vesper verbunden war, muß vorerst offen bleiben. 
S 87; D-32 

1724: Hymnus pro Festo S. Francisci Xaverii et aliorum Sanctorum: Iste Confessor; datiert: „Mes. 9br. [Nov.] 1724". 
nicht beiS;D-27 

Der Hymnus ist angebunden an das zuletzt genannte Magnificat Es-Dur (D-27), das zu der für den Pfingstsonntag 
1724 komponierten Vesper gehört. Auch am Xaveriusfest, dem 3. Dezember, wurden die Psalmen 109 bis 112 und 
116 in der Vesper gesungen, denn der heilige Franz Xaver war ein „Confessor non Pontifex". Neben Pfingsten, Epi­
phanias und dem Xaveriusfest läßt sich noch ein vierter Termin nennen, an dem Heinichen seine zu Pfingsten 
1724 komponierten Vesperpsalmen aufführen konnte. Ähnlich wie er den Pfingsthymnus als Epiphanias-Hym­
nus umtextierte, parodierte Heinichen auch den Hymnus: Iste Confessor. In der undatierten Quelle E-12 er­
scheint die Musik mit dem Text: Te Joseph celebrent für das Josephsfest am 19. März. Die Psalmfolge dieses Fest­
tages stimmt mit derjenigen in der Pfingstvesper überein. 
Neben den Hymnen weichen jedoch auch die Marianischen Antiphonen bei den einzelnen Anlässen ab. Zur 
Pfingstvesper 1724 hatte Heinichen ein Regina coeli laetare komponiert, das in der verlorenen Stimmensamm­
lung auf die Psalmen, den Hymnus und das Magnificat folgte (S 119, Nr. 17; vgl. unten, S. 85 f.); das Werk ist heute 
nicht mehr vorhanden. Für das Xaveriusfest und Epiphanias wurde die Antiphon Alma redemptoris mater benö­
tigt, die gesungen wird vom Samstag vordem 1. Advent bis zum Fest Mariae Reinigung am 2. Februar. Hier konnte 
Heinichen wohl zurückgreifen auf eine Komposition des Jahres 1723. Zwar ist die Quelle E- l nicht datiert, doch 
ergibt sich ihr Entstehungsdatum (Nov. 1723) aus ihrer Stellung innerhalb des verlorenen Stimmenmaterials (S 
119, Nr. 9). Eine dritte Antiphon schließlich wurde für das Josephsfest gebraucht. Heinichen hat im März 1727 ein 
Ave Regina coelorum geschrieben (E-6); anscheinend ist dies seine einzige Komposition dieses Textes. Vielleicht 
fällt auch die „Herstellung" des Hymnus: Te Joseph celebrent in dieses Jahr. Das Josephsfest hatte in Dresden 
deshalb eine besondere Bedeutung, weil es der Namenstag der Kurprinzessin Maria Josepha wie auch ihres Va­
ters, des verstorbenen Kaisers Joseph, war. 

1724: Memento Domine David (Ps. 131) g-Moll; datiert: „Mes. Xbr. [Dez.] 1724". 
5 97;D-56 

1724: Hvmnus in Nativitate Domini: Jesu Redemptor Omnium, F-Dur; datiert: „Mes. Xbr. 1724". 
S60;E-7 

Der Hymnus erlaubt es, auch den vorgenannten Psalm 131, der in verschiedenen Vesperformularen begegnet, 
konkret auf das Weihnachtsfest 1724 zu beziehen; die Liturgie verlangt ihn in der II. Vesper an Weihnachten und 
in beiden Vespern der Weihnachtsoktav. Neben Psalm 131 und dem Magnificat gehören zu diesem Vesperformu­
lar noch die Psalmen 109. Dixit Dominus. 110, Confitebor, 111, Beatus vir (die alle auch sonst begegnen und in etli­
chen Vertonungen Heinichens vorliegen) sowie der nur selten gebrauchte Psalm 129, De profundis. In der Quelle 
D-55 ist ein De profundis von Heinichen in einer abschriftlichen Partitur ohne authentische Autorenangabe er­
halten (S 35 gibt irrig an: „Part. Aut") . Die Stellung des Werks in der verlorenen Sammlung des Aufführungsmate-
rials (S 119, Nr. 19) deutet auf die Echtheit dieses Stückes und seine Zusammengehörigkeit mit dem 131. Psalm. 
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1724: Offertorium aus der Missa pro defunctis: Domine Jesu Christe, a-Moll; datiert: „1724" (womöglich korrigiert 
aus „1722"). Vielleicht ist dieses Stück eine Ergänzungskomposition für das von Schmitz unter R 1 verzeichnete 
„Requiem solenne", in dem dieser Teil fehlt. 
S 100 (falsche Angaben); E-14,3 

1724: Salve Regina, d-Moll; datiert: Dresden 1724. 
Z 139; E-10; Dok. 25 

1724: Missa Spei C-Dur; nicht erhalten, Datum nach Schulz, Zelenka, S. 16. Stellung in Zelenkas Inventar 
sehr früh: Nr. 4. 
Z 5; Dok. 25a 

1725: „Resp. Parasceve. a-Moll. 4 voc. ström, unis., 1725"; Textbeginn: „Omnes amici mei". 
5112 

1725: „Responsoria [!] Sabbato Sancto. g-Moll. 4 voc. sol. [?, con?] ström, unis., 1725"; Textbeginn: „Sicut ovis ad 
occisionem ductus est" 
5113 
Die beiden letzten Einträge nach Seibel; die Quellen sind nicht erhalten. Dies ist auch deshalb bedauerlich, weil 
in diesen vierstimmigen Chorwerken ein Gegenstück zu Zelenkas oben unter 1723 verzeichneten Responsorien 
vorläge. Aus Seibels auch hier unzulänglichen Angaben geht nicht hervor, ob jeweils nur das erste Responsorium 
der I. Nokturn oder ob der gesamte Zyklus vorhanden war (zu den zugehörigen Stücken vgl. etwa ZWV, Z 55). 
Ostern fiel 1725 auf den 1. Apri l . Siehe auch: Undatierte Kirchenmusik (S. 85). 

1725: Motetto: Angelus Domini; datiert: Dresden, 28. März 1725. Als Offertorium für das Osterfest (1. 
April) bestimmt. Es handelt sich bei dem Stück um eine Parodie der Arie „Haec caeli est victoria" aus dem 
Festspiel von 1723. 
Z 161; E-39 (autographe Partitur), E-39a (Stimmen); Dok. 26 

1725: Motetto: Quis ascendet in montem Domini, G-Dur; datiert: „Mens. April 1725". Es handelt sich hier nicht 
um eine Solomotette, sondern um ein Stück für Solostimmen, Chor und Instrumente. Dem Schlußsatz, Alleluja, 
wurde nachträglich der Text „Amen" unterlegt. Auf dem Titelblatt eine (anscheinend später zugefügte) Angabe 
Heinichens: „pour le sacre du pr . . . de N . " ; die Bestimmung des Werkes können wir hieraus nicht klären. Auf 
Himmelfahrt nimmt der Text im übrigen keinen Bezug. 
5 21; E-13 

1725: Missa D-Dur; datiert: „Mens. Maij 1725" (Tbl.) bzw. „Mens. 9br. [Nov.] 1725 von Credo an" (Schluß). 
S 4; M 8; D-9 
Heinichen dürfte im Mai 1725 schwer erkrankt sein; die Schwindsucht, an der er 1729 starb, machte sich schon 
Jahre zuvor bemerkbar. Die im Mai begonnene Messe konnte er erst im November weiterführen. Sein nächstes 
größeres Werk ist das Requiem vom März 1726. Heinichens Ausfall hinterließ eine Lücke, die Zelenka mit seinen 
Werken füllen mußte. 

1725: Kyrie a-Moll; datiert: Dresden, 23. Juni 1725. 
Z27; D-32 (Partitur); D-32a (Stimmen); Dok. 27 

1725: Litaniae Lauretanae factae in honorem Thaumaturgae Kruppnensis, G-Dur; datiert: Dresden, 6. 
September 1725. Dieses a-cappella-Stück ohne Generalbaß ist für eine Wallfahrt der Dresdner Katholiken 
nach dem Kloster Mariaschein bei Graupen („Kruppnensis") in Böhmen komponiert worden. 
Z 150; D-54; Dok. 28 

1725: Confitebor (Ps. 110) e-Moll; datiert: Dresden, 25. September 1725. 
Z 72; D-61,9; Dok. 29 

1725: Beatus vir (Ps. 111) a-Moll; datiert: Dresden, 10. Oktober 1725. 
Z 75; D-61,10; Dok. 30 

1725: Sanctus a-Moll; datiert: Dresden, 3. November 1725. Ohne Benedictus und Osanna. 
Z 35; D-32b (Stimmen); Dok. 27 

1725: Hymnus: Creator alme siderum, d-Moll; datiert: Dresden, 6. November 1725. Der Komposition kön­
nen auch die folgenden Hymnentexte unterlegt werden: Jesu Redemptor omnium, Deus tuorum mili-
tum, Exsultet orbis gaudiis, Salutis humanae sator. 
Z / / / ; E-26 (Nr. 1); Dok. 32 
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1725: Missa Fidei C-Dur (nur Kyrie, Gloria); datiert: Dresden, 25. November 1725. 
Z 6; D-14; Dok. 34; Exz. V 

1725: Magnificat D-Dur; datiert: Dresden, 26. November 1725. 
Z 108; D-61,13 (nachkomponierte 2 Tr+Timp in D-6I,la); Dok. 35 
Das Datum der Missa Fidei (25. Nov.) steht am Anfang des Kyrie, das Datum beim Magnificat (26. Nov.) 
steht am Schluß des Stückes. Es ist denkbar, daß das eine Datum den Beginn, das andere Datum den Ab­
schluß der betreffenden Komposition anzeigt. Zelenka hätte demnach kurzvor Abschluß des Magnificat 
mit der Komposition der Messe begonnen. 

1725: Agnus Dei G-Dur; datiert: Dresden, 28. Dezember 1725. Das Dona nobis pacem ist nur unvollstän­
dig textiert; wahrscheinlich wurde die Zeit knapp, da eine Aufführung an Neujahr (Circumcisio, 1. Januar 
1726) geplant gewesen sein dürfte. 
Z 38; D-16; Dok. 36 

1726: Am 17. Januar 1726 legte Zelenka sein Inventar an, in dem die Kirchenwerke aus seinem Besitz wie 
auch seine eigenen Kompositionen verzeichnet werden. Die Eintragungen reichen bis ins Jahr 1739. 

1726: Beatus vir (Ps. 111) C-Dur; datiert: Dresden, 11. März 1726. 
Z 76; D-61.2; Dok. 37 

1726: Dixit Dominus (Ps. 109) D-Dur; datiert: „Dresden, 26. März 1726". 
Z 68; D-61,1 (nachkomponierte 2 Tr+Timp in D-61,la); Dok. 38 
Um die Mitte der 1720er Jahre schreibt Zelenka Vesperpsalmen in beträchtlicher Zahl; viele Quellen sind 
jedoch undatiert und somit nicht, wie bei Heinichen, als Zyklen bestimmten Anlässen zuzuordnen. Doch 
komponierte auch Zelenka seine Psalmen so, daß es ihm möglich war, die verschiedenen Vesperformula­
re mit seinen Werken zu „bedienen" (vgl. dazu ausführlich Dok., nach Nr. 23). 

1726: Requiem nel giorno dei defunto Imperatore Gioseffo, Es-Dur; datiert: „Mes. Mart. 1726". Kaiser Joseph 1., 
der Vater der Kurprinzessin Maria Josepha, war am 17. April 1711 gestorben. Das Requiem Heinichens wird dem­
nach am 17. Apri l 1726 in Dresden aufgeführt worden sein. Dieser Tag war der Mittwoch in der Karwoche. Heini­
chens Komposition verzichtet wohl aus diesem Grund auf die sonst für Werke dieser Bestimmung üblichen (sor-
dinierten) Trompeten und Pauken. 
518; R 2; D-16 

1726: Missa Paschalis D-Dur; datiert nach den Teilen Kyrie und Gloria: Dresden, 30. März 1726 bzw. Dres­
den, 11. Apri l 1726. Ostersonntag fiel auf den 21. April. Auch diese Messe wurde später revidiert; sie wurde 
demnach mehrfach im Dresdner Hofgottesdienst aufgeführt. 
Z 7; D-19; Dok. 39; Exz. VI 
Vermutlich durfte Zelenka die repräsentative Ostermesse (4 Trompeten und Pauken) komponieren, weil 
Heimchen mit dem Requiem beschäftigt war. 

1726: Dixit Dominus (Ps. 109) Es-Dur; datiert: „Mense April . 1726", von Heinichen als „4tum" gezählt (vgl. 1721, 
1723 und 1724). 
S48.D-37 

1726: Beatus vir (Ps. 111) F-Dur; datiert: „Mens. April 1726", von Heinichen als „3um" gezählt (vgl. 1724 und die 
dort geäußerte Vermutung über die erste Vertonung dieses Psalms). 
S26; D-42 (Autograph). D-42a (Kopie der Partitur; somit sind die im Verlauf der Darstellung als „Incerta" bezeichneten Ko­
pien ohne authentische Autorenangabe nicht von vornherein Heinichen abzusprechen) 

1726: In exitu Israel (Ps. 113) a-Moll; datiert: „Mens. Maj [sie] 1726", von Heinichen als ,,2dum" gezählt. Vermutlich 
liegt die erste Vertonung dieses Psalms in D-47 vor; diese Quelle ist nicht datiert und nicht numeriert (S 65, B-
Dur). 
•S 64; D-48 
Diese Psalmen gehören zu den „Psalmi de Dominica" Zu diesem Formular gehören noch die Psalmen 110. Confi­
tebor, und 112, Laudate pueri. 
In der Quelle D-41 besitzt die SLB ein Confitebor in abschriftlicher Partitur; eine andere Hand hat das Werk Heini­
chen zugewiesen. Neben dem Kopftitel der Quelle ist vermerkt: „No. 23". Dies ist ein Hinweis auf die Stellung des 
Werkes innerhalb der verlorenen Sammlung des Aufführungsmaterials (S 119, Nr. 23). Damit sind Echtheit und 
Zugehörigkeit zur Sonntagsvesper des Jahres 1726 gesichert. 
Unter der Signatur D-26 liegt die undatierte Partiturabschrift eines Magnificat B-Dur vor; neben dem Kopftitel 
der Quelle steht: „No. 24". Auch dieser Vermerk verweist auf die Stellung des Stückes innerhalb der ehemals vor­
handenen Stimmensammlung (S 119. Nr. 24. Seibels Angaben sind auch hier fehlerhaft: als „Duplikat" der Num­
mer 119,24 nennt er S „96" und verweist damit auf dasselbe Werk wie bei Nummer 119,16. Richtig hätte der Ver-



weis lauten müssen: S „95"). Das B-Dur-Magnificat D-26 kann demnach nicht nur für Heinichen, sondern konkret 
für die Sonntagsvesper des Jahres 1726 in Anspruch genommen werden. 
Das Formular der „Psalmi de Dominica" gilt nicht nur für die Sonntagsvespern, sondern auch für die Vespern in 
der Epiphanias-, Oster-und Pfingstoktav. Ostern fiel 1726 auf den 21. Apr i l ; die im Mai entstandenen Stücke wären 
für die Vesper in der Osteroktav zu spät gekommen. Pfingsten fiel 1726 auf den 9. Juni; die im Apri l entstandenen 
Stücke lägen somit ungewöhnlich weit vor dem potentiellen Bestimmungstermin. 
Es bietet sich als mögliches Bestimmungsdatum jedoch ein besonderer Sonntag an: der Sonntag Jubilate am 12. 
Mai 1726. Denn der 12. Mai war zugleich „Ihrer Majestät des Königes in Pohlen und Churfürstens zu Sachsen, 
Herrn Friedrichs August [sie] Geburths-Tag in Galla" (Formulierung nach HStCal 1729). 

1726: Magnificat F-Dur; datiert: „Mens. Maj [sie] 1726", von Heinichen als „5tum" gezählt. 
S 92; D-23 
Die drei ersten Magnificat-Vertonungen Heinichens stammen aus den Jahren 1721, 1723 und 1724. Ein von ihm 
selbst als „4tum" gezähltes Magnificat fehlt. Doch dürfte dies vorliegen in der zuletzt erwähnten Kopie des B-Dur-
Magnificat D-26. In der Kopie findet sich keine entsprechende Zählung, doch reiht sich das Stück nahtlos in die 
Chronologie ein. Heinichen hätte demnach im Mai 1726 das Magnificat zweimal komponiert (B-Dur, F-Dur). An­
lässe für Magnificat-Kompositionen gab es genug. Möglicherweise hat er das F-Dur-Magnificat im Hinblick auf 
Himmelfahrt (30. Mai), Pfingsten (9. Juni) oder erst Fronleichnam (20. Juni 1726) geschrieben. Daß Heinichens 
Partituren im Vormonat ihres Bestimmungstermins datiert sind, ist die Regel. Wenn sich auch oft nicht entschei­
den läßt, ob die Daten den Beginn oder den Abschluß der Komposition meinen - nur gelegentlich ist ein Werk am 
Ende datiert, häufiger stehen die Daten auf dem Titelblatt - , so gewinnt man doch insgesamt den Eindruck, daß 
Heinichen sich mehr Zeit für die Komposition und die folgende Einstudierung seiner Werke nehmen konnte als 
Zelenka. 

1726: In convertendo Dominus (Ps. 125) C-Dur; datiert: „Mens. Junij 1726". 
5 63; D-52 

1726: Domine probasti me (Ps. 138) e-Moll; datiert: „Mens. Junij 1726". 
S 49; D-57 
Die Psalmen 125 und 138 gehören als Nr. 4 und 5 zum Formular der II. Vesper an Apostel- und Evangelistenfesten. 
Zu diesem Formular gehören noch die Psalmen 109, Dixit, 112, Laudate pueri, und 115, Credidi. Ebenso wie vom 
Magnificat besaß Heinichen von diesen Psalmen bereits eigene Vertonungen, nicht aber von den Psalmen 125 
und 138. Als Anlaß für die Komposition bietet sich das Fest Peter und Paul am 29. Juni an (vgl. auch oben, 1721, M 
2, die für dieses Fest bestimmt ist). 

Serenata: LeNozze di Nettuno e di Teti. Serenata prodottaä Pillnitz 3. Augusto 1726. Der 3. August war „Ihrer Ma-
jest. des Königes in Pohlen und Churfürsten von Sachsen Nahmens-Tag Augustus in Galla" (Formulierung im 
HStCal 1729). Augusts des Starken Namenstag bildete den Anlaß für einen der seltenen „Abstecher" Heinichens 
in das Gebiet der weltlichen Musik, in dem er ja, nach seinem Werdegang und seinen Schriften zu urteilen, seine 
eigentliche kompositorische Heimat sah. 
S 203; L-4 
Die Sinfonia der Serenata steht in D-Dur. Sie entspricht der „Sonata co' Violini , Oboi, Flauti, Corni, Viole e Basso" 
(H IV,5,a; Autograph: N-4); die Sinfonia wurde lediglich nach F-Dur transponiert. 
Da N-4 (Sonata) und L-4 (Sinfonia der Serenata) Autographen sind, ist die selbständige Aufführung von Serena­
den- und Oratorieneinleitungen als authentische Dresdner Praxis gesichert. 

Heinichen hat im August 1726 eine Messe von An­
gelo Antonio Caroli bearbeitet (Mus. 2952-D-2; 
von Heinichen datiert: „Mense Augusti 1726"). 

In Heinichens Datumsangaben sind einige Monate besonders stark vertreten: März, Apri l , Mai und Juni sowie 
September, November und Dezember. Nie oder fast nie erscheinen in seinen Partituren dagegen die Monate Ja­
nuar, Februar, Juli, August und Oktober. Dies hängt zum einen mit der mehr oder weniger dichten Aufeinander­
folge der kirchlichen Anlässe, zum anderen aber auch mit den Gala-Tagen des Hofes und seinen Reisegewohnhei­
ten - nach Pillnitz, Moritzburg, Hubertusburg - zusammen. Der Monat August war für Heinichen ein Ferienmo­
nat. Hier hatte er Zeit, eine fremde Messe zu bearbeiten. 

1726: Litania pro Festo S. Fr. Xaverij, e-Moll; datiert: „1726", von Heinichen als „2da" gezählt (vgl. 1724). Das Xave­
riusfest wird am 3. Dezember (oder dem Oktavtag) gefeiert. 
5 85; D-29 

1726: „Pro festis B .V .M." : 
Laudate pueri (Ps. 112) G-Dur, 
S82;D-33,1 
Laetatus sum (Ps. 121) D-Dur, 
S 70; D-33,2 
Nisi Dominus (Ps. 126) g-MoIl, 
S98;D-33,3 
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Lauda Jerusalem (Ps. 147) F-Dur, 
S 79; D-33,4. 
Diese Psalmen sind gemeinsam in einerQusUe aufgezeichnet; datiert am Schluß des vierten Psalms: „Xbr. [Dez.] 
1726". 

1726: Alma Redemptoris mater, F-Dur; datiert: „Mes. Xbr. [Dez.] 1726". Diese Marianische Antiphon gehört 
sicher zu den genannten Psalmen. 
S 22 (falsche Angaben); E-2 
Der Kompositionsanlaß Für diese Marienvesper dürfte das Fest der Unbefleckten Empfängnis Mariae am 8. De­
zember gewesen sein. Der 8. Dezember war zugleich der Geburtstag der Kurprinzessin Maria Josepha. 
Zum Formular der Marienvesper gehören noch der Psalm 109, Dixit, der Hymnus: Ave maris Stella und das Ma­
gnificat. Heinichen wird die im Dezember 1726 komponierten Psalmen und die Antiphon um bereits vorliegende 
eigene Vertonungen dieser Texte ergänzt haben. 

1726: „Missa 9na" D-Dur; datiert: „Mens. Xbr. [Dez.] 1726". 
5 5 (falsche Angaben); M 9; D-6 
Schmitz vermutet eine Aufführung dieser Messe an Weihnachten 1726: „darauf deutet auch das zwischen Gloria 
und Credo eingeschobene Concertino hin" (Schmitz, Messen Heinichens, S. 291). Allerdings läßt dieser Konzert­
satz für Soloflöte pastoralen Charakter gänzlich vermissen; es handelt sich vielmehr um ein 4/4-Allegro mit klop­
fenden 16tel-Repetitionen. 
Eigenartig wäre die Kollision dieser Messe mit Zelenkas ausdrücklich dem Weihnachtsfest gewidmeten Missa Na-
tivitatis (siehe unten). Allenfalls wäre denkbar, daß sich sowohl Heinichen als auch Zelenka in verschiedenen 
Messen an Weihnachten 1726 mit ihren neuen Werken präsentierten. Vielleicht aber steht auch Heinichens „Mis­
sa 9na" mit dem Geburtstag der Kurprinzessin in Zusammenhang. 
Das in der Adventszeit sonst bescheidene Zeremoniell galt im übrigen nicht für das Fest der Unbefleckten Emp­
fängnis. A m Wiener Kaiserhof war das Zeremoniell am 8. Dezember festlich, die Musik verwendete „solenne Be­
setzung mit Trompeten und Pauken" (Riedel, Karl VT., S. 271). 

1726: Missa Nativitatis D-Dur; Kyrie, Gloria und Credo jeweils datiert: 16. Dezember 1726; 20. [Dezem­
ber] 1726; 23. Dezember 1726. Das Autograph enthält nur die Teile Kyrie, Gloria und Credo. Wahrschein­
lich wurden Sanctus und Agnus Dei nicht mehr fertig und mußten aus einer anderen Messe übernommen 
werden. Die knappen Termine sprechen im übrigen dafür, daß Zelenka auch hier kurzfristig einspringen 
mußte, daß Heinichens „Missa 9na" demnach nicht zum Weihnachtsfest 1726 gehört. 
Z 8; D-20; Dok. 40; Exz. VII 

Von Anfang 1727 bis Ende 1728 hat Zelen­
ka etwa fünfzehn fremde Messen ins In­
ventar eingetragen. Dies sind mehr Mes­
sen, als Heinichen insgesamt komponiert 
hat und fast so viele, wie Zelenka in dreißig 
Jahren schuf. Dies zeigt, wie sehr man auf 
fremde Werke angewiesen war auch dann, 
wenn man die eigenen Messen wiederholt 
verwendete. Heinichen hat 1727 eine wei­
tere Messe von Caroli bearbeitet (Mus. 
2952-D-l). 

1727: Lauda Jerusalem (Ps. 147) F-Dur; datiert: 1. März 1727. 
Z 104; D-61,5; Dok. 41 

Tafelmusik: Musica da Tavola per il Giorno dei Nome di S. A. R. [„Sua Altezza Reale", gemeint ist also der Kur­
prinz; vgl. oben S. 45f] Frederigo Augusto Ii 5. di marzo 1727. „Den 5. Martii Nahmens-Tag Friedrich in Galla" 
(HStCal 1729). 
S 267; L-5 
Die Geburts- und Namenstage Augusts des Starken und seines Sohnes bediente selbstverständlich der Kapell­
meister Heinichen mit seinen Serenaden und Instrumentalstücken. Zelenka kam für diese Gelegenheiten als 
Komponist nicht in Betracht (vgl. auch die Bemerkungen zum Capriccio 1729). Auch diese Einzelheit zeigt, wie 
unbegründet Rochlitzens Behauptung ist, August der Starke sei Zelenkas „königlicher Gönner und Wohlthäter" 
gewesen (Für Freunde der Tonkunst II, S. 180; vgl. oben, Abschnitt II.7.). 

1727: Ave Regina coelorum, Es-Dur; datiert: „Mens. Martij 1727". 
5 24; E-6 
Diese Marianische Antiphon wird gesungen zum Abschluß der mit der Vesper zusammen gefeierten Komplet in 
derZeit zwischen dem 2. Februar und dem Gründonnerstag (jeweils ausschließlich der beiden Grenzdaten). Hei­
nichens Komposition im März 1727 war vielleicht für das Josephsfest am 19. März 1727 bestimmt. (Riedel, Karl 
VI., S. 277 f., gibt als Termin für die Abhaltung der I. Vesper den 18. März. Die Möglichkeit, daß die erste Vesper 
bereits am Vorabend gefeiert wurde, ist bei unseren Datumsangaben, die sich stets auf den Festtag selbst bezie-
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hen, zu berücksichtigen. Die Dresdner Gottesdienstordnung läßt sich wohl kaum so detailliert rekonstruieren, 
wie dies Riedel für den Wiener Kaiserhof gelungen ist.) Zusammen mit dem Hymnus: Te Joseph celebrent (E-12, 
vgl. oben) und der Pfingstvesper von 1724 war die Vesper/Komplet des Josephsfestes damit vollständig. 

1727: Regina coeli laetare, G-Dur; datiert: „Mens. Martij 1727". 
S 101; E-3 
Diese Marianische Antiphon wird gesungen vom Sabbatum Sanctum bis zum Samstag in der Pfingstoktav; Heini­
chen hat sie vielleicht im Hinblick auf die Vesper an Ostern (13. April 1727) geschrieben. Wahrscheinlich ist im 
gleichen Zusammenhang das folgende Magnificat entstanden. Die Komposition zweier Marianischer Schlußanti­
phonen im März 1727 hängt also damit zusammen, daß der Übergang vom Ave Regina auf das Regina coeli im 
März/April (je nach dem Ostertermin) stattfindet. Keineswegs hat Heinichen hier Antiphonen „auf Vorrat" kom­
poniert. 

1727: Magnificat G-Dur; datiert: „Mens. Martij 1727", von Heinichen als „6tum" gezählt (vgl. 1726 und die Verwei­
se). 
S 89; D-20 

1727: Dixit Dominus (Ps. 109) F-Dur; datiert: „Mens. Maij 1727", von Heinichen als „5tum" gezählt (vgl. 1726 und 
die Verweise). 
5 45; D-35 

1727: Confitebor (Ps. 110) a-Moll; datiert: „Mense Maij 1727". 
S 31; D-40 
Heinichen verfügte nun schon seit einiger Zeit über Vertonungen der wichtigsten Vesperformulare. Nun konnte 
er sich darauf beschränken, einzelne Psalmen als Ergänzungs- oder Ersatzkompositionen zu einem vorliegenden 
Grundbestand hinzuzufügen. Am stärksten bedacht wird dabei das Magnificat, das Heinichen insgesamt neun­
mal komponiert hat. 

1727: Litaniae de Venerabiii Sacramento, C-Dur; datiert: 1. Juni 1727. Bestimmt für die Fronleichnams­
prozession, die in Dresden im Inneren der Kirche stattfand (Fronleichnam 1727: 12. Juni). 
Z147; D-55; Dok. 42 

1727: Litania pro Festo Corporis Domini, e-Moll; datiert: „1727" (letzte Ziffer undeutlich). Auf dem Titelblatt ste­
hen die autographen Angaben: „1727 fatta 2. volte, 1728 nur einmahl". Dadurch gewinnen Seibels gleichsam kom­
plementäre Angaben zu Heinichens Litanei von 1723 an Glaubwürdigkeit. 
S 86; D-30 
Die Prozessionen mit Litanei fanden nicht nur an Fronleichnam selbst, sondern auch in der folgenden Oktav statt. 
Für 1727 und 1728 lassen sich die folgenden Aufführungen belegen: 1727: Heinichen e-Moll zweimal, c-Moll ein­
mal, Zelenka C-Dur einmal; 1728: Heinichen c-Moll zweimal, e-Moll einmal. 

1727: Litaniae Xaverianae, c-Moll; datiert: Dresden, 28. November 1727. 
Z 155; D-59; Dok. 43 

1727: Missa abbreviata F-Dur, Kurzfassung der 1721 entstandenen zweiten Messe (M 2). Heinichen gibtjedoch an: 
„Missa 4ta (abbreviata) 1727". Die Zählung ist nicht ganz einleuchtend; vielleicht hat Heinichen die gekürzten 
Messen gesondert gezählt und die zweite Messe eben „als vierte" gekürzt. 
5 IIa (falsche Angaben); M 2a; D-13a 

um 1727: Missa Corporis Dominici D-Dur; nur in undatierten Abschriften erhalten, Schätzung der Entste­
hungszeit nach der Stellung des betreffenden Eintrags in Zelenkas Inventar. 
Z 9; D-ddr Bds Am. B. 361. Am. B. 362, Mus. ms. 30187 sowie D-brd B Mus. ms. 23541-23545 
um 1727: Missa Charitatis D-Dur; undatiert, Schätzung der Entstehungszeit nach der Stellung des Ein­
trags im Inventar. Die Missa Nativitatis (Dezember 1726), die Missa Corporis Dominici und die Missa Cha­
ritatis sind stilistisch eng verwandt. Auch dies spricht für ihre Entstehung in zeitlicher Nachbarschaft. 
Z 10; D-23; Exz. VIII 

1728: Cantata ä 4 voci soli al Sepolcro di nostro Signore, c-Moll; Textbeginn: Come? S'imbruna il ciel. Datiert 
„1728"; das Stück dürfte am Karfreitag, dem 26. März, aufgeführt worden sein. Die Bezeichnungen „Oratorio" und 
„Cantata" meinen keine scharf geschiedenen Gattungen. Die vorliegende „Cantata al Sepolcro di nostro Signore" 
unterscheidet sich von der Anlage her nicht vom „Oratorio Tedesco" aus dem Jahre 1724 (siehe oben; der Sprach­
unterschied ist hier unerheblich). 
S 29 (falsche Angaben); D-61 
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1728: „Missa 5ta abbreviata"; Kurzfassung der fünften Messe (M 5, F-Dur), datiert: „Abbreviata Mes. Marzi [sie] 
1728". Die Kürzung der Messe geschah wohl im Hinblick auf eine Wiederaufführung an Ostern 1728; Ostersonn­
tag: 28. März. Wenn diese Vermutung zutrifft, dann dürfte die Kürzung von Heinichens frühen Messen in der Tat 
darauf zurückzuführen sein, daß die Feier des Gottesdienstes um die Mitte der 1720er Jahre insgesamt gestrafft 
oder zumindest die Dauer des Meßordinariums reduziert wurde. Denn ein Termin wie Ostern wäre für die Auf­
führung einer langen Messe prädestiniert gewesen; statt dessen kürzte Heinichen die ursprüngliche Fassung sei­
ner fünften Messe. 
S13; M 5a; D-14a 

1728: Magnificat B-Dur; datiert: „Mens. Maj [sie] 1728", von Heinichen als „8vum" gezählt. Es fehlt ein als „7mum" 
bezeichnetes Magnificat aus der Zeit zwischen März 1727 und Mai 1728. 
5 94; D-25 
1728: Te Deum D-Dur; datiert: „Mens. Jul. 1728". Möglicherweise hat Heinichen dieses Te Deum im Hinblick auf 
die Niederkunft der Kurprinzessin komponiert, die am 29. August 1728 ihr siebtes Kind, die Tochter Maria Anna, 
zur Welt brachte. 
S 116; D-18 
Die HStCal nennen vielerlei Anlässe, an denen ein Te Deum angestimmt wurde; sie reichen von der Königswahl 
über die Feier der glücklichen Rückkunft von einer Reise bis hin zur Danksagung nach überstandener Krankheit: 
„Am 19. Martii [1740] erschien der Hof angesagter massen in Gala, und begaben sich beyderseits Königl. Majestä­
ten in die Catholische Hof-Capelle, allwo wegen Ihro Königl. Hoheit der Prinzeßin Marianna glücklich überstan­
dener Blattern, das Te Deum Laudamus unter Trompeten und Paucken-Schall gesungen ward" (HStCal 1741, f. 
20v). Ein wichtiger Anlaß für die Aufführung des Te Deum war stets auch die Niederkunft der Kurprinzessin und 
späteren Kurfürstin Maria Josepha, die zwischen 1720 und 1740 insgesamt fünfzehn Kinder gebar (siehe Posse, 
Die Wettiner, Tafel 30). Das Te Deum nach der Geburt des sechsten Kindes (Maria Margaretha; geb. am Samstag, 
dem 13. September 1727) erwähnt der HStCal 1729 (f. 7r): Am Sonntag nach der Geburt wurde „ein solennes Freu­
den-Fest gehalten, eine Danck-Predigt abgeleget, und das Te Deum laudamus unter Paucken und Trompeten-
Schall abgesungen". Die Verquickung von höfischer und kirchlicher Repräsentation ist wohl nirgends so stark wie 
im Te Deum; gerade auch unter diesem Aspekt verdienten die barocken Te-Deum-Kompositionen einmal eine 
umfassende Untersuchung. - Das von Heinichen im Juli 1728 komponierte oder zumindest begonnene Te Deum 
wird im HStCal nicht ausdrücklich erwähnt. Es findet sich aber ein Bericht über Maria Josephas ersten Kirchgang 
nach dem Wochenbett, der hier zitiert sei. Denn es ist wohl das einzige Mal, daß in den HStCal der Name Heini­
chens fällt; Zelenka wird im übrigen nie erwähnt, während Hasse insbesondere im Zusammenhang mit der Oper 
häufig genannt wird. Maria Josephas Kirchgang nach der Geburt des siebten Kindes fand am 18. Oktober 1728 
statt: „Nach diesem fiengsich die hohe Messe an, welche der Herr Vice-Cantzler Lipsky [ein Pole] unter einer vor­
trefflichen von dem Herrn Capell-Meister Heinichen aufgeführten Musique celebrirte" (HStCal 1731, f. 5r). Hei­
nichen hat hier entweder eine ältere Messe oder allenfalls seine nicht erhaltene zehnte Messe aufgeführt. 

1728: „Missa 11" D-Dur; datiert: „Mens. Novembr. 1728". 
5 6; M 11; D-10 
Im Dezember 1726 hatte Heinichen seine neunte Messe komponiert, im November 1728 schrieb er seine elfte 
Messe. Die zehnte Messe ist verschollen; sie dürfte wohl 1727 entstanden sein, denn in seiner letzten Lebenszeit 
schrieb Heinichen kaum mehr alseine Messe pro Jahr. Im übrigen schrieb auch Zelenka selbst in den Zeiten dich­
testen Schaffens nur eine, allenfalls zwei Messen pro Jahr. Dies zeigt, daß die Eigenkompositionen im Bereich der 
Messe stets ausgewählten Anlässen vorbehalten blieben. Betrachtet man die Datierungen in Zelenkas Messen, so 
zeigt sich, daß er eine Messe, die den vom Hofgottesdienst gestellten Anforderungen genügte, wohl in längstens 
zwei Wochen komponieren konnte (vgl. etwa die Missa Nativitatis, 1726). Theoretisch hätten die Dresdner Kom­
ponisten demnach ohne weiteres zehn und mehr Messen pro Jahr verfertigen können. 

1728, Lehrbuch und „Raisonnement": 
„Der General-Baß in der Composition, Oder: Neue und gründliche Anweisung / Wie Ein Music-Liebender mit 
besonderm Vortheil, durch die Principia der Composition, nicht allein den General-Baß im Kirchen- Cammer-
und Theatralischen Stylö vollkommen, & in altiori Gradu erlernen; sondern auch zu gleicher Zeit in der Composi­
tion selbst, wichtige Profectus machen könne. Nebst einer Einleitung Oder Musicalischen Raisonnement von der 
Music überhaupt, und vielen besondern Materien der heutigen Praxeos. Herausgegeben von Johann David Hei­
nichen, Königl. Pohln. und Churfl. Sachs. Capellmeister. 
In Dreßden bey dem Autore zu finden. 1728. 
[Vorrede gezeichnet:] Dreßden, den 8. Septembris. 1728". 
Die beträchtlich erweiterte Revision der Generalbaßschule von 1711 lag bereits um 1722 im wesentlichen fertig 
vor: „Denn es gehet [1728] schon in das 6te Jahr, daß die ersten Druck-Bogen dieses Tractates allbereit im Druck da 
gelegen" (GbC, S. 938). 
Das bedeutet also: Heinichens berühmtes Buch ist in wesentlichen Teilen von einem Komponisten verfaßt, der 
sich bislang vorwiegend der weltlichen Musik gewidmet hat; das „stilistische Niveau", auf das sich Heinichen be­
zieht, entspricht etwa der Musik Vivaldis und auch den Opern Lottis aus den Jahren vor und nach 1715. 
Reflexe seiner Tätigkeit in der Dresdner Hofkirchenmusik zeigen sich in den „Supplementa" (GbC, S. 935 ff . ) , die 
später als 1722 geschrieben sein müssen, da sich Heinichen ausdrücklich auf Matthesons „Critica Musica" (I, 
1722; die Stelle dort: S. 284 f.) bezieht (GbC, S. 935). Mit den auf S. 942 ff. zitierten Werken Palestrinas (Offerto-
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rien; vgl. Abschnitt I l l .C. l .b . der vorliegenden Arbeit), Lottis (Salve Regina) und Caldaras (wohl „Missa di 
Toson"; Nachweis in Abschnitt III.D.I.) dürfte sich Heinichen wohl erst im Zuge seiner Tätigkeit als Leiter der 
Hofkirchenmusik intensiver befaßt haben. Von besonderem Interesse ist in unserem Zusammenhang der Zusatz 
zu S. 25 (Fußnote) der Einleitung, der deutliche Zeichen der Zurücknahme einer ursprünglich scharfen, oder zu­
mindest mißverständlichen, Polemik aufweist): 
(GbC, S. 25): Heinichen erkennt die Notwendigkeit an, daß „wir in diesen devoten Stylo doch mit Thematibus 
und Contrapuncten zu thun haben müssen", und fährt dann fort: „so bleibet es dabey, man muß die an sich selbst 
höltzernen Contrapuncte zu temperiren/ und mit Sachen von Gout abzuwechseln suchen; Dahero die heutigen 
Practici mit recht von dem ungesaltzenen Wesen eines alzu [sie] antiquen Kirchen-Styli, abzugehen pflegen." 
(Zusatz, S. 937 f.): „Zwar will man in einigen deutschen Capellen [möglicherweise Wien, in Anspielung auf Fu-
xens „Gradus", 1725, S. 242 ff.?] noch deswegen über dergleichen antiquen stylum halten, weil er andächtiger und 
nicht so munter seyn soll, als die heutige Kirchen-Arth. Allein zugeschweigen, daß der Unterscheid der alten und 
neuen Music überhaupt, in viel reellem Dingen, als in der Munterkeit bestehet: so möchte man wohl fragen, war­
um man nicht auch in der Kirche zum Lobe GOttes, etwas munteres und spirituelles könne hören lassen, wenn 
dabey nach Anleitung der Worte [Hervorhebung original] eine vernünfftige Abwechselung geschiehet, und man 
nicht auff den Abusum Theatralischer Gedancken verfället? Dergleichen vermischten Kirchen-Stylum hat man 
nunmehro in allen Music-florirenden Ländern, ja selbst mitten in Rom (allwo man einen so genanten devotem 
Kirchen-Stylum vermuthen könte) mit allen Recht eingeführet. Nur muß man sich freylich dann und wann nach 
der Gewohnheit des Landes, wo man ist, einiger massen zu moderiren wissen, und vor allen Dingen die Zeiten un­
terscheiden, in welchen man Kirchen-Musiquen aufführet. Denn wer z. E. in einem Oratorio sacro am Charfreyta-
ge, in einer Litaney, Requiem & c. mit eben solchen auffgeweckten Gedancken angestochen kömmt, als wenn wir 
mitten in der frölichen Oster-Zeit, oder wohl gar ausser der Kirche auff dem Theatro wären, der erweiset ein 
schlechtes Judicium practicum, und dienet ihm in solchen Fällen die Expression des Textes zu gar keiner Ent­
schuldigung. Est modus in rebus, & c " . 
Heinichen verdankt seinen Nachruhm in erster Linie seinem Traktat und insbesondere dessen Einleitung. Der 
„Generalbaß in der Composition" ist ein eminent praktisches Buch; Heinichen bringt darin die Praxis auf den Be­
griff und macht sie damit der Lehre verfügbar. Bei aller kritischen Prüfung überkommener Regeln und ästheti­
scher Standpunkte lag es ihm fern, etwa ein „System der Harmonie" zu formulieren. Die „Einleitung Oder Musi­
calisches Raisonnement vom General-Bass und der Music überhaupt" reflektiert Heinichens eigene Komposi­
tionspraxis und die ihm bekannte Praxis seiner Zeitgenossen. Dies ist Grund genug, sich mit diesem Bereich zu 
befassen. 

1728: Missa Circumcisionis; datiert: 24. Dezember 1728 (Gloria), 28. Dezember 1728 (Credo). 
Z / / ; D-24; Dok. 45; Exz. IX 

1728: De profundis (Ps. 129) a-Moll; datiert: Dresden, 29. Dezember 1728. Das Datum verweist auf die l i ­
turgische Bestimmung: der Psalm gehört zum Formular beider Vespern in der Weihnachtsoktav. 
Z 95; D-68; Dok. 46 
Um die Jahreswende 1728/1729 vollzieht sich der Wechsel von der alten zur neuen Form des Zelenka-
schen Baßschlüssels (vgl. oben, S. 67). Das De profundis zeigt noch durchweg die alte Form. In der Parti­
tur der Missa Circumcisionis erscheinen beide Formen, wobei unklar ist, ob die neuen Formen auf spätere 
Eingriffe zurückgehen, deren die Partitur viele aufweist. Das nächste Werk Zelenkas ist am Ostersonntag, 
dem 17. April 1729, datiert. In der Partitur findet sich allein die neue und von nun an ausschließlichvevvven-
dete Form des Baßschlüssels. 

In der Zeit von Anfang 1729 bis September 
1729 richtet Zelenka die im Inventar unter 
Nr. 27 bis 34 verzeichneten Messen für die 
Aufführung ein. 

1729: „Missa 12" D-Dur; datiert: „Mens. Martij 1729". Diese feierlich mit Trompeten und Pauken besetzte Messe 
ist sicher für Ostern geschrieben; Ostersonntag: 17. April. Eine Aufführung während der vorhergehenden Fasten­
zeit ist ausgeschlossen. 
S 7; M 12; D-ll 

1729: Regina Coeli, A-Dur; datiert: „1729 ipso die Paschae", ,am Ostersonntag selbst'. Das Stück war wohl 
für die Komplet desselben oder des folgenden Tages bestimmt. 
Z130; E-18; Dok. 47 

1729: Magnificat A-Dur; datiert: „Mens. Maj [sie] 1729", von Heinichen als „9" gezählt (vgl. 1728 und die Verweise). 
S 90; D-21 
Dieses Magnificat ist anscheinend Heinichens letztes Werk. Am 16. Juli 1729 bezwang ihn sein „ererbtes Leiden, 
die Schwindsucht" (Seibel, S. 26 f.); in den Jahren zuvor hatte ihn der Zustand „anhaltender Kränklichkeit" (Für­
stenau II, S. 104) des öfteren aufs Krankenlager geworfen. 
Mit Heinichens Tod endet das knappe Jahrzehnt des Aufblühens der katholischen Kirchenmusik am Dresdner 
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Hof, das geprägt war von der Zusammenarbeit zwischen Heinichen, dem Kapellmeister, und Zelenka, dem Gehil­
fen und Stellvertreter. 
Man kann diese Zeit geradezu als „das Jahrzehnt der Kirchenmusik" bezeichnen, denn diese mußte damals nicht 
mit einer stehenden Oper konkurrieren. Zwar gab es auch in den 1720er Jahren gelegentlich opernartige Auffüh­
rungen (vgl. Fürstenau II, S. 159 ff.), doch kann man diese „Commedie per musica" nicht vergleichen mit der Has­
seschen Opera seria, die in Dresden nach 1731 institutionalisiert wurde. 
Die Kirche war in den 1720er Jahren der Ort, an dem sich die instrumentale und vokale Musik in ihrer größten 
Pracht entfalten konnte. Nach Heinichens Tod mußte Zelenka allein mit seinen Eigenkompositionen die Gottes­
dienste zu besonderen Anlässen gestalten. Was ihm in der Zeit vorher als Privileg erschienen sein mag - die Verfü­
gung über den gesamten Kapellapparat einschließlich des Trompetenchors - , wurde nun zur Dienstpflicht. 
Der Überblick über die Kirchenmusik der 1720er Jahre wäre unvollständig ohne die Verzeichnung der undatier­
ten Werke. Zwar tragen sie zu dem skizzierten Bild kaum konkrete Züge bei. Doch ist ihre Erwähnung unerläß­
lich; denn erst der Gesamtrahmen läßt die Bedeutung des oben verarbeiteten Quellenmaterials nach Quantität 
und Qualität erkennen. 

Johann David Heinichen: 
Undatierte Kirchenmusik 1721-1729 

Missa D-Dur (Kurzfassung der Missa primitiva von 1721). 
5 9; M la; D-5 

Missa F-Dur (Kurzfassung der dritten Messe von 1722). 
S12/2; M 3a; D-12a 

Missa D-Dur (Kurzfassung der vierten Messe von 1722; erhalten nur Kyrie und Gloria). 
S 2/2; M 4a; D-ddr Bds, Mus. 30 088 (abschriftliche Part.) 

Requiem solenne C-Dur; nur in Abschrift eines unbekannten Kopisten erhalten, ohne authentische Autoren­
angabe. Allerdings haben sich etliche ähnliche Zuschreibungen in Dresdner Kopien als zuverlässig er­
wiesen. Vgl. auch oben, 1724, die Bemerkung zum Offertorium: Domine Jesu Christe. 
S17;R 1;D-15 

Confitebor (Ps. 110) g-Moll; nur in abschriftlicher Partitur erhalten. Verlorene Stimmen: S119, Nr. 25; kompo­
niert wohl im April 1726. 
5 33; D-41 

Beatus vir (Ps. 111) E-Dur. 
S28;D-43 

Laudate pueri (Ps. 112) F-Dur. 
5 84; D-46 

In exitu Israel (Ps. 113) B-Dur. 
S 65; D-47 

Laudate Dominum (Ps. 116) F-Dur; nur in abschriftlicher Partitur erhalten. Verlorene Stimmen: S 119, Nr. 14; 
komponiert wohl im Mai 1724. 
5 83; D-SO 

De profundis (Ps. 129) c-Moll; nur in abschriftlicher Partitur erhalten. Verlorene Stimmen: S 119, Nr. 19; kom­
poniert wohl im Dezember 1724. 
S 35; D-55 

Lauda Jerusalem (Ps. 147) C-Dur; nur in Partiturabschrift erhalten. Verlorene Stimmen: S 119, Nr. 28; kompo­
niert wohl im Mai/Juni 1726. 
S 78; D-58 

Lauda Jerusalem (Ps. 147) F-Dur; autographe Partitur; verlorene Stimmen: S 119, Nr. 4; komponiert wohl im 
Mai 1723. 
S 80; D-59 

Magnificat B-Dur; nur in abschriftlicher Partitur, dort aber Hinweis auf die verlorene Stimmensammlung: 
„No. 24". Seibels Angabe zu S 119, Nr. 24 ist damit zu berichtigen (das „Duplikat" ist nicht S 96, sondern S 
95). Entstehungszeit des Werkes: vermutlich Apri l 1726. 
5 95; D-26 

Hymnus pro Festo S. Josephi: Te Joseph celebrent. Die Musik entspricht dem Hymnus: Iste Confessor in 
D-27. 
S 58; E-12 

Hymnus in festis Apostolorum Petri et Pauli: Decora lux aeternitatis. Autographe Partitur; verlorene Stim­
men: S 119, Nr. 22. Komponiert vielleicht zu Peter und Paul, 29. Juni 1725. 
5 57; E-9 

Alma Redemptoris mater, Es-Dur. Autographe Partitur; verlorene Stimmen: S 119, Nr. 9; komponiert wohl im 
November 1723. 
S23;E-1 
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Regina Coeli, D-Dur. 
S102; E-4 

Haec dies (Motetto, OfTertorium) G-Dur. 
5 56; E-5 

Cantata al Sepolcro di nostro Signore; Textbeginn: L'aride tempia [recte wohl: tempie] ignude cingete ä Morte. 
5 30; D-62 

Responsorien für Gründonnerstag; verschollen. Laut S 103-111: „In einem Band . . . 4 voc. und Organo": 1. In 
monte Oliveti, bis 9. Seniores populi. Vgl. auch 1725. 

Responsoria [!] pro Nocte Nativitatis Domini; verschollen. Bei S 114 Pluralform; verzeichnet ist aber nur ein 
Responsorium „4 voc. a Capella con Organo": Beata viscera Mariae Virginis. 

Te Deum abbreviatum (Kurzfassung des Te Deum von 1722). 
D-17a 

Te Deum D-Dur. 
S117;D-19. 

Introitus: Cibavit eos. 
5 66; Quelle in Berlin: D-ddr Bds Mus. ms. autogr. J. D. Heinichen 3 N 

Drei undatierte Quellen mit Instrumentalwerken, die zweifelsfrei für die Kirche bestimmt waren: 
Sonata da Chiesa, G-Dur; bei diesem Werk handelt es sich um einen Einzelsatz, der identisch ist mit dem 3. 

Satz des abschriftlich in Darmstadt vorhandenen „Concerto a 7" (Partitur in der Hessischen Landes- und 
Hochschulbibliothek Darmstadt, heutige Signatur: Mus. ms. 240/7; H I,4,a). Der abschriftliche, aber zeit­
genössische Dresdner Stimmensatz Mus. 2398-0-12 enthält folgende Stimmen: Ob Concerto, Ob II, VI 
Concertino, VI I (2x), VI II (2x), Va I, Va II, Violono, Bassono, Basso Ripieno (2x), Cembalo (H I,4,d). 
S 245; H 1,44; 0-12 

Trio D-Dur. Stimmen in Dresden: Oboe concert., VI I (3x), VI II (3x), Va (2x), Basso (3x), Organo. Satzfolge: 
Adagio-Alla Breve, somit eine „halbe Kirchensonate". 
S 253; H III, 18; 0-11 (Schreiber: Pisendel) 

Pastorale per laNotte di Natale (bzw.: della Nativitate Christi). Vorhandene Stimmen: Fl I, Fl II, Ob Iconc.Ob 
II conc, Ob I rip., Ob II rip., VI I (2x), VI II (2x), Va (2x), Fag, Violone Ripieno, Organo. 
S 242; H 111,21,a (Partitur), b (Stimmen); N-6 (autographe Partitur), 0-13a (Stimmen) 

Über die Beteiligung der Instrumentalmusik in den Dresdner Hofgottesdiensten der Zeit ist bislang nur wenig be­
kannt. Eine Untersuchung der in Frage kommenden Bestände würde gewiß zu neuen Erkenntnissen führen. Im 
HStCal begegnet des öfteren eine Formulierung ähnlich der folgenden: „Bey dem Eintritt der Chur-Printzeßin 
[Maria Josepha] Königl. Hoheit Hessen sich Paucken und Trompeten tapffer hören, und nach Einseegnung der 
Jungen Printzeßin [Maria Margaretha, geb. 13. September 1727] machten die Königl. Musici eine ungemeine 
schöne Instrumental und Vocal-Music" (HStCal 1729, f. 8r zum 26. Oktober 1727). Zwar wird dabei nicht ganz klar, 
ob dies auf selbständige Instrumentalmusik neben dem Meßordinarium verweist oder lediglich die Komposition 
des Ordinariums für Chor und konzertierende Instrumente meint. Die drei genannten Werke Heinichens aber 
zeigen unzweifelhaft, daß man im Dresdner Gottesdienst - wie in der Zeit allgemein üblich - auch selbständige 
Orchestermusik aufführte. Zu klären wäre die Frage nach ihrer Stellung im Rahmen der Liturgie, zu ermitteln wä­
re das verwendete Repertoire. 

Bemerkungen zum verlorenen Auffuhrungsmaterial von Heinichens Vesperkompositionen 
(S 119, Nr. 1-31) 

Seibel verzeichnet unter Nr. 119: „Vespern [sie] (Duplikate außer Nr. 17): Dresden Hk. (Sammelband. Ms.) 4 
Stimmbücher für 4 voci und 13 Stimmbücher für Orchester: 2 Viol . , Vicello oder Tiorba, Vicello [Violone?], Fagot-
to, 2 Ob., Organo". 
Es handelt sich bei dieser Sammlung um das (nicht erhaltene) originale Aufführungsmaterial eines Großteils der 
Heinichenschen Vesperkompositionen (Psalmen, Magnificat, Hymnen, Marianische Schlußantiphonen). 
In dieser Sammlung nicht enthalten waren lediglich die Psalmen D-33 (Marienvesperzyklus, Dezember 1726), 
D-34 (Dixit, Juni 1721), D-35 (Dixit, Mai 1727), D-43 (Beatus vir, undatiert), D-46 (Laudate pueri, undatiert) und 
D-47 (In exitu Israel, undatiert); es fehlen ferner die Magnificat-Vertonungen D-20 (März 1727), D-21 (Mai 1729), 
D-22 (Juni 1721), D-22a (Kurzfassung, undatiert), D-23 (Mai 1726) und D-25 (Mai 1728). Es fehlen schließlich auch 
einige Hymnen und Antiphonen. 
Obwohl das gesamte Material im Zweiten Weltkrieg vernichtet wurde, lassen sich aus Seibels (zuweilen unklaren) 
Angaben der „Duplikate" Erkenntnisse für die Zuordnung und Datierung einiger Quellen gewinnen. 
Der Inhalt der Sammlung nach Seibel ist im folgenden um die heute gültigen SLB-Signaturen der „Duplikate" er­
gänzt. Ebenso werden gegebenenfalls die autographen Datierungen der Partituren ergänzt. 
Aufgrund der Stellung in der Sammlung lassen sich einige undatierte Quellen datieren; diese Daten werden ein­
geklammert. Darüberhinaus erlaubt die Sammlung bei fünf Werken, die heute nur noch in abschriftlichen Parti-
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turen vorliegen, die sichere Zuweisung an Heinichen; die Signaturen dieser Quellen sind unten mit einem Stern 
gekennzeichnet. 

1. Dixit D-38 Mai 1723 
2. Credidi D-49 Mai 1723 
3. Beati omnes D-54 Mai 1723 
4. Lauda Jerusalem D-59 (Mai 1723) 
5. Laetatus sum D-51 Nov. 1723 
6. Nisi Dominus ü-53 Nov. 1723 
7. Ave Maris Stella E-8 Nov. 1723 
8. Magnificat D-24 Nov. 1723 
9. Alma Redemptoris mater E - l (Nov. 1723) 

10. Dixit D-36 Mai 1724 
11. Confitebor D-39 Mai 1724 
12. Beatus vir D-44 Mai 1724 
13. Laudate pueri D-45 Mai 1724 
14. Laudate Dominum D-50* (Mai 1724) 
15. Veni creator spiritus E - l 1 Mai 1724 
16. Magnificat D-27 Mai 1724 
17. Regina coeli fehlt (Mai 1724) 
18. Iste confessor D-27 Nov. 1724 
19. De profundis D-55* (Dez. 1724) 
20. Memento Domine D-56 Dez. 1724 
21. Jesu Redemptor omnium E-7 Dez. 1724 
22. Decora lux aeternitatis F.-') (Juni 1725) 
23. Dixit D-37 April 1726 
24. Magnificat D-26* (April 1726) 
25. Confitebor D-41* (April 1726) 
26. Beatus vir D-42 April 1726 
27. In exitu Israel D-48 Mai 1726 
28. Lauda Jerusalem D-58* (Mai/Juni 1726) 
29. In convertendo D-52 Juni 1726 
30. Domine probasti me D-57 Juni 1726 
31. Confitebor D-40 Mai 1727 

Die Sammlung ist offensichtlich fortschreitend chronologisch angelegt. Aufgrund von Heinichens Bestreben, 
Formulare sogleich vollständig zu komponieren, ist die Anlage zugleich auch systematisch, jedoch nicht so, daß 
alle aufeinanderfolgenden Psalmen vollständige Formulare ergäben (dies ist nur der Fall für die Nummern 10 bis 
17, die eine komplette I. Pfingstvesper ergeben einschließlich Hymnus und Marianischer Antiphon). 
Sonst hat man oft nur „charakteristische" Psalmen eines bestimmten Formulars beieinander, während „gängige" 
Psalmen wie etwa Confitebor oder Laudate pueri einzeln an anderer Stelle der Sammlung zu finden sind. Das Ver­
fahren der Ergänzung und Kombination trug dazu bei, Überschneidungen zu vermeiden. 
Heinichen hat nach eigener Zählung das Magnificat neunmal komponiert, nur acht Vertonungen sind erhalten. 
Lediglich drei davon fanden sich in der Sammlung des Aufführungsmaterials, die übrigen Stücke wurden separat 
aufbewahrt. Das bedeutet, daß nicht selten in einer Vesper bereits vorhandene Psalmen in Verbindung mit einem 
neu verfertigten Magnificat aufgeführt wurden. 

Jan Dismas Zelenka: 
Undatierte Kirchenmusik 1724-1728 

Im ZWV sind die undatierten Kirchenwerke Zelenkas aufgrund des Schriftbefundes der Autographen einzelnen 
Jahren zugewiesen. Die geschätzten Daten wollen dabei keine absolute Verbindlichkeit beanspruchen. Sicher zu 
unterscheiden sind die bis ins Jahr 1722 entstandenen Partituren von den später geschriebenen in erster Linie 
durch die nach oben geöffneten hohlen Notenköpfe. Die nach 1728 geschriebenen Partituren weisen als charakte­
ristisches Merkmal die neue Form des Baßschlüssels auf. Relativ konstant blieb die Schrift Zelenkas von 1723 bis 
1728. Hier können alte Verzeichnisse weitere Indizien für die Erstellung zumindest einer relativen Chronologie 
liefern. 
Den Jahren 1721 bis 1723 weist das Z W V überhaupt keine undatierten Quellen zu, dem Jahr 1724 gerade zwei. Erst 
von 1725 an werden die Zuweisungen häufiger. Diese relative Chronologie fügt sich in das Bild, das man bei der 
Zusammenstellung der datierten Werke gewinnt: anfangs dominieren die Kompositionen des Kapellmeisters 
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eindeutig, um die Mitte der 1720er Jahre erst setzt Zelenkas Schaffen in größerem Umfang ein, sei es, weil der Be­
darf des Gottesdienstes ständig wuchs, oder sei es, weil Heinichens Kräfte mehr und mehr nachließen. 

Die undatierten Werke Zelenkas der Jahre 1724 bis 1728 werden im folgenden systematisch-chronologisch aufge­
führt. 

Messenteile: 
ca. 1724: 

Credo a due cori, F-Dur; eines der in Dresden seltenen Werke für doppelchörige Vokalbesetzung (SATB, 
SATB) und konzertierendes Instrumententutti. 
Z 32; D-30 

ca. 1725: 
Sanctus und Agnus Dei G-Dur. Incertum; Quelle zwar von Zelenka geschrieben, jedoch ohne Autoren­
angabe. 
Z202;D-17 

ca. 1728: 
Credo d-Moll; als Einlagesatz Zelenkas in Caldaras Missa Providentiae (Mus. 2170-D-7) überliefert. 
Z31 
Sanctus und Agnus Dei g-Moll; Ergänzung zu einer Messe Palestrinas, teilweise Parodie (siehe Abschnitt 
III.O.a.). 
Z 34; D-37 
Sanctus d-Moll; Ergänzung zu einer Messe Palestrinas (III.C.La.). 
Z 36; D-38 

Psalmen und Magnificat (siehe dazu grundsätzlich Dok. Teil III, nach Nr. 23) 
ca. 1725: 

Dixit Dominus (Ps. 109) a-Moll. 
Z 66; D-61,8 
Laudate pueri (Ps. 112) F-Dur; datiert: 7. November, aber ohne Jahreszahl. 
Z82;D-61,11 
In exitu Israel (Ps. 113) d-Moll; datiert: 25. Oktober, aber ohne Jahreszahl. 
Z 83; D-61,12 

ca. 1726: 
Laetatus sum (Ps. 121) D-Dur. 
Z 88; D-61,3 
Nisi Dominus (Ps. 126) a-Moll. 
Z 92; D-61,4 

ca. 1727: 
Confitebor (Ps. 110) a-Moll. 
Z 70; D-61,16 
In exitu Israel (Ps. 113) g-Moll. 
Z 84; D-61,17 
Credidi (Ps. 115) a-Moll. 
Z85;D-61,7 
De profundis (Ps. 129) c-Moll. 
Z 96; D-61,15 
Magnificat C-Dur. 
Z107;D-61,6 

ca. 1728: 
Dixit Dominus (Ps. 109) C-Dur. 
Z 67; D-64 
Confitebor (Ps. 110) e-Moll. 
Z 73; D-65 
Laudate Dominum (Ps. 116) F-Dur. 
Z 87; D-61,19 
In convertendo (Ps. 125) g-Moll. 
Z91;D-61,18 
Beati omnes (Ps. 127) g-Moll. 
Z 94; D-61,20 
Memento Domine David (Ps. 131) Es-Dur. 
Z 98; D-61,22 
Confitebor... Angelorum (Ps. 137) B-Dur. 
Z 100; D-61,21 
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Domine probasti me (Ps. 138) F-Dur. 
Z101; D-61,23 
Lauda Jerusalem (Ps. 147) a-Moll. 
Z102;D-71 

Vesperhymnen: 
vor 1728: 

Ut queant laxis, a-Moll. 
Z 118; E-30 (Nr. 1) 

ca. 1728: 
Deus tuorum militum, C-Dur. 
Z 113; E-33 (Nr. 3) 
Jam sol recessit, d-Moll. 
Z 115; E-29 
Iste Confessor, a-Moll. 
Z117; E-33 (Nr. 1) 
Veni Creator Spiritus, a-Moll. 
Z 119; E-28 (Nr. 1) 
Veni Creator Spiritus, C-Dur. 
Z120; E-33 (Nr. 2) 

Über die liturgische Bestimmung von Vesperhymnen durch das Kirchenjahr informiert etwa Riedel, Karl VI., S. 
103-107. Es ist ausgeschlossen, daß Zelenka im Jahre 1728 zweimal den Pfingsthymnus: Veni Creator Spiritus 
komponiert hat; die Angabe „circa 1728" will und kann keine exakte Datierung geben. 

Marianische Antiphonen: 
ca. 1725: 

Alma Redemptoris mater, A-Dur. 
Z 123; E-3 

ca. 1727: 
Salve Regina, a-Moll. 
Z136;E-14,2 
Salve Regina, g-Moll. 
Z140; E-14,1 

vor 1728: 
Alma Redemptoris mater, a-Moll. 
Z124; E-5 
Regina coeli laetare, F-Dur. 
Z134; E-19 

ca. 1728: 
Alma Redemptoris mater, d-Moll. 
Z127;E-6 

Te Deum: 
ca. 1724: 

Te Deum D-Dur; 
Z 145; D-47 

Ferner: Ave Maris Stella; Z 110; E-502. 
ca. 1725: 4 „Asperges me"; Z 163; E-25. 
ca. 1726: Haec dies F-Dur; Z 170, E-22. 
ca. 1728: Motetto und Offertorium, Textbeginn: O magnum mysterium; Z171; 
E-501 (Parodie der Arie „Reviresce, effloresce" aus dem Melodrama D-2, 1723). 

3. Interregnum: 1729-1734 

Diese Periode wird im wesentlichen begrenzt durch zwei Todesfälle, die für Zelenka und seine Stellung in der 
Dresdner Hofkirchenmusik einschneidende Folgen hatten. Nach dem Tod Heinichens am 16. Juli 1729 mußte Ze­
lenka den Kirchendienst, dessen Anforderungen keineswegs nachließen, nach Art eines Kapellmeisters allein 
versehen. Zwar weiß man über Giovanni Alberto Ristoris Wirken heute nur noch wenig, doch dürfte er kaum zur 
Entlastung Zelenkas beigetragen haben. Sonst hätte Zelenka in seinem Gesuch vom 18. November 1733 wohl 
nicht unterlassen, auf Ristoris Beitrag hinzuweisen (HSA Dresden, loc. 383, Varia, B l . 54,55; vgl. Oschmann, Ora­
torien, Biographie): 
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„Nach meiner Zurückkunfft von Wien habe ich nächst dem Capellmeister Heinicken die Königl. Kirchen 
Music viele Jahre lang mit besorget, nach deßen Absterben aber dieselbe meistens allein [Hervorhebung 
nicht original] componiret und dirigiret, derowegen auch, um die dabey benöthigte fremde Musicalien zu 
erlangen und selbige nebst meinen eigenen copiren zu laßen, fast die Hälffte meines bisherigen Tracta-
ments zu meinem größten Schaden aufwenden müßen." 

Das zweite einschneidende Ereignis war der Tod Augusts des Starken am 1. Februar 1733 in Warschau, den Zelen­
ka in seinem Inventar, einem nicht für die Öffentlichkeit bestimmten Dokument, mit offenbar tiefem Schmerz be­
klagt. Das Requiem für August den Starken verzeichnet er wie folgt: 

„Requiem factum /: proh dolor!:/ pro ex[e]quijs Domini mei, serenissimi Polon[iarum]: Regis, Electoris 
Saxoniae. Friderici Augusti (. . .). Raptissime compositum." (Inv., S. 51) 

Waren die Personalfragen in den Jahren vor Augusts des Starken Tod in der Schwebe geblieben, so wurden die 
Verhältnisse nach dem Regierungsantritt seines Sohnes bald eindeutig geregelt. Die Regelungen fielen nicht im 
Sinne Zelenkas aus. 
Die äußere Begrenzung des Interregnums bildet erst die Abreise des neuen Herrscherpaares nach Polen im Som­
mer 1734. Denn nach dem Tod Augusts des Starken änderte sich die Rollenverteilung in der Kirchenmusik nicht 
sogleich. Bis zum Ende des Jahres 1733 bediente Zelenka den Hofgottesdienst zu festlichen Anlässen noch mit 
seinen groß besetzten Messen. 

Orchestersuite: Capriccio G-Dur; datiert: 18. Mai 1729. 
Z190; N-2; Dok. 48 (MAB 61: Capriccio V) 

1729: Litaniae de Venerabiii Sacramento, D-Dur; datiert Dresden, 18. Juni 1729. Fronleichnam war bereits am 16. 
Juni; das Werk wurde wohl in der Oktav von Fronleichnam aufgeführt. 
Z148; D-56; Dok. 49 
Diese Werke hat Zelenka noch zu Lebzeiten Heinichens komponiert. Das Capriccio Z 190 ist Zelenkas einziges in 
Dresden geschriebenes Orchesterwerk (die übrigen Orchesterwerke sind in Wien und Prag 1717/18 und 1723 ent­
standen). Das Datum 18. Mai können wir nicht mit einem bestimmten Anlaß in Verbindung bringen. Zelenka hat 
hier eine Aufgabe übernommen, die eigentlich Sache des Kapellmeisters war. Damit beginnt die Zeit des Interre­
gnums. 

1729: Missa Divi Xaverii D-Dur; datiert: Dresden, 3. September 1729 (Kyrie) und Dresden, 26. November 1729 
(Agnus Dei). Das Xaveriusfest wird am 3. Dezember (oder dem Oktavtag) gefeiert. Die Datierung des Kyrie läßt 
vermuten, daß Zelenka ursprünglich auf einen anderen Anlaß hinkomponiert hatte. Es wäre jedenfalls unge­
wöhnlich, wenn er sich ein Vierteljahr lang mit einer einzigen Messe beschäftigt haben sollte. Zelenkas Missa D i ­
vi Xaverii ist ohne Credo, da dieser Ordinariumsteil am Xaveriusfest entfällt. 
Z 12; D-26; Dok. 50; Exz. X 

1729: Litaniae de Sancto Xaverio; datiert: 9. Dezember 1729. Zum Datum „9. Dezember" vgl. die Bemerkung zu 
Zelenkas Xaverius-Litanei des Jahres 1723. 
Z156; D-58; Dok. 51 

1729: Confitebor (Ps. 110) c-Moll; datiert: Dresden, 1729. 
Z 71; D-66; Dok. 52 

1730: II serpente dei bronzo. Cantata Sacra, fatta nella Capella Regia a Dresda; datiert: 7. April 1730 („Venerdi San­
to", Karfreitag: Aufführungsdatum). Zelenka führt hier die Tradition der bislang von Heinichen komponierten Se­
pulcrum-Sacrum-Kantaten fort. Zelenkas 1709,1712 und 1716 entstandenen Sepulcrum-Kantaten waren nicht für 
Dresden, sondern für Prag bestimmt gewesen. 
Z 61; D-74; Dok. 53 

1730: Salve Regina, a-Moll; datiert: 17. September 1730. 
Z135; E-8; Dok. 54 (Bearbeitung einer undatierten Vorlage: Z 204; E-9) 

1730: Missa Gratias agimus tibi D-Dur; datiert: Dresden, 5. Oktober 1730. Laut HStCal 1732 (f. 16v) fand am 7. Ok­
tober 1730 der erste Kirchgang der Kurprinzessin nach der Entbindung von ihrem am 25. August geborenen Sohn 
Franciscus Xaverius statt. Der Titel „Gratias agimus tibi" ist in diesem Zusammenhang zu verstehen. 
Z13; D-21; Dok. 55; Exz. XI 

Von Oktober 1730 bis März 1732 richtete Zelenka 
die in seinem Inventar unter Nr. 37 bis 41 verzeich­
neten Messen für die Aufführung ein. 

1730: Alma Redemptoris mater, D-Dur; datiert: Dresden, 30. Dezember 1730. 
Z 126; E-2; Dok. 56 
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1731: Gaude, laetare (Motetto) A-Dur; datiert: Dresden, 17. Mai 1731. 
Z168; E-35; Dok. 57 

1731: Te Deum a due cori, D-Dur; datiert: 1731. Für dieses Werk, das den gesamten AufTührungsapparat ein­
schließlich des großen Trompetenchors (4 Tr, Timp) ausnutzt, muß es einen besonders festlichen Anlaß gegeben 
haben. Im HStCal 1733 (f. 9r) findet sich nur ein Ereignis, das hier in Betracht kommt, nämlich die Geburt der 
Prinzessin Maria Josepha am 4. November 1731: „In der Schloß-Kirchen ward in denen Vormittags-Predigten öf­
fentlich gedancket und das Te Deum laudamus unter Paucken-und Trompeten-Schall angestimmet, das solenne 
Danck-Fest ward erst 8. Tage darauf, als den 11. Nov. im gantzen Lande durch Abkündigung einer besondern 
Dancksagung und Anstimmung des Ambrosianischen Lobgesanges gehalten". 
Z 146; D-48; Dok. 58 

1732: Hymnus: Crudelis Herodes, g-Moll; datiert: Dresden, 3. Januar 1732. Komponiert für die Vesper an Epipha­
nias (6. Januar). 
Z 112; E-26 (Nr. 2); Dok. 59 

(1732): Missa Sancti Josephi D-Dur; undatiert. Zelenkas Inventar nennt den Kompositionsanlaß, aber nicht das 
Jahr: „facta occasione annomastiae diei S[erenissimae] N[ostrae] Principessae ac Dominae nostrae". DerNamens-
tag „Josepha" ist der 19. März. Die Messe ist im Inventar unter Nr. 42 eingetragen; zwischen ihr und der am 5. Ok­
tober 1730 datierten Missa Gratias agimus tibi, die als Nr. 36 verzeichnet ist, liegt die Bearbeitung von mindestens 
fünf fremden Messen durch Zelenka. Dies kann kaum in der Zeit von Oktober 1730 bis März 1731 geschehen sein. 
Im März 1733 war August der Starke bereits tot; Maria Josepha war nicht mehr „Principessa", sondern „Elettrice". 
Auch ist in der Missa Sancti Josephi der Einfluß von Hasses erster Dresdner Oper „Cleofide", die am 13. Septem­
ber 1731 Premiere hatte, nicht zu verkennen. Die Datierung der Missa Sancti Josephi in das Jahr 1732 bietet sich 
daher fast zwingend an. 
Z 14; D-43; Exz. XII 

1733: Requiem D-Dur Für August den Starken; datiert: 1733. Aufgeführt bei den Dresdner Exequien im April 
1733. 
Z 46; D-81; Dok. 59a (mit ausführlichem Kommentar) 

1733: Officium Defunctorum (Invitatorium, Lektionen und Responsorien); nicht datiert, aber durch Angabe des 
Kompositionsanlasses im Inventar sicher zuzuweisen. 
Z 47; D-46 (Invitatorium, Lektionen) und D-6 (Responsorien); Dok. 60 

1733: Missa Purificationis B. V. M . D-Dur; datiert: 14. August 1733 (Kompositionsbeginn), 23. August 1733 (Been­
digung der Komposition). Das Titelblatt nennt den Anlaß: „occasione finiti feliciter cum Gratia Dei puerperii Se-
renissimae Dominae Nostrae Electricis cum S: Principe Carolo". Am 13. Juli 1733 war Maria Josepha von einem 
Sohn entbunden worden. Nach Ablauf der üblichen Frist von sechs Wochen fand am 23. August, dem 12. Sonntag 
nach Trinitatis, der feierliche Kirchgang nach dem Wochenbett statt. Allerdings hat Zelenka die Messe erst an die­
sem Tag abgeschlossen: „ . . . finita cum Gratia Divina quamvis aegrotassem 23. ejusdem [Augusti]" Ob Zelenka 
während der Komposition der Messe kurzzeitig erkrankt war, oder ob er die ganze Zeit über nicht bei Kräften war, 
läßt sich nicht sicher sagen. Sein Vermerk über den Abschluß der Messe scheint aber eine gewisse Erleichterung 
auszudrücken; man kann daher trotz der ungewöhnlich engen Termine nicht ausschließen, daß die Messe am 23. 
August 1733 aufgeführt wurde. Vielleicht meint Zelenkas Schlußvermerk, daß er sein Werk „rechtzeitig für eine 
Aufführung am 23. August" beenden konnte. 
Z16; D-22; Dok. 61 

Opernarien: „Alcune Arie, Cavate dalle diverse Opere, poste in Musica, ed Alle Loro Maeste [sie] Reali (...) Ura-
ilissimamente offerite da devotissimo umilissimo servo Giovanni Disma Zelenka. Anno 1733, ai 24. d'ottob.". A m 
5. Oktober war Friedrich August II. als August III. zum Polenkönig gewählt worden, doch weilte er während dieser 
Zeit in Dresden. Nach und nach kamen nun Abgesandte der befreundeten Mächte an den Dresdner Hof, um dem 
neuen König zu gratulieren. Es herrschte also eine allgemeine Festatmosphäre. In diesem Rahmen wird Zelenka 
auch seine Arien überreicht, vielleicht auch aufgeführt haben. Zu den Ereignissen am Hof im Oktober 1733 vgl. 
HStCal 1735, f. 38. Die Musik von Zelenkas Arien verrät Hasses Einfluß überdeutlich. Es liegt nahe zu vermuten, 
daß Zelenka mit diesen Arien auch seine Fähigkeiten auf dem Gebiet der Oper demonstrieren wollte. Sein 

Abb. 3: Jan Dismas Zelenka, Missa Sancti Josephi (Z 14; wohl 1732), Quoniam tu solus Sanctus, T. 26-49 (Taktvor­
zeichnung 3/8, Notierung in Spatien von sechs Achteln; die angegebenen Taktzahlen beziehen sich auf 3/8-Tak-
te); Mus. 2358-D-43 (Autograph), S. 80. Partituranordnung: Fl I.II (unisoni), VI I.II (unisoni), Va, S, Bc; drei Akko-
laden. Diese relativ gut erhaltene Seite aus der insgesamt durch Feuer stark beschädigten Quelle zeigt eine Passa­
ge aus dem „Schlüsselwerk" für das Verständnis des Spätstils von Jan Dismas Zelenka. Die feine rhythmische Z i ­
selierung der Oberstimmen, die differenzierte Bezeichnung von Dynamik und Artikulation, die Koloraturen und 
der „lange Atem" der Singstimme wie auch der Ausarbeitung insgesamt sind dem Einfluß Johann Adolf Hasses 
zuzuschreiben, dessen Oper „Cleofide" am 13. September 1731 in Dresden Premiere hatte. Die Unübersichtlich­
keit der Partitur ist typisch für die meisten von Zelenkas Autographen. 
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Gesuch um die Kapellmeisterstelle vom 28. November 1733 zeigt, daß er sich im Oktober noch Hoffnungen auf 
den Posten machen konnte. 
Z176; 1-1; Dok. 62 

1733: Missa Eucharistica D-Dur; datiert: Dresden 1733. Nur Kyrie und Gloria vorhanden. Der HStCal 1735 (f. 38r) 
erwähnt den feierlichen Dankgottesdienst für die Königswahl, der am 12. Oktober 1733 stattfand: „In der Rö-
misch-Catholischen Kirche waren die Altäre mit vielen brennenden Wachs-Kertzen decoriret, und nahmen um 
10. Uhr das hohe Amt und Messe den Anfang bey Paucken- und Trompeten-Schall" Vielleicht hat Zelenka die 
groß besetzte Messe für diesen Gottesdienst komponiert. Eindeutige Hinweise fehlen jedoch. 
Z15; D-27; Dok. 63; Exz. XIII 

1734: Zehn Vertonungen der Marienantiphon: Sub tuum praesidium; Nr. 2 datiert: 28. März 1734. 
Z157; Autograph in Berlin: Deutsche Staatsbibliothek, Mus. ms. autogr. Zelenka 1 (Sammlung Poelchau); Dok. 64a. 

Aus dem Jahr der Abreise des neuen Herrscherpaares zu seinem langen Polenaufenthalt liegen keine weiteren 
datierten Werke Zelenkas vor. 

Jan Dismas Zelenka: Undatierte Werke 1729-1733 

Bei den im folgenden zusammengestellten Werken ist die Entstehung in der Zeit nach 1728 durch die neue Form 
des Baßschlüssels gesichert. Für eine zuverlässige Feinchronologie gibt es wohl nicht genügend Indizien; wir ver­
zichten daher auf die Mitteilung der lediglich geschätzten Daten des ZWV. 
Die geringe Anzahl undatierter Werke zeigt, daß Zelenka weniger komponiert hat als in den Jahren der Repertoi­
rebildung. Zum einen verfügte er nunmehr bereits über einen soliden Grundstock von Eigenkompositionen zu 
den liturgisch wichtigen Anlässen; auch das Repertoire an fremden Werken wuchs beständig. Zum anderen 
macht sich im Nachlassen der Schaffensdichte wohl auch die Last des Amtes bemerkbar. Seine eigenen Komposi­
tionen behält er nun besonderen Anlässen vor. Es ist kein Zufall, daß diese Anlässe zumeist in einer Beziehung 
zur Kurprinzessin/Kurfürstin Maria Josepha stehen. 

Laudate pueri (Ps. 112) D-Dur. 
Z 81; D-67 

Hymnus: Jesu Corona virginum, d-Moll. 
Z 116; £-28 (Nr. 2) 

Hymnus: Exsultet orbis gaudiis, D-Dur. 
Z 114; E-30 (Nr. 2) 

Alma Redemptoris mater, a-Moll. 
Z125; E-4 

Drei Vertonungen: Regina coeli laetare, C-Dur, a-Moll, C-Dur. 
Z 129; E-16 

Regina coeli laetare, D-Dur; unvollendet. 
Z 133; E-l 7 

Motetto per il Natale: Proh quos criminis in dementia; Parodie der Arie: Proh! quos aeris in dementia aus 
dem Melodrama von 1723. 
ZI72;E-34 

Haec dies, C-Dur. 
Z 769; E-21 

Barbara, dira, effera, F-Dur. 
Z164; E-36 

Qui nihil sortis felicis videt, B-Dur. Bestimmung unklar; moralisierender (weltlicher?) Text. 
Z 211 (als Incertum qualifiziert); E-37 (Autograph Zelenka, aber keine Autorenangabe) 

Sollicitus fossor, D-Dur. 
Z 209 (als Incertum qualifiziert); E-38 (Autograph Zelenka, aber keine Autorenangabe) 

Bei den drei zuletzt genannten Werken handelt es sich um Stücke für Solostimme(n) mit stark ausgearbeiteten 
konzertierenden Instrumenten. Dies wie auch die Reichhaltigkeit der Instrumentalbesetzung schließt eine Au­
torschaft Zelenkas für die beiden Incerta keineswegs aus. 

Benedictus sit Deus Pater, D-Dur. 
Z 207 (dort als Incertum qualifiziert): E-41 (Autograph Zelenka, aber keine Autorenangabe). 
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4. Z e l e n k a s a l l m ä h l i c h e r R ü c k z u g : 1735-1745 

In der späten Zeit bestreitet Zelenka anscheinend den größten Teil der von ihm geleiteten Aufführungen in der 
Kirche mit fremden Werken. In die Zeit vom September 1733 bis ins Jahr 1736 fällt die Einrichtung der Messen 
Inv. Nr. 45, 46 und 48 bis 52. Von November 1736 bis ins Jahr 1739 werden die Messen Nr. 54 bis 67 eingerichtet. 
Mit der Eintragung „Votiva" unter Nr. 68 endet die Messenrubrik des Inventars; Zelenkas Missa votiva ist 1739 ent­
standen. 1735, während der Abwesenheit des Hofes in Polen, hat Zelenka nach einer Bemerkung im Inventar 
zahlreiche eigene und fremde Psalmen bearbeitet. Zeugnisse dafür sind die zahlreichen Partituren, die umfang­
reiche Eingriffe Zelenkas aufweisen. 

1735: Gesü al Calvario (Componimento sacro); Datierung „1735" mittels Chronogramm. Die Aufführung fand in 
zwei Teilen am Karfreitag und Karsamstag (8. und 9. April) 1735 statt. In der Widmung des Werkes ist vom Ge­
burtstag („Nadalizio") Friedrich Augusts II. (7. Oktober) oder Maria Josephas (8. Dezember) die Rede. Vielleicht 
meinte Zelenka aber den Namenstag Maria Josephas (19. März). Die Widmungsträger weilten in der Karwoche 
1735 in Polen. Zelenka ließ eine Abschrift der Partitur anfertigen (Mus. 2358-D-l; Autograph: D-la). Wenn er die­
se Abschrift zusammen mit dem Aufführungsmateria! (Mus. 2358-D-lb) nach Warschau sandte, hätte Ristori dort 
die Aufführung leiten können. Dokumentarische Belege für diese Hypothese fehlen einstweilen, Hasse hatte für 
die Dauer des Polenaufenthalts der Herrscher Urlaub erhalten. Seiner Abwesenheit verdankte Zelenka offenkun­
dig die Gelegenheit, die Oratorien der Jahre 1735 und 1736 zu komponieren. 
Z 62; D-la (autographe Partitur), D-lb (Originalstimmen), D-l (Partiturabschrift, wohl Widmungsexemplar); Dok. 65 

1736: I Penitenti al Sepolchro dei Redentore; datiert: 29. März 1736. Karfreitag war der 30. März. 
Z 63; D-73; Dok. 66 

1736: Missa Sanctissimae Trinitatis a-Moll; datiert: 1. November 1736 (nach dem Credo). Im August 1736 war das 
Fürstenpaar wieder in Dresden eingetroffen. Ein unmittelbarer Kompositionsanlaß für diese Messe, die (wie alle 
noch folgenden Messen Zelenkas) auf den Trompetenchor verzichtet, ließ sich nicht ermitteln. 
Z17; D-31; Dok. 67; Exz. XV 
Serenata: Mythologische Festkantate, Textbeginn: Questa che il sol produsse. Dieses Werk hat Zelenka für eine 
Adelshochzeit geschrieben, die am 28. Februar 1737 in Dresden stattfand. 
Z177;G-l;Dok. 67a 

1737: Sechs Vertonungen: Ave Regina coelorum; datiert: 1737. 
Z128; E-20; Dok. 68 

1738: Miserere c-Moll; datiert: Dresden, 12. März 1738. Die Karwoche dauerte in diesem Jahr vom 30. März bis 
zum 5. Apri l . 
Z 57; D-62 (autographe Partitur), D-62a (Originalstimmen); Dok. 69 

1739: Missa votiva e-Moll; datiert: 1739. Von Zelenka „ex voto" nach der Genesung von schwerer Krankheit kom­
poniert. 
Z18; D-33; Dok. 70; Exz. XVI 

1739: Veni Sancte Spiritus, D-Dur; datiert: 1739. Das Stück basiert auf dem Benedictus sit Deus Pater (undatiert; 
Z 212, qualifiziert als Incertum; E-41). In der Parodie hat Zelenka einen Trompetenchor (4 Tr, Timp) ergänzt. 
Z 210; E-24 

1740: Missa Dei Patris C-Dur (Nr. 1 der Missae ultimae); datiert: 21. September 1740. 
Z19; D-ll; Dok. 71; Exz. XVII 

1741: Missa Omnium Sanctorum a-Moll (Nr. 6 der Missae ultimae); datiert: 3. Februar 1741 (nach dem Gloria). 
Z 21; D-9; Dok. 73; Exz. XIX 
Zelenka hat nach Ausweis der Missa Omnium Sanctorum insgesamt 6 Missae ultimae geplant; es liegen jedoch 
nur drei so bezeichnete Messen vor: Missa Dei Patris, Missa Dei Fi l i i , Missa Omnium Sanctorum. Zur Komposi­
tion der drei übrigen Messen des Zyklus dürfte Zelenka nicht mehr in der Lage gewesen sein. Vgl. zu allen die Mis­
sae ultimae betreffenden Fragen Dok., vor Nr. 71. 
Nach 1741 tritt eine dreijährige Schaffenspause ein. Die nächsten und letzten datierten Werke stammen aus dem 
Jahr 1744. 

1744: Litaniae Lauretanae factae sub Titulo: Consolatrix Afflictorum et Serenissimae Poloniarum Reginae, Elec-
trici Saxoniae in profundissima veneratione dedicatae ab humillimo devotissimo servo Joanne Disma Zelenka, 
G-Dur; datiert: 1744. 
Z 151; D-51; Dok. 74 

1744: Litaniae Lauretanae sub titulo: Salus infirmorum, F-Dur; datiert: 10. April 1744. Zelenka widmete auch die­
se Litanei der Kurfürstin und Königin, die er als irdische Stellvertreterin der Gottesmutter, als „Consolatrix 
Afflictorum", preist. Er zeichnet mit der Formel: „In profundissima veneratione et Devotione consecratae [sei. 
Litaniae] ab humillimo, subjectissimo devotissimoque servo Joanne Disma Zelenka" Diese Widmung gemahnt 
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in der Wortwahl an Zelenkas Zuschreibung der Missa Dei Patris an Gott, den Schöpfer aller Kreatur. DieZuschrei-
bung der Litanei ist wohl der deutlichste Beleg für die Rolle, die Maria Josepha in Zelenkas Leben am Dresdner 
Hof spielte. Zelenkas Äußerungen deuten auf eine gewisse Übersteigerung religiöser Empfindsamkeit hin. Den 
deutlichsten musikalischen Ausdruck haben diese Empfindungen, die von stiller Versenkung fast bis zur Ekstase 
reichen, wohl im Gloria der Missa Dei Filii gefunden. 
Z152; D-52 (unvollständiges Autograph); Milano, Conservatorio C. Verdi, M. S. ms. 250-2 (datierte Abschrift mit autogra­
phen Zusätzen, komplett); Dok. 75 (mit ausführlichem Kommentar) 

Jan Dismas Zelenka: Undatierte Werke bis 1745 

Missa Dei Fili i C-Dur/G-Dur (Nr. 2 der Missae ultimae, nur Kyrie und Gloria); um 1740 komponiert. 
Z 20; D-15; Dok. 72; Exz. XVIII 

Christe eleison e-Moll; wohl um 1740 komponiert. 
Z29; D-79; Dok. 73a 

Ecce nunc benedicite (Ps. 133, für die Komplet) a-Moll; entstanden vielleicht 1739 (ZWV). 
Z 99; D-70 

Da pacem Domine, B-Dur; doppelchörige Motette mit konzertierenden Instrumenten, Bestimmung unklar. 
Die Komposition (oder zumindest die Niederschrift der vorliegenden Quelle) fällt in die Zeit der Schlesi-
schen Kriege. 
Z167.E-42. 

* * * 

In e inem bekannten Br ief an Georg Phi l ipp Telemann vom 16. A p r i l 1749 gibt Johann Georg Pisendel 
eine Not iz ü b e r Zelenkas Tod: „er ist gestorben als Kirchen-Composi teur am hiesigen Kön ig l i chen 
H o f ao 1745, den 22 Decemb: r e als eben etliche Tag zuvor, neml ich den 18 Ejusdem die Her rn P r e u ß e n 
den l ieben D r e ß d e n das Jungfe rnc rän tzgen abgenommen" (Grosse-Jung [Hgg.], Telemann, Brief­
wechsel, S. 347 f.). 
Zelenkas Tod setzte den S c h l u ß p u n k t unter eine bedeutende Epoche der Ki rchenmus ik am katholi­
schen Dresdner Hof. In den 1720er und f rühen 1730er Jahren hatte Ze lenka noch einen entscheiden­
den An te i l an der musikalischen Gestaltung der Hofgottesdienste gehabt. Nach dem Regierungsan­
tritt Friedrich Augusts II. gewannen im höf i schen Mus ik leben mehr und mehr andere Kräfte an G e l ­
tung. In das Zentrum des Interesses rück te nun die Oper, die Ki rchenmus ik wurde an die Peripherie 
gedräng t . 
Zelenkas eigene Komposi t ionen für den Gottesdienst in Dresden sind ein Spiegel dieser Entwick­
lung. Dabei entbehrt es nicht einer gewissen Ironie, daß seine fraglos bedeutendsten Kirchenwerke -
die spä ten Messen - ihre Besonderheit nicht zuletzt dem Umstand verdanken, d a ß sie sich der E i n ­
bindung in den höf i schen und liturgischen Festkalender weitgehend entziehen. Ze lenka komponier­
te in seiner s p ä t e r e n Zeit nur noch wenige Werke; dies bedeutet nicht, daß er sich auch aus der L e i ­
tung der Kirchenmusik z u r ü c k g e z o g e n hä t t e . Vie lmehr treten nun fremde Werke, die i m Dresdner 
Gottesdienst schon immer eine große Rolle gespielt hatten, ganz in den Vordergrund. 
Der Charakterisierung des umfangreichen Bestandes an fremden Komposi t ionen , die von He in ichen 
und insbesondere Zelenka im Gottesdienst aufgeführt wurden, gelten die a b s c h l i e ß e n d e n Teile die­
ser Arbei t . Diese Werke m u ß t e n für die Aufführung in den Dresdner Hofgottesdiensten eingerichtet 
werden. D a die Vorgaben für die Einr ichtung von Werken der a-cappella-Polyphonie einerseits und 
der ze i t genöss i s chen Mus ik andererseits g rundsä tz l i ch verschieden waren, gliedern wir auch aus die­
sem G r u n d den Gesamtbestand unter diesen beiden Gesichtspunkten. 
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C. Fremde Kompositionen: Das a-cappella-Repertoire 

Z u best immten Zeiten des Kirchenjahres und in der Totenliturgie verzichtet der katholische Gottes­
dienst auf konzertierende Kirchenmusik . Friedrich W i l h e l m Riedel hat die Praxis am Wiener Kaiser­
hof detailliert dargestellt. Dort war a-cappella-Musik „zu allen Hofgottesdiensten vorgeschrieben, bei 
denen violette oder schwarze Paramente getragen wurden, d. h. zu den Offizien der Advents-, Vorfa­
sten-, Fasten- und Passionszeit e insch l ieß l ich der Vigi l fe iern an Weihnachten und Ostern, ferner z u m 
Totenoffizium. D a r ü b e r hinaus wurden w ä h r e n d des ganzen Jahres alle Prozessions-, Sakraments­
und W e i h w a s s e r g e s ä n g e in A Cappe l l a -Sä tzen musiziert, ebenso Teile des Propriums in Messe und 
Vesper wie Introiten, An t iphonen und ein Groß te i l der Hymnen" . M e ß o r d i n a r i e n im alten Stil wur­
den benö t ig t für die „Sonntags- und Roratemessen der Adventszei t sowie für die H o c h ä m t e r an den 
Sonntagen und ,Stationstagen' der Fastenzeit". 1 

Ä h n l i c h m ö g e n die Verhäl tn isse in Dresden gewesen sein. Anders als die Wiener Komponis ten von 
Fux ü b e r Caldara bis zu Predier i 2 haben die Dresdner Komponis ten jedoch keine a-cappella-Messen 
komponiert . Selbst Zelenkas vierstimmige Responsorien für die Kartage orientieren sich nur zu ei­
nem Tei l am alten Motettensti l ; das ä u ß e r e Kennzeichen dieser S tücke ist die Notat ion i m Allabreve 
bzw. 3/2-Takt. Immerhin zwölf der 27 Responsorien g e h ö r e n dagegen einem modernen, expressiven 
Chors t i l an, in dem homophone Teile mit fugierten Abschni t ten abwechseln; diese i m C-Takt notier­
ten Stücke haben mit dem „Stile antico" nichts zu tun. 3 

Beiläufig sei hier hingewiesen auf die von F ü r s t e n a u (II, S. 39 f.) genannten liturgischen Bücher . Für­
stenau führt auch je eine Sammlung von H y m n e n , Responsorien und Lamentat ionen des Bologne­
sers Giuseppe An ton io Si lvani an. In der S L B liegt davon noch vor der St immendruck von Silvanis Re­
sponsorien op. 3 (Canto, A l t o , Tenore, Basso, Organo, je einfach; Signatur: Mus . 2198-E-l ; vgl . R I S M 
S 3439) sowie eine handschriftliche Partitur dieser Responsorien (Mus. 2198-E-la). In den S t imm­
b ü c h e r n finden sich gelegentlich handschriftliche Eintragungen, deren Urheber hier ebensowenig 
genannt werden kann wie der Schreiber der Partitur. Viel le icht g e h ö r t e n diese Werke zum Notenvor­
rat der Kapel lknaben; Hinweise auf He in ichen und Zelenka finden sich nicht. 

1. Die Werke 

a. Messen Palestrinas 

A u f S . 5 von Zelenkas Inventar findet sich i m A n s c h l u ß an die Verzeichnung von vier Messen Palestri­
nas ein Hinweis auf Zelenkas K o l l e k t a n e e n b ü c h e r , eine in Wien in den Jahren 1717 bis 1719 zusam­
mengetragene Sammlung, die vor al lem Werke der klassischen Vokalpolyphonie und Orgelmusik des 
17. Jahrhunderts e n t h ä l t 4 : „NB. Missae modo annotatae habentur in l ibro Collectaneorum, l ibro 3". Es 

1 R I E D E L , K a r l V I . , S. 72 u n d S. 132. 
2 V g l . das Ve rze i chn i s bei R I E D E L , K a r l V I . , S. 133 f. Of fenkund ig h i n g die W i e n e r K o m p o s i t i o n von a -cappe l la -Musik mi t d e m 

konservat iven G e s c h m a c k des Kaisers z u s a m m e n ( a . a .O . , S. 132). 
3 V g l . Z 55; Inc ip i t s i m Noten te i l des Z W V . D u r c h w e g i m A l l a b r e v e geschr ieben s ind Ze lenkas neun Responsor ien für das To­

tenoff iz ium für A u g u s t den Starken; vg l . Z 47 und die Incipi ts i m N o t e n t e i l , Nr . 3, 5 u n d 7-13 (die N u m m e r n 2, 4 und 6 s ind 
Lek t ionen ) ; siehe auch D o k . Te i l III, Nr . 60. 

4 V g l . die B e s c h r e i b u n g der S a m m l u n g in D o k . Te i l II. E i n e a u s f ü h r l i c h e Inhaltsangabe nach einer te i lweise fehlerhaften und 
u n v o l l s t ä n d i g e n Abschr i f t ( S L B M u s . l -B-98a ; das O r i g i n a l galt nach dem Zwe i t en Wel tk r i eg als verschol len) mit wich t igen 
H i n w e i s e n auf ä h n l i c h e S a m m l u n g e n aus d e m W i e n e r S c h ü l e r k r e i s von Fux gab bereits F r i ed r i ch W i l h e l m R I E D E L , Q u e l ­
l e n k u n d l i c h e B e i t r ä g e zur Gesch i ch t e der M u s i k für Tas tenins t rumente i n der zwei ten Häl f te des 17. Jahrhunder ts (vornehm­
l i c h in Deu t sch land) , Kassel und Basel 1960, S. 83-87 . In der von R iede l beschr iebenen K o p i e fehlen die M e s s e n Palestrinas. 
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handelt sich dabei um die folgenden Messen Palestrinas- ( M B = Messenbuch; G A = Alte Palestrina-
Gesamtausgabe, hg. von F X . Haber l u.a. , Le ipz ig 1862-1903, Band und Seitenzahl des Messenbe­
ginns): 

1. Missa sine nomine. 
2. M B ; G A XI, 1, unter dem Titel: Missa de Beata Virgine. 

2. Missa ad fugam. 
2. M B ; G A XI, 57. 

3. Missa Ad Coenam Agni providi (nur Kyrie, Gloria und Credo). 
1. M B ; G A X , 105, Kyrie bis Agnus Dei. 

4. Missa Papae Marcelli (nur Kyrie, Gloria und Credo stimmen mit Palestrinas Original überein. Das ursprüngli­
che Agnus Dei I ist von Zelenka als Sanctus - ohne Benedictus und Osanna II - textiert worden; Palestrinas Mu­
sik zu Sanctus und Agnus Dei II fehlt). 
2. M B ; G A XI, 128. 

Weit schwieriger zu verifizieren ist ein weiterer Hinweis in Zelenkas Inventar, betreffend Palestrinas 
Missa Iste Confessor: „Par t i tura habetur in Tomo Missarum Pr[a]enestini" (Inv. S. 7; vgl. das Faksimile 
in Dok. ) . E i n ä h n l i c h e r Hinweis steht auf dem Titelblatt der (stark b e s c h ä d i g t e n ) Zelenkaquelle M u s . 
2358-D-38, einem Sanctus („di G . D . Z : " , G iovann i D i sma Zelenka) und Agnus D e i („Praenes t in i" ) i m 
alten Sti l . Der Hinweis lautet hier: „Sanc tus et Agnus pro N : r o 10 ex Tomo 2." Es m u ß demnach minde­
stens zwei S a m m e l b ä n d e mit Spartierungen von Messen Palestrinas gegeben haben; diese g r o ß e n 
B ä n d e existieren heute in der u r s p r ü n g l i c h e n Fo rm nicht mehr. E ine Untersuchung der Palestrina-
quel len der S L B zeigt, daß die B ä n d e , auf die Zelenka anspielt, spä te r in Einzelhefte aufgelöst wur­
den. D e r Inhalt der B ä n d e läßt sich rekonstruieren. 
Vie le Palestrinaquellen der S L B sind mit Sicherheit erst nach der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts 
geschrieben worden. So ist - neben verschiedenen Schriftkriterien - vor al lem das Fehlen einer bezif­
ferten B a ß s t i m m e ein sicheres Anze ichen dafür, daß die betreffende Quelle nicht aus dem Umkre i s 
Heinichens oder Zelenkas stammen kann. Nach Aussonderung der spä t en Quel len bleibt eine stattli­
che A n z a h l von Partituren übr ig , die s ämt l i ch vom gleichen Kopisten geschrieben sind. Dabe i han­
delt es sich wohl um Troyer, wenngleich sich einige Sch lüsse l fo rmen g e g e n ü b e r f rüheren ihm zuzu­
weisenden Partituren v e r ä n d e r t haben. Einige der Palestrina-Partituren weisen autographe Z u s ä t z e 
Zelenkas auf. Es gibt sogar separate Blä t te r mit genauen Anweisungen Zelenkas für das Ausschre i ­
ben des Auf führungsmate r i a l s . 
Der Kopis t hat seine Partituren numeriert; zwei Reihen sind zu erkennen: „No: 1" bis „No: 12" und 
„No: 1" b i s „ N o : 10". Richt ig geordnet erweist sich der Inhalt der beiden „Tomi Missarum Praenestini" 
als komplette Sammlung von Spartierungen der M e s s e n b ü c h e r III ( G A X I I ) , IV ( G A XIII) und V ( G A 
X I V ) von Palestrina. Tomus I enthielt die Messen des dritten Buches sowie die Messen 1-5 aus B u c h 
IV, Tomus II enthielt die Messen 6 und 7 aus B u c h IV sowie alle Messen des fünften Buches. 

In der folgenden Aufstellung wurden die Messentitel nach G A XII, XIII und XIV ergänzt. Die Missa sine nomine 
Tomus II, No. 10 ist veröffentlicht in G A X , 153 (1. M B ; Palestrina hat die Messe zuerst im 5. MB publiziert, doch 

5 N ä h e r e s zur Herkunf t der Kop ie rvo r l agen und z u m Schre iber „ P h i l i p p u s Troyer" in D o k . Te i l II. Troyers Schr i f t en twick lung 
m ü ß t e e inma l auf brei ter G r u n d l a g e untersucht werden . E i n grober Ü b e r b l i c k ü b e r die Par t i turen, die das Z W V i h m zuweis t , 
zeigt insbesondere im Bere ich der S c h l ü s s e l gewisse W a n d l u n g e n . M a n k ö n n t e versucht se in , h inter dem N a m e n „Troyer" e i ­
ne ganze Kopis tenwerksta t t zu ve rmuten . W i e dem auch sei : die betreffenden Q u e l l e n verweisen mi t e iniger S icherhe i t auf 
den U m k r e i s Ze lenkas . 

Abb. 4: Palestrina, Missa Eripe me de inimicis meis (4. Messenbuch; GAXIII ) , Credo; Mus. 997-D-26(Partitur von 
der Hand des Kopisten Philipp Troyer mit Zusätzen Zelenkas), S. 24. Die Seite zeigt zwei nicht zusammenhängen­
de Abschnitte aus dem Credo. Die Fortsetzung der beiden Akkoladen findet sich jeweils auf der hier nicht abge­
bildeten gegenüberliegenden Recto-Seite 25. Die Stimmbezeichnungen und Schlüssel lauten bei Palestrina: 
Cantus (g2), Altus (c2), Tenor I (c3), Tenor II (c3), Bassus (c4). Die Dresdner Partitur weicht von der originalen 
Schlüsselung ab und verlangt dadurch folgende Stimmen: Canto (c,), Alto I (c3), Alto II (c3), Tenore (c4), Basso (f4). 
Zudem ergänzt sie einen „Basso seguente", der der jeweils tiefsten Singstimme folgt und dessen Bezifferung von 
Jan Dismas Zelenka geschrieben wurde. Die ebenfalls von Zelenka geschriebenen Angaben „Ten:" und „Alto." (1. 
Akkolade, Ende des 3. und 4. Systems) sowie „T:" und „A:" (2. Akkolade, vor dem 3. und 4. System) fordern 
„Stimmtausch". Die Ziffer „2" über dem 2. Spatium des 4. Systems der 2. Akkolade gibt nicht etwa die Länge der 
Pausen an, sondern verweist auf Zelenkas „Einrichtungsblatt" zum Credo. Dort findet sich unter Nr. 2 die für das 
Ausschreiben der Stimmen verbindliche Lesart dieser Stelle. 
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wurde sie wenig später in Neuauflagen des 1. MB übernommen, vgl, G A X , S. VI, Fußnote). - Das dritte M B wurde 
i n Dresden (oder bei der Anfertigung der Vorlagen der Dresdner Quellen) nach der 2. Ausgabe 1599 kopiert: zum 
einen fehlt die nur in der 1. Ausgabe 1570 enthaltene Missa Ut re mi fa sol la, zum anderen erscheint die Missa 
L' homme arme in der vereinheitlichten Mensurierung der 2. Ausgabe (Faksimilia beider Versionen bei Anna 
Maria Monterosso Vacchelli, La Messa l'Homme arme di Palestrina. Studio paleografico ed edizione critica, Cre-
mona 1979; vgl. zu den beiden Ausgaben G A XII, S. V). - Die Missa Quarta Tomus I,No. 11 war unter die Caldara-
Bestände der SLB geraten (Signatur olim Mus. 2170-D-3). Die bei Manfred Thalhammer, Studien zur Messen­
komposition Antonio Caldaras, Diss. Würzburg 1971, auf S. 19 unter Nr. VII verzeichnete a-cappella-Messe ist so­
mit keine Komposition Caldaras. - Die Missa Aeterna Christi munera Tomus II, No. 3 ist in Dresden nicht erhal­
ten. Daß sie vorhanden war, zeigt Zelenkas Inventar-Eintrag auf S. 10 (vgl. das Faksimile in Dok.). 

Zelenkas „Tomi Missarum Praenestini" 

Tomus I SLB-Signaturen 
Mus. 997-

3. Messenbuch (GA XII) 
No: 1 Missa Spem in alium D-17 
No: 2 Missa Primi toni D-18 
No: 3 Missa brevis D-19 
No: 4 Missa de Feria D-20 
No: 5 Missa L'homme arme 5v. D-21 
No: 6 Missa Repleatur os meum laude D-22 
No: 7 Missa De Beata Virgine vel Dominicaiis D-23 

4. Messenbuch ( G A XIII) 
No: 8 Missa Prima (Lauda Sion) D-24 
No: 9 Missa Secunda 4v. D-504 
No: 10 Missa Tertia (Jesu nostra redemptio) D-25 
No: 11 Missa Quarta (L'homme arme 4v.) D-53 
No: 12 Missa Prima (Eripe me de inimicis meis) D-26 

Tomus II 
No: 1 Missa Secunda 5v. D-27 
No: 2 Missa Tertia (O magnum mysterium) D-28 

5. Messenbuch ( G A X I V ) 
No: 3 Missa Aeterna Christi munera fehlt 
No: 4 Missa Jam Christus astra ascenderat D-33 
No: 5 Missa Panis quem ego dabo D-29 
No: 6 Missa Iste confessor D-12 
No: 7 Missa Nigra sum D-30 
No: 8 Missa Sicut lilium inter spinas D-31 
No: 9 Missa Nasce la gioia mia D-32 
No: 10 Missa sine nomine D-16 

Die Mehrzah l der Que l l en e n t h ä l t nur die Sätze Kyr i e , G l o r i a und Credo. Daneben begegnen v o l l ­
s t änd ige Ordinar ien sowie offenbar im Laufe der Ü b e r l i e f e r u n g entstandene Fragmente. 

Vol l s tändiges Ord ina r ium (Kyrie bis Agnus De i ) : 
1/2, 1/5,1/9, 1/12, D71, II/6; 

Kyr ie , G l o r i a , Credo: 
Ul, 1/6,1/7, 1/8,1/10, Uli, II/2, II/4, U / 5 , H / 7 , II/8, II/9, 11/10; 

Kyr ie , G l o r i a (Fragment): 1/3; nur Kyr ie : 1/4. 

D a in et l ichen Partituren nach dem Credo noch einige unbeschriebene rastrierte Blä t te r folgen, ist 
Übe r l i e f e rungsve r lu s t hier a u s z u s c h l i e ß e n . V i e l m e h r ist anzunehmen, daß die Dresdner Partituren 
nicht auf die Originaldrucke, sondern auf handschrift l iche Vorlagen woh l des 17. Jahrhunderts zu­
r ü c k g e h e n . Diese Vorlagen stammten vermut l ich aus Oberi ta l ien. D e n n die B e s c h r ä n k u n g des mehr-
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s t immig gesetzten Ordinar iums auf die Teile Kyr i e , G l o r i a und Credo ist eine Praxis, die insbesondere 
in Messendrucken nordital ienischer Komponi s t en des 17. Jahrhunderts begegnet. 6 Vor a l lem in Bo lo ­
gna war die reduzierte Fo rm des Ordinar iums g e b r ä u c h l i c h , wohl u m der dort besonders hoch entwik-
kelten Instrumentalmusik g e n ü g e n d Raum zur Entfal tung zu geben. 7 Offenbar hat die Praxis der Or­
dinar ienredukt ion auch den Umgang mit den Messen Palestrinas bestimmt. 
In Dresden waren a b g e k ü r z t e Ordinar ien jedoch u n e r w ü n s c h t . A n zwei von Ze lenka selbst geschrie­
benen Que l l en , M u s . 2358-D-37 und D-38, läßt s ich zeigen, wie er das Fehlen von Sanctus und Agnus 
D e i in den Palestr ina-Kopien zu kompensieren versuchte. Palestrinas Missa „Nigra sum" und seine 
Missa sine nomine lagen als Nr. 7 und 10 i m zwei ten Messenband jewei ls nur mit den Teilen Kyr i e , 
G l o r i a und Credo vor; es fehlten also in beiden Fä l len Sanctus und Agnus D e i . 
Das Titelblat t des Zelenka-Autographs M u s . 2358-D-37 t rägt die Aufschrift : „ S a n c t u s et Agnus ex 
Missa Nigra sum di G : D : Z : " . Diese Autorenangabe gilt j edoch nicht für das a b s c h l i e ß e n d e Agnus 
D e i II. Im Kopft i tel dieses Satzes hat Ze lenka selbst vermerkt: „Prenes t in i" . In M u s . 2358-D-38 ist nur 
das Sanctus eine Kompos i t ion Zelenkas; hier wi rd als A u t o r des gesamten Agnus D e i wiederum Pale­
strina genannt. Al le rd ings trifft dies hier wie dort nur i m H i n b l i c k auf die musikal ische Substanz zu . 
D e n n Ze lenka hat hier z u m Verfahren der Parodie gegriffen; er war bestrebt, die in Dresden fehlen­
den Ordinariumstei le durch Umtex t i e rung von Passagen aus den vorhandenen M e s s e n s ä t z e n Pale­
strinas zu gewinnen 8 : 

Mus. 2358-D-37 Missa „Nigra sum" 
Agnus D e i II Kyr i e II 

Mus. 2358-D-38 Missa sine nomine 
Agnus D e i I Q u i toll is (Ausschnit t) 
Agnus D e i II Kyr i e II 

Nur dann, wenn sich keine geeigneten Vorbi lder f inden l i eßen , hat Ze lenka eigene Kompos i t ionen er­
gänz t (D-37: Sanctus, Agnus D e i I; D-38: Sanctus). D a ß sich diese Zusa tzkomposi t ionen an der 
Schreibart Palestrinas orientierten, versteht sich von selbst. So verdanken wir einige der wenigen Pro­
ben, die Ze lenka i m alten Stil abgelegt hat, einer Besonderheit der Dresdner Pa les t r ina -Über l i e fe -
rung. 

6 V g l . Hans A d o l f S A N D E R , B e i t r ä g e z u r G e s c h i c h t e der Ba rockmesse , K m J b 1933, S. 77-129, insbesondere S. 98 f. D r u c k e mi t 
d re i t e i l igen O r d i n a r i e n p u b l i z i e r t e n etwa G i o v a n n i Rovet ta(1639,1642) , M . C a z z a t i (1641,1653) u n d G . C . A r r e s t i (1663). B e ­
reits in e inem M e s s e n d r u c k von D o n a t i (1623) zeigt s i ch die Tendenz zur R e d u z i e r u n g der D a u e r von Sanctus u n d A g n u s D e i . 
D ie se Tei le s ind h ier nur sehr knapp („a l la Venet iana") ver tont mi t der B e g r ü n d u n g , d a ß m a n n a c h d e m C r e d o m ö g l i c h s t ohne 
V e r z u g „al Conce r to per l ' E l e v a t i o n e ; et a qua lche S in fon ia a la C o m m u n i o n e " gelangen w o l l e ( S A N D E R , S. 99). 

7 V g l . dazu die umfassende U n t e r s u c h u n g von Sister M a r y N i c o l e [bzw. A n n e ] S C H N O E B E L E N , T h e C o n c e r t e d Mass at San 
Pe t ron io in Bo logna : ca. 1660-1730. A D o c u m e n t a r y and A n a l y t i c a l Study, diss . , U n i v . o f I l l i n o i s 1966, insbesondere Chap t e r 
X I : „ T h e . S h o r t M a s s " ' ( S . 186 ff.). In B o l o g n a schr ieb m a n h ä u f i g auch n u r K y r i e - G l o r i a - P a a r e , denen m a n nach B e l i e b e n sepa­
rat kompon ie r t e C r e d o - S ä t z e a n f ü g e n konnte . M i t Rech t hä l t d ie A u t o r i n V e r b i n d u n g e n dieser Praxis z u r l u the r i s chen K u r z ­
messe für u n w a h r s c h e i n l i c h : „ A l t h o u g h this a r rangement s t rongly resembles the Protestant . M i s s a brevis ' , it is d i f f icul t to 
imagine a direct connec t ion be tween the two i n this Papal c i ty [sei. Bologna] d u r i n g the m i l i t a n t era o f the Coun te r -Re fo rma-
t i o n " (S. 186). Schnoebe lens hervorragende A r b e i t ist i n ihrer G e s a m t h e i t l e ide r nu r i m m a s c h i n e n s c h r i f t l i c h e n M s . z u g ä n g ­
l i ch ( U n i v . M i c r o f i l m s A n n A r b o r , M i c h i g a n , 66-12,426). L e d i g l i c h zwe i kurze A b s c h n i t t e daraus l iegen gedruckt vor : A n n e 
[sie] S C H N O E B E L E N , Performance Pract ices at San Pe t ron io i n the Ba roque . A c M X L I , 1969, S. 37-55 u n d dies. , Cazza t i vs. 
[versus] B o l o g n a : 1657-1671, M Q 57, 1971, S. 2 6 - 3 9 . 

8 Im Z W V (Z 34 u n d Z 36) s i n d die h ie r e rmi t t e l t en Z u s a m m e n h ä n g e berei ts b e r ü c k s i c h t i g t . D i e E x i s t e n z von M u s . 2358-D-38 
erweist, d a ß i n Ze lenkas Q u e l l e von Palestr inas M i s s a s ine n o m i n e die Tei le Sanctus u n d A g n u s D e i von A n f a n g an fehl ten. 
Diese Q u e l l e kann daher n icht die Vor lage für J . S. Bachs Q u e l l e d ieser M e s s e (vgl . C h r i s t o p h W O L F F , D e r Stile an t ico i n der 
M u s i k Johann Sebastian Bachs . S tud ien zu Bachs S p ä t w e r k , W i e s b a d e n 1968, S. 166 ff. u . ö . ) gewesen se in , da Bachs Q u e l l e a l ­
le O r d i n a r i u m s t e i l e e n t h ä l t . 
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b . OfFer tor ien u n d M o t e t t e n 

Palestrinas Offertorien ( G A IX) , unter dem Ti te l „OfTertoria totius A n n i " 1593 i n zwei Teilen zu Rom 
erschienen, spielten i m Dresdner Hofgottesdienst eine bedeutende Rol le . Zelenka besaß zwei Bände 
mit Spartierungen dieser Offertorien; sie sind - anders als die Sammlung der Messen-Partituren -
nicht erhalten. Im Inventar werden die Bände auf S. 23 verzeichnet (vgl. das Faksimile in Dok.) ; 

„Offertorium [sie] totius anni pars prima in partitura. Praenestini"; 
„Offertorium totius anni pars secunda in partitura" 

Diese E in t r äge hat Zelenka jedoch übe rk l eb t ; mög l i che rwe i se waren die Bände schon zu seinen Leb­
zeiten abhanden gekommen. 
A u c h He in ichen war mit Palestrinas Offertorien vertraut. Nicht nur gelegentliche Bemerkungen im 
„ G e n e r a l b a ß in der Compos i t ion" (vgl. oben, S. 82f), sondern auch die Dresdner Palestrina-Quellen 
belegen dies. Palestrinas Offertorien g e h ö r t e n im 17. und frühen 18. Jahrhundert wohl zu den meist­
studierten Werken der Vokalpolyphonie. 1 

Von den Quel len der S L B , die Palestrina-Offertorien über l i e fe rn , k ö n n e n für die Ära He in i chen /Ze -
lenka mehr als zehn S t i m m e n s ä t z e und drei Partituren in Anspruch genommen werden. 2 Et l iche 
S t i m m e n s ä t z e sind aussch l i eß l i ch oder vorwiegend von dem Kopisten Persone angefertigt worden. 
A u f dem Umschlag eines dieser S t i m m e n s ä t z e findet sich eine Aufschrift Heinichens . 3 Wahrschein­
l i ch stammen auch die anderen dieser einheit l ich zusammengesetzten Mater ia l ien aus Heinichens 
Notenvorrat. Einige S t i m m e n s ä t z e und alle erhaltenen Partituren enthalten Eintragungen Zelenkas. 
Im Vergleich mit den Messen ist die Über l i e fe rung der Offertorien äuße r s t lückenhaf t . 4 Nicht nur Ze­
lenkas Parti turensammlung gehör t zu den Verlusten. Al t e Inventarisierungsnummern auf den Stim­
m e n s ä t z e n zeigen ü b e r d i e s , daß auch das Auf führungsmate r i a l des gesamten Offertorienjahrgangs 
einst vorhanden war. 
Etwa um das Jahr 1721 hat Zelenka siebzehn Motetten aus Palestrinas zwei tem Motet tenbuch spar-
tiert 5 ( G A II; in Zelenkas Partitur fehlen die Motet ten 9,10,12 bis 15,21,24,25,26 bis 28). Vie l le icht 
hat Zelenka diese Partituren zunächs t für Studienzwecke angefertigt. D e n n es fehlt ihnen ein bezif­
ferter Baß , wie er in all denjenigen Partituren enthalten ist, die als Vorlagen für die Herstel lung von 
Auf füh rungsma te r i a l gedacht waren. Das Ausziehen und Beziffern des Orgelbasses aus der Partitur 
konnte man nicht dem Kopisten über lassen . Für diese Arbei t bedurfte es der Erfahrung und des ge­
schulten Blickes eines Komponis ten. 
Zelenkas Inventar verzeichnet nur zwei Motetten aus diesem Sammelband (vgl. Dok. Teil I, Register, 
Nr. 152 und 175). Das Auf führungsmate r i a l der Motette „Peccan t em me quotidie" ( G A II. 73) ist nicht 

B e k a n n t l i c h zieht C h r i s t o p h Bernha rd häuf ig E x e m p e l aus Palestrinas Offertorien heran; E i n z e l n a c h w e i s e bei Kur t D E G -
G E L L E R . M a t e r i a l i e n zu den Mus ik t rak ta ten C h r i s t o p h Bernhards , i n : Basler Studien zur Interpretat ion der alten M u s i k , Ba­
sel 1980, S. 156 f. ( F o r u m M u s i c o l o g i c u m . Basler B e i t r ä g e zur M u s i k g e s c h i c h t e . Band 2). Degge l le r bezieht s ich a u f eine u n ­
v e r ö f f e n t l i c h t e Disser ta t ion von M y r o n R. Falck. 
S igna turen : M u s . 997-D-34; D - 3 5 ; D-36 ; D-37 ; D-39 ; D-42 ; D-44,1; D-44 ,2 ; D-46 ; D-47 und E-38 ( s ä m t l i c h S t i m m e n s ä t z e ) . Es 
k o m m t h i n z u das i n der M a r e n z i o - Q u e l l e M u s . 1160-E-4 mi t enthaltene Palestr ina-Offer tor ium „ D o m i n e in a u x i l i u m m e u m 
resp ice" ( G A I X , 140) aus Ze lenkas B e s t ä n d e n . D i e Signaturen der Par t i turen lauten: M u s . 997-E-13; E-21 und E-23 . - Das Of­
fe r to r ium „Diffusa est gratia" liegt i n zwei komple t ten S t i m m e n s ä t z e n vor, die s ich i n der A r t der ins t rumenta len Verdopp­
l u n g der S i n g s t i m m e n untersche iden . D-44,1 zeigt Ze lenkas S c h r i f t z ü g e , D-44,2 ist von Persone geschr ieben. D i e s k ö n n t e 
e in H i n w e i s darauf sein , d a ß H e i n i c h e n und Z e l e n k a selbst dann , wenn sie e in und dasselbe S t ü c k a u f f ü h r t e n , n i ch t e in und 
dasselbe S t immenmate r i a l verwendeten. 
D i e s e Q u e l l e wurde von dem n ich t vor 1763 t ä t igen Hofk i rchenschre ibe r Ut i le (nach einer Auskunf t von Or t run L a n d m a n n ) 
f ä l s c h l i c h mit der Autorenangabe „ F u x " versehen und s p ä t e r dementsprechend unter die F u x - B e s t ä n d e der S L B eingereiht 
(Signatur: o l i m M u s . 2130-D-4; heute gü l t i ge Signatur: M u s . 997-E-38). D e r Irr tum wurde von R I E D E L , Kar l V I . . S. 122 f., be­
merkt . D i e dort g e ä u ß e r t e n V e r m u t u n g e n , d a ß der I r r tum auf Z e l e n k a z u r ü c k g e h e n k ö n n t e , s i n d u n b e g r ü n d e t . 
In Ze lenkas Inventar s ind etwa zwanz ig Offertorien Palestrinas verzeichnet (aufgrund von S t re ichungen gibt es hier einige 
U n k l a r h e i t e n ) . N u r etwa die Häl f te der Werke ist heute noch nachweisbar (vgl . D o k . Te i l I, insbesondere auch das F a k s i m i l e i n 
D o k . ) . 
Z u r D a t i e r u n g : E i n z ü g i g e Sch re ibung der hoh len N o t e n k ö p f e mi t Ö f f n u n g oben, bei H a l b e n s ind a b w ä r t s gerichtete H ä l s e in 
der M i t t e des Kopfes angesetzt. D i e Schrif t formen begegnen nur 1721 und 1722. - D a das Ti te lb la t t dieser S a m m l u n g offenbar 
schon früh ver loren ging, wurden die Werke als „18 Cant iones sacrae" bereits i m 18. Jahrhunder t unter Ze lenkas Werke einge­
reiht ; die heute g ü l t i g e Signatur der S a m m l u n g lautet: M u s . 997-E-37. D i e falsche Z a h l „18" ergibt s i ch aus der i r r igen Z ä h l u n g 
e iner Secunda Pars als e i g e n s t ä n d i g e „ C a n t i o sacra". 
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mehr nachweisbar; nur für die fünfs t immige Motette „Ascendo ad patrem m e u m " ( G A II, 33) ist eine 
zweite Partitur von der Hand Zelenkas erhalten (Mus. 997-E- l l ) , die - bezeichnenderweise - um ei­
nen bezifferten Baß ergänzt ist. Zwischen Prima und Secunda Pars der Motette findet sich einer der 
wenigen direkten Hinweise auf die Beteil igung von Instrumentalmusik, speziell wohl Orgelmusik, in 
den Dresdner Hofgottesdiensten: 

„Secunda pars ante quam fit Präludium" 

E i n e m alten Vermerk auf der Quelle zufolge wurde auch diese Motette als Offertorium verwendet. 
In der von Ze lenka geschriebenen Partitur Mus . 997-E-12, die die Pr ima Pars der Motette „Ange lu s 
D o m i n i " aus Palestrinas drittem Motet tenbuch ( G A III, 18) en thä l t , hat Zelenka e i g e n h ä n d i g ver­
merkt: „Offer tor ium". Die Gestaltung des M e ß p r o p r i u m s im Dresdner Hofgottesdienst liegt bislang 
weitgehend i m Dunke ln . Nur für das Offertorium, das haup t säch l i ch mit Motet ten des 16. Jahrhun­
derts, zunehmend auch mit solistischen „Mote t t i " im modernen Stil gestaltet wurde, finden sich i m 
untersuchten Bestand Quel len in nennenswerter Anzah l . Ü b e r die Aus füh rung von Introitus, G r a -
duale 6 , A l l e l u j a und Commun io läßt sich dagegen bislang nur wenig sagen. Sicher spielten hier der 
e inst immige Gesang, der j a zu den ausdrück l i ch formulierten Pflichten der Kapel lknaben g e h ö r t e , 
und insbesondere die Orgel- und Orchestermusik eine Rol le . 7 Ob die vielfach bezeugten Trompeten-
Intraden den Introitus ersetzen konnten oder ob sie der eigentlichen Li turgie vorangingen, mag offen 
ble iben. 
Ze lenka hat sich nicht nur mit Werken Palestrinas beschäft igt . Die S L B besitzt eine von i h m geschrie­
bene 8 Namensl is te , die kaum zu entziffern ist und zunächs t einige Rätse l aufgibt. Nach etl ichen der 
insgesamt siebzig verzeichneten N a m e n stehen Zahlen (vgl. das folgende Faksimile und die z u g e h ö ­
rige Umschrif t) . D i e Liste entpuppt sich als Namensregister ü b e r insgesamt acht g roße Motettensam-
meldrucke des spä t e r en 16. Jahrhunderts: 

R I S M 1568 2, 15683, 15684, 15685, 1568 6; 15851; 15882 sowie 1590 5; entsprechend 
E I T N E R 1568b bis 1568f; 1585; 1588a sowie 1590b. 

RISM: Repertoire International des Sources Musicales. Publie par la Societe Internationale de Musicologie et FAs-
sociation Internationale des Bibliotheques Musicales. 
B / I / l : Recueils Imprimes. XVIe-XVIIe-Siecles. Ouvrage publie sous la direction de Francois Lesure, I: Liste chro-
nologique, München-Duisburg 1960. 
EITNER: Robert Eitner u.a., Bibliographie der Musik-Sammelwerke des XVI . und XVII. Jahrhunderts, Berlin 
1877. In unserem Zusammenhang hat es sich als hilfreich erwiesen, daß Eitner im Gegensatz zu RISM auf eine 
Normalisierung der Orthographie von Autorennamen verzichtet. 
Die genannten Sammeldrucke sind sämtlich verzeichnet und präzise nach ihrem Inhalt aufgeschlüsselt bei 
Joseph Müller, Die musikalischen Schätze der Königlichen- und Universitätsbibliothek zu Königsberg in Preu­
ßen. Aus dem Nachlasse Friedrich August Gottholds, 2 Teile, Bonn 1870 und Leipzig 1924 (Nachdruck in einem 
Band: Hildesheim New York 1971). Die Drucke von 1568 sind unter Nr. 34, die übrigen Drucke unter den Num­
mern 35 bis 37 verzeichnet. 

Bei den Drucken von 1568 handelt es sich um die von Pietro Giovane l l i (latinisiert: Joannellus) bei A . 
Gardano in Venedig unter dem Ti te l „Novus Thesaurus Musicus" herausgegebene Sammlung von 
Motet ten ze i tgenöss i sche r Komponis ten, geordnet nach ihren verschiedenen Best immungen. D i e 
ü b r i g e n Drucke hat der N ü r n b e r g e r Kantor Friedrich Lindner bei Catharina Ger lach in N ü r n b e r g her­
ausgegeben. 
Inhalt und Aufbau dieser Sammlungen lassen sich an den Formulierungen ihrer Ti te l ablesen. D e r 
Druck R I S M 1568 2 (Joannellus I) erschien in 6 S t i m m b ü c h e r n ; der Ti te l lautet: 

6 W i c h t i g e H i n w e i s e a u f l n s t r u m e n t a l m u s i k i m Got tesdiens t gibt Or t run L A N D M A N N , D i e T e l e m a n n - Q u e l l e n der S ä c h s i ­
schen L a n d e s b i b l i o t h e k , Dresden 1983, S. 14: „ A l s e in P h ä n o m e n k ö n n e n s c h l i e ß l i c h die sog. ,Orchester-Tr ios ' gelten, rasche 
K o p f s ä t z e oder Satzpaare Langsam-Schne l l aus Tr iosonaten i n g r o ß e r S t i m m e n z a h l , wobe i oft H o l z b l ä s e r den St re ichern z u ­
gesellt werden ( , O b o i / F l a u t i coi V i o l i n i , Bassono col Basso con t inuo ' ) . D iese Mate r i a l i en s t ammen alle aus Pisendels A m t s ­
per iode , vo rwiegend w o h l aus der Zeit u m 1740, und wurden i m ka tho l i schen Hofgottesdienst als .Gradua le i n s t rumen ta l i -
ter', also als . K i r c h e n s i n f o n i e n ' verwendet." - In d iesem Z u s a m m e n h a n g sei auch auf die „ h a l b e K i r c h e n s o n a t e " H e i n i c h e n s 
h ingewiesen , die oben (S. 85) verzeichnet ist. 

7 E i n e n E i n d r u c k von den v ie l fä l t igen M ö g l i c h k e i t e n des E inbaus von Ins t rumenta lmus ik in die L i t u rg i e vermit te l t S C H N O E ­
B E L E N , C o n c e r t e d Mass , S. 194 ff. 

s Signatur: M u s . 2 3 5 8 - E - l . F r ü h e Schrif t formen, v i e l l e i ch t vor 1720 (vgl. die N o t e n k ö p f e ) . D i e Handschr i f t rechts unten g e h ö r t 
M o r i t z F ü r s t e n a u , der dem K ö l n e r M u s i k a l i e n s a m m l e r Heyer die Ech the i t des D o k u m e n t e s b e s t ä t i g t . 
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Umschrift der Liste M u s . 2358-E-l (Numerierung wurde e rgänz t ) 

1). 30. Inginneri 61. Marazzi 
1. Joan Louis 3. 124 131 179 31. Klingenstein 62. Gioanetto da Palestrina 
2 »Hollander 170 32. Corfini 63. Ferabosci 
3. * Zapfelius 33. Renati de mel 64. Massaini 
4. * Henricus dela court 9. 363. 277 34. Philipi de monte 65. Cornetti 
5. * Spelier 35. Flori 66. Cardillo 
6. * Regnart NB 104 152 NB 36. * Meruli 67. Dorati 
7. * Michael de Buisson 34 6 37 54 83 116 209 206 37. Stilb il ij 68. Guami 
X. * Georgius Prenner 273 38. . . . Petri Aloisi. 69. Noe Faignient 
9. * Castiletti 119 100 106 126 188 39. And: Gabrielij 70. * Marentio 

10. * Verdiere 22 40. Scandelli 
11. * Vaet 143 199 292 311 41. Trombetti 
12. * Deiss 190 294 299 189 253 16J) 42. Joan. Aloisi . 
13. »Uttendaler 179 81 226 43. D: Lauri 
14. * Jo. Chayne NB 44. Aichingeri 
15. * Stefanus Mahui 60 45. Columbani 
16. * Franciscus de novo portu 79 139 180 46. * Praenestini 
17. * Antonius Galli 88 180 47. Cartari 
18. * Joan: de Cleve 176 221 48. Constantii Portae 
19. *Deslins 108 238 49. Las lnfantas 
20. * Simon de Roy 50. Ruffi 
21. * Philipus le Duc 141 166 231 251 261 51. Rinaldi de mel 
22. *Vilhelmus Fornellis 52. Parma 
23. * Adamus de Ponte 53. * Gabutij 
24. *Broucke 206 219 54. Porma 
24a. (getilgt: Vaet?) 55. Cardilli 
25. *Peuernage 207 288 309 56. * Josquini de la Sala 
26. * Lambert de Saine 249 306 365 57. Hasleri 
27. Josquini 339 58. Anerij 
28. * Georgius Trehou: 377. 59. Pennequini 
29. Andrea Gabrielij 60. Zalamella 
29a. (getilgt: Orlandus Lasso?) 
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„Novi thesauri musici über primus quo selectissimae planeque novae, nec unquam in lucem editae can-
tiones sacrae (quas vulgo moteta vocant) continentur octo, Septem, sex, quinque ac quatuor vocum, a 
praestantissimis ac huius aetatis, praecipuis Symphoniacis compositae, 
quae in sacra Ecclesia catholica summis solemnibusque festivitatibus, canuntur, 
ad omnis generis instrumenta musica, accomodatae: 
Petri Ioannelli bergomensis de Gandino, summo studio ac labore collectae, (...)". 

D ie B ü c h e r zwei bis fünf ü b e r n e h m e n diesen Ti te l fast wör t l i ch ; sie ä n d e r n jeweils nur die Ze i l e , die 
die liturgische Best immung der Motet ten angibt (oben vom ü b r i g e n Text abgesetzt): 

RISM 15683: „quae in sacris catholicorum templis diebus Dominicis canuntur" (Joannellus II); 
RISM 15684: „quae (...) festis sanctorum diebus cantantur" (Joannellus III); 
RISM 15685: „moteta, quae in sacris catholicorum themplis communia vocare solent, de sanctissima virgine 

Maria, apostolis, martiribus, confessoribus & virginibus, tum etiam laudes aliquot Dei parae virgi-
nis, quas Salve regina appellant" (Joannellus IV); 

RISM 15686: „Liber quintus & ultimus, quo variae, tum sacrae, tum alijs etiam locis honestissimis competentes 
ac congruis [rede: congruae?], plane novae, neque unquam antea, a quopiam in lucem editae har-
moniae comprehenduntur" (Joannellus V); dieser Teil enthält Staatsmotetten; für Zelenka war er 
kaum brauchbar. 

D ie drei von Lindner besorgten Ausgaben haben ä h n l i c h e n Inhalt und Aufbau , doch ist ihr Repertoi­
re moderner. Der Ti te l der ersten Sammlung ( R I S M 15851) lautet: 

„Sacrae cantiones, cum quinque, sex et pluribus vocibus, de festis praecipuis totius anni, a praestantissi­
mis Italiae musicis nuperrime concinnatae. Quarum quaedam antea Venetiis separatim editae sunt, quae-
dam verö plane novae, nec usquam excusae, at nunc in gratiam & usum scholarum atque ecclesiarum ger-
manicarum in unum corpus redactae, studio & opera Friderici Lindneri, (...)". 

R I S M 15882 führt den Ti te l : „ C o n t i n u a t i o cant ionum sacrarum", die Fortsetzung lautet ähn l i ch wie 
oben zitiert; R I S M 15903 schl ießl ich he iß t „ C o r o l l a r i u m [ ,Kränzlein ' , ,Gebinde'] cant ionum sacra­
rum". 
Vergleicht man nun die genannten Sammlungen mit der Liste Zelenkas , so zeigt sich deren Ratio. Z u ­
nächs t hat Zelenka den Joannellus I durchgesehen und die Komponis tennamen i n der Reihenfolge 
ihres Auftretens verzeichnet; ledigl ich Orlando di Lasso wird ü b e r g a n g e n und Regnart a u ß e r der Re i ­
he verzeichnet. Die entsprechenden N a m e n stehen in der Umschrif t unter Nr. 1 bis 22. Im Joannellus 
II finden sich Werke von vier Komponis ten , die in der ersten Sammlung noch nicht vertreten waren; 
Zelenka verzeichnet die Namen unter Nr. 23-25 ( e in sch l i eß l i ch der s p ä t e r gestrichenen Nr. 24a). D e r 
dritte Teil der Sammlung bringt einen weiteren Namen (Nr. 26), der vierte Teil zwei (Nr. 27,28) und 
der fünfte Teil schl ießl ich noch einen letzten neuen N a m e n (Nr. 29). 9 Entsprechend verfuhr Ze lenka 
auch mit den drei Lindner-Drucken: Nr. 30 bis 47 s tammen aus R I S M 1590 5 (Lasso wurde wiederum 
ausgespart), Nr. 48 bis 58 aus R I S M 1588 2, Nr. 59 bis 69 sch l i eß l i ch aus R I S M 15851. Marenzio , den Ze­
lenka bei R I S M 15882 ü b e r g a n g e n hatte, wird als Nr. 70 nachgetragen. 
D ie Zahlen erweisen sich als Seitenzahlen. Sie reichen nur bis Nr. 28, Georgius Trehou, betreffen so­
mit nur den Joannellus, der mit einer von Teil I bis V durchlaufenden Paginierung versehen ist . 1 0 Ze ­
lenkas Angaben führen in 56 Fäl len z u m Z i e l , nur einige wenige Zah len sind falsch oder zweifelhaft. 
W i r teilen i m folgenden nur einige Beispiele mi t " ( r ö m i s c h e Z a h l : Tei l des Joannellus; arabische 
Z a h l : Seitenzahl des Beginns): 

Jacob Vaet 
1. Assumens Jesus Petrum, 6v. (I, 143) 
2. Rex Babylonis venit ad lacum, 5v. (II, 199) 
3. Misit Herodes rex manus, 5v. (III, 292) 
4. Heu mihi domine, 4v. (III, 313) 

9 N a c h Nr. 29 ist der N a m e von Or l ando di Lasso ausges t r ichen. S icher konn te Z e l e n k a Lassos Werke aus anderen Q u e l l e n 
s c h ö p f e n ; die i n den Sammelwerken enthal tenen Mote t t en konnte er daher w o h l unbeachte t lassen. 

1 0 D i e Pag in ie rung der d ü n n e r e n S t i m m b ü c h e r w i r d an die jenige der umfangre icheren d u r c h gelegent l iche A u s l a s s u n g von Sei ­
tenzahlen angegl ichen. So beginnt jede Mote t te i n s ä m t l i c h e n S t i m m b ü c h e r n unter de r se lben Se i tenzah l . 

1 1 M a n kann die ü b r i g e n Werke anhand der z i t ie r ten B i b l i o g r a p h i e von M ü l l e r e r g ä n z e n . D i e vor l iegende A r b e i t geht au f die 
D r u c k e selbst z u r ü c k . 
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Alexander Utendal 
1. Plangent eum quasi unigenitum, 6v. (I, 81) 
2. Miserere mei deus, 4v. (II, 179) 
3. Inclina domine aurem tuam, 8v. (II, 226) 

Stephan Mahu 
1. Lamentatio Hieremiae Prophetae, 4-6v. 

(I, 60; 3x3 Lamentationen in mehrstimmigem Satz. Die Aufteilung des Textes weicht von den 
späteren Gepflogenheiten ab.) 

Joannes Deslins 
1. Veni creator spiritus, 4v. (I, 108) 
2. Stephanus autem plenus gratia, 4v. (III, 238; 

dazu existiert ein Stimmensatz von Zelenkas Hand: Mus. 2872-E-l) 

Josquin Desprez/Joannes Castileti 1 2 

1. Benedicta es coelorum regina, 12v. (IV, 339) 

Ordnet man sch l ieß l ich die auf Zelenkas Lis te angegebenen Motetten g e m ä ß ihrer li turgischen Be­
s t immung, so zeigt sich, d a ß kaum ein A n l a ß u n b e r ü c k s i c h t i g t bleibt. So sind etwa die ange führ t en 
Beispiele in den Indices des Joannellus unter folgenden Rubr iken verzeichnet: 

Lamentat iones Hieremiae Prophetae ( M a h u Nr. 1); 
De passione D o m i n i (Utendal Nr. 1); 
De sancto spiri tu (Pfingsten; Desl ins Nr. 1); 
De Transfiguratione D o m i n i (6. Augus t ; Vaet Nr. 1); 
De Sancto Stephano (26. Dezember ; Desl ins Nr. 2); 
C o m m u n e de beata Virg ine (Josquin/Cast i le t i Nr. 1); 
De D o m i n i c a (Vaet Nr. 2; Utendal Nr. 2 und 3); 
De sancto Iacobo Apos to lo (25. Ju l i ; Vaet Nr. 3); 
Pro defunctis (Vaet Nr. 4). 

Es m u ß offen ble iben, ob sich Ze lenka aus reinem Lerneifer um die E r s c h l i e ß u n g der alten Drucke 
b e m ü h t e , oder ob er sie gezielt auf S tücke hin durchforschte, die i m Gottesdienst brauchbar waren. 
D ie Entscheidung für die zweite Mögl i chke i t w ü r d e woh l eine spä te re Entstehungszeit der Liste vor­
aussetzen, als sie Zelenkas Handschrift vermuten läßt . A u c h die Verzeichnung eines Werkes wie der 
z w ö l f s t i m m i g e n Josquin/Cast i le t i -Motet te , die ganzaus dem Rahmen der sonst in Dresden üb l i chen 
Vokalbesetzung fällt, spricht eher für die erste Mögl ichke i t . 
Nachweisen läßt sich jedoch , d a ß Zelenka dann, als er für die musikalische Gestaltung des Hofgottes­
dienstes verantwortl ich war, einzelne Motet ten aus dem Joannellus und den Lindner-Drucken in sei­
nem Repertoire hatte: 
1. Das „Offer tor ium de S. Stephano a 4 di G i o v a n n i Deslins". Dieses Stück ist in e inem vol ls tändig von 
Zelenka geschriebenen Stimmensatz erhalten (Mus . 2872-E- l ; vgl . oben, Nr. 10). D ie aus dem Joan­
nellus III stammende Motette besteht aus zwei Teilen. Vor dem zweiten Teil soll nach der Angabe Ze­
lenkas e in „ P r a e l u d i u m " erklingen. 
2. Das Offertorium „Reple t i sunt omnes" von Costanzo Porta. Diese Motette findet sich als Nr. 25 in 
Lindners „Con t inua t io" , R I S M 1588 2. Zwar sind Quel len aus Zelenkas Besitz hierzu nicht mehr vor­
handen, doch verweist die Eintragung i m Inventar (S. 23) auf deren einstige Existenz. 
3. D ie Motette „Gabr i e l Ange lus" von L u c a Marenz io . Dieses im Inventar unter den Offertorien ver­
zeichnete Werk ist in e inem teilweise von Zelenka geschriebenen Stimmensatz erhalten (Mus. 1160-
E - 4 1 3 ; „pro Festo Annunt ia t ion is B : V : M : " ) . Das Stück findet sich unter Nr. 35 in Lindners „Con t inua ­
tio", R I S M 1588 2. 

1 2 Cas t i l e t i (alias G u y o t ) hat h ier e ine sechss t immige Mote t te Josqu ins zur Z w ö l f s t i m m i g k e i t erweitert; der Joannel lus nennt 
be ide N a m e n . Siehe auch den A r t i k e l „ G u y o t (de C h ä t e l e t ) " in N G r V I I , S. 860. 

1 3 O h n e H i n w e i s au f d e m Ti te lb la t t e n t h ä l t diese Q u e l l e au f den R ü c k s e i t e n der S t i m m b l ä t t e r Palestrinas Offer tor ium „ D o m i n e 
in a u x i l i u m m e u m respice" ( G A I X , 140). E i n i g e S t i m m e n hat Z e l e n k a geschr ieben ; die Schrif t formen s ind s p ä t (nach 1730). 
Im Inventar ist dieses Of fe r to r ium n ich t verze ichne t . 

105 



4. D ie bereits e r w ä h n t e Palestrina-Motette „Ange lus D o m i n i " aus dem dritten Motet tenbuch ( G A III, 
18). Dieses Stück ist in einer teilautographen Partitur Zelenkas erhalten (Mus. 997-E-12). Wahrschein­
l ich wurde es nicht nach dem Originaldruck, sondern nach Lindners „Corol la r ium", R I S M 15905, spar-
tiert; dort steht die Motette als Nr. 29. 
E i n Hinweis i m Inventar deutet daraufhin, daß Zelenka neben den P a r t i t u r b ä n d e n mit Messen, Of­
fertorien und Motet ten Palestrinas einen weiteren derartigen Sammelband besaß . Denn das Inventar 
Zelenkas gibt bei der Verzeichnung von Desl ins ' Motette „ S t e p h a n u s autem" (Inv. S. 18) einen ent­
sprechenden Hinweis : 

„Partitura habetur in libro mottettorum [sie] variorum Authorum pagin: 25". 

E i n weiterer Hinweis auf diesen „Liber mottettorum" findet sich auf dem Titelblatt der oben unter Nr. 
3 genannten Motette Marenzios . 1 4 W i e der Inhalt dieses Bandes aussah und welchen Umfang die 
Sammlung hatte, läßt sich nicht mehr ermitteln. D ie Annahme liegt jedoch nahe, daß es sich um Par­
tituren handelte, die aus den eben besprochenen Drucken des 16. Jahrhunderts angefertigt worden 
waren. 

* * * 

Messen und Offertorien von Palestrina sowie Motet ten von Palestrina und anderen haben wohl den 
Grundstock des in Dresden verwendeten a-cappella-Repertoires gebildet. Al lerdings ist nur schwer 
a b z u s c h ä t z e n , wie groß die Über l i e f e rungsve r lus t e sind. N i m m t man Zelenkas Inventar zum Maß­
stab, so scheinen sich die Verluste jedoch in Grenzen zu halten. Komponier t haben weder Hein ichen 
noch Zelenka i m alten St i l ; bei Bedarf führ ten sie die Werke der alten Meister auf. 1 5 

c. Miserere in falsobordone 

Nachzutragen bleibt eine in mehrfacher Hins icht bemerkenswerte Quelle aus Zelenkas B e s t ä n d e n . 
Unter „ Q u a d r a g e s i m a l i a " findet sich in seinem Inventar der folgende Eintrag (Inv. S. 56): 

„D: Miserere M e i Deus. ä 2 Chor i . Praenestini. 
g b Miserere ä 4 Cant 2: A : e Basso. Al legr i . " 

Unter der Signatur Mus . 2-E-12 ist die weitgehend von Zelenka selbst geschriebene Quel le erhalten. 1 6 

Das Palestrina zugeschriebene Miserere besteht aus zwei Falsobordone-Modellen, die abwechselnd 
von zwei vierst immigen C h ö r e n ( S S A B , S A T B ) vorzutragen sind. E i n spä te re r Schreiber hat das Stück 
auf dem Titelblatt als „pezzo raro" bezeichnet. Keine der zahlreichen Miserere-Vertonungen Palestri­
nas in alternierenden F a l s o b o r d o n e - C h ö r e n , die in der alten Palestrina-Gesamtausgabe enthalten 
s ind 1 7 , weist Ä h n l i c h k e i t e n mit dem Dresdner Miserere auf; auch die im Vorwort von G A X X X I I (S. 
VII) für unecht e rk lä r t en Stücke lauten anders. W i r teilen dieses Miserere hier mit. In der Quel le um­
faßt eine Akkolade vier Systeme; der Coro secondo beginnt dort in einer neuen Akkolade . 

1 4 M u s . 1160-E-4, Handschr i f t Ze l enka : „ P a r t i t u r a habetur in L i b r o mote t torum". - Or t run L a n d m a n n vermerkt i m Handschr i f ­
tenkatalog der S L B auf der Karte „ d e S l ins , Joannes": „ V e r m u t l i c h nach Vorlage der Part i tur in der - seit 1945 ve r scho l l enen -
Sammelhandschr i f t M u s . l - D - 7 . d ie , wenn n icht von Z e l e n k a geschr ieben , so doch w o h l aus se inem Besi tz gestammt hat". 

1 5 In Ze lenkas Inventar findet s ich eine e inz ige a-cappel la-Messe eines z e i t g e n ö s s i s c h e n K o m p o n i s t e n , die „ M i s s a ä 4 l u o r senza 
s t roment i . D e l S. G(e]orgio reiter. Maes t ro di cape l l aa l S. Stephano ä V i e n n a " (Inv. S. 4, Messe Nr. 2; Q u e l l e : M u s . 2979-D-9) . 
Z e l e n k a hat die von i h m se lbs tgeschr iebene Part i tur w o h l von se inem Studienaufenthal t in W i e n mi tgebracht ; die Schriftfor­
m e n s ind sehr f rüh . - Das Inventar verzeichnet zwei k le inere Werke von „ G a b r i e l i " und „ T o m a s o Ingenieri". D a m i t s i n d ge­
mein t D o m e n i c o G a b r i e l l i (1651-1690) u n d Tomaso A n t o n i o Ingegnieri (1671-1726), n ich t aber die Rena i s s ancekompon i s t en 
g le ichen oder ä h n l i c h e n N a c h n a m e n s . 

1 6 N e b e n Zelenkas K o p i e des Mise re re von Pales t r ina findet s i ch eine A b s c h r i f t des S t ü c k e s von anderer H a n d mi t Z u s ä t z e n Z e ­
lenkas. A l l e g r i s Mise re re liegt nur in der Handschr i f t Ze lenkas vor. 

1 1 V g l . G A X X X , X X X I , X X X I I und die Nachwei se i n G A X X X I I I , S. 91. D i e neue Gesamtausgabe: G . P. da Palest r ina. L e opere 
comple te , hg. von R. C A S I M I R I u . a., R o m 1939 ff., e n t h ä l t keine z u s ä t z l i c h e n Mise re re . A u c h K n u d J E P P E S E N , Pa les t r in ia -
na: e in unbekanntes A u t o g r a m m und einige u n v e r ö f f e n t l i c h t e Fa l sobo rdon i des G i o v a n n i P i e r l u ig i da Pales t r ina , i n : M i s c e l ä -
nea en homenaje a M o n s e n o r H i g i n i o A n g l e s , Band I, Barce lona 1958, S. 417-432, e r w ä h n t den Fa l sobordone aus 2-E-12 n ich t . 
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Bsp. 4: Palestrina (?), Miserere. Mus. 2-E-12 

Das Stück läßt s ich dort, wo man es zuerst vermutet, nicht auffinden. Desto ü b e r r a s c h e n d e r ist es, d a ß 
sich Franz Lisz t in seinem „Mise re re d'apres Palestrina" (Harmonies poetiques et religieuses für K l a ­
vier, L i v r e V I , Erstdruck 1853 ) L S , auf die beiden Falsobordone-Modelle bezieht. Trotz kleiner A b w e i ­
chungen sch l ieß t der Gang der Harmonien insbesondere an den Kadenzstel len eine zufällige Über ­
e ins t immung aus. E i n Zusammenhang zwischen Liszts Klaviers tück und der Dresdner Quelle Mus . 
2-E-12 ist unwahrscheinl ich. 

Bsp. 5: LISZT. Miserere d'apres Palestrina (aus den „Harmonies poetiques et religieuses") 

Neben Palestrinas „pezzo raro" en thä l t die Quelle M u s . 2-E-12 einen Teil des l e g e n d ä r e n Miserere, 
das Gregor io A l l e g r i um 1640 aussch l i eß l i ch für den Gebrauch der Sixt inischen Kapelle geschrieben 
hat. Z u m Mythos dieses Miserere g e h ö r t e die immer wieder n a c h e r z ä h l t e und insbesondere aus der 
Biographie Mozarts vertraute Anekdote , d a ß der Papst bei Strafe der Exkommunika t ion verboten ha­
be, Abschrif ten dieses Stückes anzufertigen oder zu verbreiten. 1 0 Wenn die Strafen auch nicht so hart 
gewesen sein m ö g e n , so beruht diese Anekdote doch auf einem wahren Kern . Jedenfalls war es nicht 
leicht, in den Besitz dieses Werkes zu gelangen. 
Be i der Auf führung von Al legr is Miserere erklingen neben dem einst immigen Psa lmton 2 0 zwei Rez i ­
tationsmodelle „in falsobordone": eines für fünf s t immigen , das andere für vierst immigen Chor ; den 
Sch luß bildet ein neunstimmiger Abschni t t : 

V. 1 Miserere mei Deus 5st. 
V. 2 Et secundum multitudinem Ist. 
V. 3 Amplius lava me 4st. 
V. 4 Quoniam iniquitatem Ist. 

V. 5-8, V. 9-12, V. 13-16 jeweils wie V. 1-4 

1 8 Im Z u s a m m e n h a n g mit dem Mise re re aus den „ H a r m o n i e s " kann man auch auf L i sz t s unter d e m T i t e l „A la Chape l l e S i x t i n e " 
(1862) publ iz ie r te Bearbe i tungen von a-cappella-Werken A l l e g r i s (Miserere) und Mozar t s ( A v e ve rum corpus) h i n w e i s e n ; 
vgl . N G r , B a n d 11, A r t . L i s z t ( H u m p h r e y Searle), Werk l i s te Nr. 461 (mit wei teren Verweisen) . 

1 9 V g l . Ju l ius A M A N N , A l l e g r i s Misere re und die A u f f ü h r u n g s p r a x i s in der S i x t i n a nach Re iseber ich ten und M u s i k h a n d s c h r i f ­
ten, Regensburg 1935. E r g ä n z e n d dazu M a g d a M A R X - W E B E R . R ö m i s c h e Ver tonungen des Psalms .Mise re re ' im 18. u n d frü­
hen 19. Jahrhunder t , i n : G e i s t l i c h e M u s i k . S tud ien zu ihrer Gesch i ch t e u n d F u n k t i o n i m 18. u n d 19. Jahrhunder t , Laabe r 
1985, S. 7-44 (Hamburge r J ah rbuch für Mus ikwissenschaf t , B a n d 8). Ich danke Frau Dr . M a r x - W e b e r Für ihre B e m ü h u n g e n 
u m die Ident i f iz ie rung des S t ü c k e s und ihre H i n w e i s e darauf, d a ß es eher dem 18. als dem 16. Jahrhunder t a n g e h ö r e n d ü r f t e . 

2 0 N a c h Ber ich ten aus dem 18. und 19. Jahrhunder t rezit ierte man in der S ix t ina nach d e m I., II. oder IV. Psa lmton , h ä u f i g aber 
auch nur au f e inem e inz igen Ton ohne l n i t i u m , M i t t e l z ä s u r und S c h l u ß f a l l ; siehe A M A N N , S. 2. 
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V. 17 Quoniam si voluisses 5st. 
V. 18 Sacrificium Deo Ist. 
V. 19 Benigne fac 4st. 
V. 20/1 Tunc acceptabis 5st. 
V. 20/2 Tunc imponent 9st. 

Zelenkas Quel le en thä l t nur das vierst immige M o d e l l , das u r s p r ü n g l i c h al lein für die Psalmverse 3,7, 
11,15 und 19 gedacht war. Zelenka unterlegt diesem M o d e l l j edoch den ersten Psalmvers. Im Inventar 
verzeichnet er das Stück als „Miserere ä 4". Ze lenka b e s a ß nur einen Teil des Al legr i schen Miserere; er 
hielt den Teil aber für das Ganze. Angesichts der nicht ü b e r z e u g e n d e n Textvertei lung in der zweiten 
Hälfte des ersten Psalmverses dürfte er ein gewisses Unbehagen verspür t haben. W i r teilen den Satz 
nach M u s . 2-E-12 (Autograph Zelenka) mit. D ie Abwe ichungen von Al legr i s v ie rs t immigem M o d e l l ­
satz (vgl. A m a n n , S. 8) sind unerheblich. 

Bsp. 6: A L L E G R I . Miserere, Mus. 2-E-12 (Autograph Zelenka) 

Zelenkas Teilabschrift gehör t zu den ä l t e s t en Que l l en , die Al leg r i s Miserere a u ß e r h a l b von R o m 
übe r l i e f e rn . 2 1 Geschrieben hat Zelenka die Quel le in den 1730er Jahren ( spä te Fo rm des B a ß s c h l ü s ­
sels). In Anbetracht der Unvol l s tänd igke i t des Miserere von A l l e g r i und der bislang u n g e k l ä r t e n Her­
kunft der Palestrina zugeschriebenen Fals ibordoni , die auch Franz Liszt verwendete, mag man die 
Quelle M u s . 2-E-12 als ein Kur iosum betrachten. Ze lenka jedoch dürfte ihr g r o ß e Bedeutung zuge­
messen haben. Denn beide Stücke konnten dazu beitragen, etwas von der W ü r d e der Matutingottes-
dienste an den Kartagen, wie sie in der Sixt in ischen Kapel le in Anwesenhei t des Papstes gefeiert wur­
den, in der Kapelle des Dresdner Schlosses aufscheinen zu lassen. 

2 1 A m a n n s V e r z e i c h n i s der Q u e l l e n ( A M A N N , S. 107 ff.) nennt v ier K o p i e n i n D r e s d e n (Signaturen: M u s . 1474-E- l bis E-4) . die 
s ä m t l i c h aus s p ä t e r e r Zei t s t ammen. Ze lenkas Q u e l l e kennt A m a n n n ich t . D i e Vorlage dieser Q u e l l e s tammte i m ü b r i g e n 
w o h l n ich t aus R o m . Zwar hat das Dresdner K a p e l l m i t g l i e d J o h a n n J o a c h i m Q u a n t z A l l e g r i s Mise re r e am Karfrei tag 1725 i n 
der S i x t i n a g e h ö r t (vgl. Q U A N T Z , A u t o b i o g r a p h i e , S. 230). D o c h lag dieses E r l e b n i s zur Ze i t der Niederschr i f t der Q u e l l e 
schon Jahre z u r ü c k . Z u d e m w u ß t e Q u a n t z n a t ü r l i c h , d a ß das v i e r s t i m m i g e M o d e l l nu r e inen Te i l des M i s e r e r e ausmachte . Z u 
ve rmuten ist v i e l m e h r e in Z u s a m m e n h a n g z w i s c h e n Ze l enkas Q u e l l e u n d d e m Reper to i re am W i e n e r Ka i se rhof . Dor t lag A l ­
legris M i s e r e r e bereits seit der Ze i t Kaiser L e o p o l d s I. vor (vgl . R I E D E L , K a r l V I . , S. 109 u n d 253). 
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2. Die praktische Einrichtung der a-cappella-Werke 

Bei den A u f f ü h r u n g e n von Werken der Vokalpolyphonie i m Dresdner Hofgottesdienst wurden die 
Singst immen von Instrumenten u n t e r s t ü t z t . D ie g e b r ä u c h l i c h e n Muster der Singstimmenverdopp­
lung werden im folgenden am Beispiel der Offertorien Palestrinas dargestellt. 1 

A l l e S t i m m e n s ä t z e , die aussch l i eß l i ch oder vorwiegend von G i r o l a m o Persone geschrieben wurden 
(Mus. 997-D-34 bis D-37), sind h ins icht l ich der beteil igten Instrumente wie auch der A n z a h l dervor-
handenen Duble t ten einhei t l ich zusammengesetzt. N ä h e r betrachtet sei der Stimmensatz M u s . 997-
D-37, Perfice gressus meos ( G A I X , 48; D o m i n i c a 6. post Pentecosten et in Domin i ca Sexagesimae). 
D ie folgende Ü b e r s i c h t zeigt die Ar t der Verdopplung, die A n z a h l der vorhandenen S t i m m b l ä t t e r und 
die Sch lü s se lung der S t immen im Dresdner Mater ia l . Dabe i meint die Angabe „ c / ' einen c-Schlüssel 
auf der ersten L i n i e , also den S o p r a n s c h l ü s s e l ; entsprechend sind die anderen Angaben zu lesen. 

M u s . 997-D-37, Perfice gressus meos 

Voka ls t immen Instrumentals t immen 

2 x S o p r a n o (C]) 
l x A l t o I (c 3) 
l x A l t o II (c 3) 
2 x Tenore (c 4) 
2 x Basso (f4) 

3 x V i o l i n o I (c,), l x O b o e I (c,), l x O b o e II (c,) 
3 x V i o l i n o II (c 3) 
l x V i o l a I (c 3) 
l x V i o l a II (c 4) 
2xVio lonce l lo , l x V i o l o n e , lxOrgano , 2xFagotto (alle f4) 

D ie instrumentale Verdopplung betont die A u ß e n s t i m m e n des fünfs t immigen Satzes: 7 S t i m m b l ä t ­
ter enthalten den Sopran, 8 S t i m m b l ä t t e r den B a ß . 2 Wenn man die Orgel als universales Verdopp­
lungsinstrument und nicht als reine B a ß s t i m m e rechnet, so ergibt sich ein genau ausbalanciertes Ver­
hä l tn i s zwischen Sopran und B a ß : zwei S i n g s t i m m e n b l ä t t e r , drei Streicher, zwei Holzbläser . D ie M i t ­
te ls t immen treten dagegen deut l ich zu rück . Dies gilt insbesondere für A l t o II und Tenore, die bei Pa­
lestrina als Quintus und Tenor bezeichnet waren. D i e ehemals kompositionstechnisch wichtigsten 
St immen, die den Modus behaupteten und die Kompos i t i on regulierten 3 , sind in klanglicher Hins icht 
zu b l o ß e n F ü l l s t i m m e n abgesunken. 
Da sich mehrere S t i m m e n s ä t z e erhalten haben, die exakt dieselbe Zusammensetzung wie Mus . 997-
D-37 aufweisen, darf man annehmen, d a ß diese S t i m m e n s ä t z e ein komplettes Auf füh rungsma te r i a l 
darstellen. Die A n z a h l der Duble t ten läßt R ü c k s c h l ü s s e auf die Dimens ionen des Auf füh rungsappa ­
rates zu. Zwar bleibt u n g e w i ß , wie viele Mus ike r jeweils aus e inem Stimmblatt sangen oder spielten, 
doch dürfte der Chor kaum mehr als sechzehn Sänger, das Instrumentalensemble kaum mehr als drei­
ßig Spieler umfaß t haben. Dies wäre für die damalige Zei t bereits eine recht starke Besetzung. E i n ­
deutig zeigt das Mater ia l , daß man auf die deutl iche Vernehmbarkei t der Instrumente Wert legte; e in 
reiner Vokalklang mit allenfalls leichter instrumentaler Grundie rung wurde nicht angestrebt. 
In einigen S t i m m e n s ä t z e n aus Zelenkas B e s t ä n d e n begegnet eine zweite Ar t der instrumentalen Ver-

1 Z u den Messen ist k a u m A u f f ü h r u n g s m a t e r i a ! e rha l ten ; l e d i g l i c h e inige S t i m m e n zu Palestrinas M i s s a Iste Confessor ( G A 
X I V , 54) waren z u finden ( M u s . 997-D-12a; Par t i tur : D-12) ; vo rhanden s i n d n o c h l x A , IxT , l x B , l x V c , l x V i o l o n e r i p i e n o s o -
wie2xFago t to , j ewe i l s nur K y r i e , C r e d o u n d Sanctus. D i e Par t i tur der Messe bi ldete u r s p r ü n g l i c h die „ N o : 7" i m zwei ten B a n d 
der Pa les t r ina-Messen aus d e m Bes i t z Ze lenkas . 

2 V i o l o n e und Fagott pausieren stets mit d e m V o k a l b a ß . D i e V i o l o n c e l l i ü b e r n e h m e n be i paus ie rendem V o k a l b a ß den Tenor 
oder A l t o II. D i e Orgel spiel t als Basso seguente die j e w e i l s tiefste S t i m m e mi t , selbst w e n n dies gelegent l ich - etwa be i rhy th ­
m i s c h versetzten E i n s ä t z e n - der Sopran ist. - In e in igen P a l e s t r i n a - S t i m m e n s ä t z e n , z. B . M u s . 997-D-46, findet s ich auch e ine 
Theo rbens t imme . 

3 E i n bekanntes Z e u g n i s h i e r fü r ist Z a r l i n o s Charak te r i s t ik der v ier E s s e n t i a l s t i m m e n , i n der es h e i ß t : „II Tenor ( . . . ) e q u e l l a 
parte, che regge, & governa la can t i l ena , & e que l l a , che man t i ene i l M o d o sopra i l q u ä l e e fondata; & si debbe compor re con 
eleganti m o v i m e n t i , & con tale o rd ine , che osservi la natura dei M o d o , nel q u ä l e e compos to : sia p r i m o , secondo, terzo, Over 
altro qua l si vog l ia osservando di far le Cadenze a i l u o g h i p rop i j , & con p ropos i to" (Gioseffo Z A R L I N O , Is t i tu t ioni H a r m o n i -
che, Vened ig , 3. A u f l . 1573 [ F a k s i m i l e - N a c h d r u c k R i d g e w o o d 1966J, Terza Parte, cap. 58, S. 282; vg l . auch die kommen t i e r t e 
engl ische Ü b e r s e t z u n g der Terza Parte nach der 1. Auf l age 1558: G u y A . M A R C O , C l a u d e V. P A L I S C A , The A r t o f Coun te r -
point . Gioseffo Z a r l i n o . Part Three o f L e I s t i tu t ion i H a r m o n i c h e , 1558, N e w H ä v e n - L o n d o n 1968, S. 180). 
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dopplung. W i r greifen das Material des Otfertoriums „Veritas mea", Mus . 997-D-39 4 , heraus ( G A IX, 
190; C o m m u n e Sanctorum). Bei dieser A r t der Verdopplung erlangt die Stimme A l t o I g r o ß e s Ge ­
wicht, sie wird dem Sopran gleichwertig, wenn nicht ü b e r l e g e n dadurch, d a ß sie aufgrund der Ver­
dopplung durch V i o l i n e n und Oboe(n) in der Oberoktav an vielen Stellen zum eigentlichen „Supe-
rius" wird . 

Mus . 997-D-39, Veritas mea 

Vokals t immen Instrumentalst immen 

2 x S o p r a n o (c,) 
1 x A l t o I (c 3) 
1 x A l t o II (c 3) 
1 x [sic]Tenore (c 4) 
2 x Basso (f4) 

3 x V i o l i n o II (cO, l x O b o e II (c,) 
3 x V i o l i n o I (g 2), l x O b o e I (g 2) 
1 x V io l a I (c 3) 
l x V i o l a II (c 4) 
1 x Vio lonce l lo , 1 x Organo, 1 x „Fago t to ö Violone", 1 x Fagotto 
(alle f4) 

D ie beiden besprochenen Duplierungsmuster sind in dieser Zei t gängig . Johann Joseph Fux be­
spricht sie in seinen „ G r a d u s ad Parnassum" Zwar ä u ß e r t er Bedenken gegen die Verdopplung der 
Al t s t imme in der Oberoktav, doch ist unter Beachtung gewisser Vor s i ch t smaßrege ln auch diese Ar t 
der Begleitung brauchbar. 5 D ie Heranziehung von Instrumenten bei der Aufführung von Werken Pa­
lestrinas war im f rühe ren 18. Jahrhundert a l lgemein ü b l i c h . 6 Zelenkas eigene Responsorien für die 
Kartage rechnen mit instrumentaler Verdopplung der Singst immen. D ie Aus führung der K i r c h e n m u ­
sik „a cappella ohne Orgel", wie sie in W i e n insbesondere in der Fastenzeit gepflegt wurde 7 , war an­
dernorts offenbar weniger geb räuch l i ch . 
Die Anfert igung der Instrumentalst immen war eine reine Schreibarbeit, die die Kopis ten nach den 
Anweisungen Heinichens oder Zelenkas s e l b s t ä n d i g aus füh ren konnten. Wesentl ich aufwendiger 
war dagegen die Einr ichtung der vokalen Mi t t e l s t immen , wenn diese in Palestrinas Werken i m c 3 -
Schlüssel notiert waren. Die im 16. Jahrhundert g e b r ä u c h l i c h e n S c h l ü s s e l k o m b i n a t i o n e n 8 stehen in 
einer Wechselbeziehung zur Disposi t ion der S t immen im mehrs t immigen Satz, die von den Modus-

4 Es handelt s ich be i d iesem St immensa tz nicht u m die bei R I E D E L , K a r l V I . , S. 122 e r w ä h n t e Q u e l l e , die e in s p ä t e r e r Schre ibe r 
i r r t ü m l i c h F u x zugewiesen hat. Das von Z e l e n k a selbst geschr iebene Ti te lb la t t zu D-39 lautet: „L: J: C : / Veri tas m e a d e q u o -
c u m q u e Sancto ä 4 [ rede : 5]. Praenestini". 

5 V g l . F U X , Gradus , S. 272 f., entsprechend M I Z L E R , S. 191 f. M i t F u x e n s StilbegrifTen darf man die col la-parte-Praxis i m ü b r i ­
gen nicht vermengen . D i e praktische E r g ä n z u n g der Ins t rumente tangiert n ich t das Wesen der Werke Palestr inas; diese b l e i ­
ben unbeschadet der Beg le i tung Mus te rwerke „ d e s Styls a C a p e i l a ( . . . ) ohne Orge l und andere Ins t rumenten , b los m i t S ing­
s t i m m e n " ( M I Z L E R . S. 183; F U X . S. 243 f.). Das v o m K o m p o n i s t e n vorbedachte F e h l e n der Instrumente führ t zu wei tgehend 
„ d i a t o n i s c h e r " M u s i k . D e r andere a-cappella-Sti l aber, „ m i t der Orge l u n d andern In s t rumen ten" (ebd.), rechnet von vornher­
ein mit ins t rumenta le r S t ü t z u n g der S i n g s t i m m e n , die eine wesen t l i che In tonat ionshi l fe darstell t : die K o m p o s i t i o n hat eine 
„ g r ö ß e r e Freyhei t i m Gesang und im A u s w e i c h e n " ( M I Z L E R , S. 189; F U X , S. 262: „ q u i major i , & m o d u l a n d i , & canend i , va-
gandique gaudet l ibertate"). Be isp ie le für diesen g l e i c h s a m essent iel l verdoppel ten a-cappella-Sti l s te l len etwa d ie jen igen 
Karfrei tagsresponsorien Zelenkas dar, die i m „ m o d e r n e n " C-Takt - und n icht i m „ a n t i k e n " A l l a b r e v e - notiert s i n d (vgl . Z 55). 
In diesen S t ü c k e n ist die No ta t ion das ä u ß e r l i c h e K e n n z e i c h e n des Sti ls der K o m p o s i t i o n . 

6 A u c h i m 16. Jahrhunder t wurden vielerorts Ins t rumente herangezogen. E r i n n e r t sei nur an den Ti te l des Joanne l lus : „ C a n t i o -
nes sacrae . . . ad o m n i s generis ins t rumenta m u s i c a accomodatae". Z u m 18. Jahrhunder t ist z u verg le ichen K a r l Gus tav F E L -
L E R E R , Der Palestr inast i l und seine Bedeu tung in der voka len K i r c h e n m u s i k des 18. Jahrhunder ts . A u g s b u r g 1929. S. 351 ff. 
(mit kurzen H i n w e i s e n auf Fuxens Stilbegriffe). Fe l le rers E r w ä h n u n g von „ m e h r oder m i n d e r s e l b s t ä n d i g e n " Ins t rumenta l ­
begle i tungen (S. 352, A n m . 3) zu Werken Palestrinas deutet a u f die E r g ä n z u n g frei-figurativ gestalteter I n s t rumen ta l s t immen , 
wie sie in D r e s d e n n ich t begegnen. 

7 V g l . das K a l e n d a r i u m bei R I E D E L . K a r l V I . , S. 231 ff. N e b e n der Fastenzei t k o m m t auch die Adven t sze i t in Betracht . 
8 E ine Dar s t e l l ung al ler Impl ika t ionen der Chiavet tenfrage ist in unse rem Z u s a m m e n h a n g en tbehr l i ch . D i e versch iedenen 

Theor i en und Hypo thesen hat zuletzt charakterisiert A n n e S M I T H , Ü b e r M o d u s u n d Transpos i t ion u m 1600, Basler J a h r b u c h 
für h is tor ische M u s i k p r a x i s , Band V I , 1982, S. 9 -43 . Ihre gut belegten A u s f ü h r u n g e n s i n d ein P l ä d o y e r gegen Versuche , den 
Z u s a m m e n h a n g von S c h l ü s s e l u n g , M o d u s und E i n s t i m m u n g unter e inem e inz igen G e s i c h t s p u n k t zu bet rachten und als e in 
generel l ve rb ind l i ches System von konkreten Transpos i t i onsanwe i sungen darzus te l l en . Ü b e r die bei Smi th verze ichnete L i ­
teratur h inaus se i en noch a n g e f ü h r t H e i n r i c h W E B E R . D i e B e z i e h u n g e n z w i s c h e n M u s i k und Text in den l a te in i schen Mote t ­
ten L e o n h a r d Lechners , masch . D i s s . H a m b u r g 1961 ( „ E x k u r s : Ü b e r die B e d e u t u n g der Chiavet ten" , S. 136 ff.) u n d Siegfried 
S C H M A L Z R 1 E D T , H e i n r i c h S c h ü t z und andere z e i t g e n ö s s i s c h e M u s i k e r i n der L e h r e G i o v a n n i G a b r i e l i s . S tudien zu ih ren 
Madr iga l en , Neuhausen-Stut tgart 1972, S. 48 ff. ( T ü b i n g e r B e i t r ä g e zur Mus ikwis senscha f t , B a n d 1). 
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regeln geleitet wurde. D ie E r g ä n z u n g von colla-parte-Instrumenten führte h ie rzu Problemen, die nur 
durch Eingriffe in die Kompos i t ion selbst gelöst werden konnten. 
D a es i m folgenden auch um Fragen des Zusammenhangs von Notat ion und Klang geht, ist es sinn­
vo l l , eine Sprachregelung zu vereinbaren. Wenn „ S t i m m e " im komposit ionstechnischen Sinn ge­
meint ist - in dem Sinn also, in dem man auch in e inem Instrumentalsatz von A l t oder Tenor spr ich t - , 
dann verwenden wir Palestrinas lateinische Bezeichnungen Cantus, Al tus , Tenor, Quintus und Bas-
sus oder die entsprechenden i tal ienischen Termini der Dresdner Quel len . Diese Begriffe sind dem 
Bere ich der notierten Kompos i t ion („res facta") zugeordnet. Geh t es dagegen um den Bereich der 
A u s f ü h r u n g , m i th in um erklingende Frequenzen, so verwenden wir die Wortformen, die auf die sin­
genden Subjekte verweisen: Diskantis t , Al t i s t , Tenorist, Bassist. 
Palestrina hat die fünf S t immen seines Offertoriums „Perfice gressus meos" ( G A IX, 48) in Sch lüsse ln 
aufgezeichnet, die an keiner Stelle H i l f s l i n i en erforderlich machen: 
Cantus: g 2 , A l t u s : c 2

9 ' , Tenor: c 3 , Quin tus : c 3 , Bassus: f3. Der Quintus gibt sich aufgrund seines Schlüs­
sels, der auf den A m b i t u s der S t imme verweist, sogleich als ein zweiter Tenor zu erkennen. Das Be­
streben, H i l f s l i n i en zu vermeiden, g e h ö r t zu den G r u n d s ä t z e n der musikal ischen Notat ion des 16. 
Jahrhunderts . 1 0 

Palestrina hat dieses Stück nach den N o r m e n des authentischen Modus der Final is f ausgearbeitet 1 1, 
dem V. M o d u s tradit ioneller Z ä h l u n g . 1 2 Der Modus gibt - unter anderem - die St immendisposi t ion 
vor, er umschreibt den Umfang, der den einzelnen S t immen jewei ls verfügbar ist. Die Musik lehre der 
Zei t stellt die Disposi t ionsschemata als V e r s c h r ä n k u n g e n von authentischen und plagalen Oktaven 
dar. D e r M o d u s einer mehrs t immigen Kompos i t i on gilt dann als authentisch, wenn der A m b i t u s von 
Tenor und Cantus authentisch ist, wenn also der tiefste Ton der Tenor- und Cantus-Oktav zugleich die 
Final is des M o d u s ist. 
A l s plagal gilt ein Modus dann, wenn der A m b i t u s von Tenor und Cantus plagal ist, wenn also die 
Final is des Modus die Quart ü b e r dem tiefsten und - was dasselbe ist - die Quint unter dem h ö c h s t e n 
Ton der z u g e h ö r i g e n Oktaven ist. D i e Oktaven von A l t u s und Bassus verhalten sich zu den Oktaven 
von Tenor und Cantus k o m p l e m e n t ä r : s ind diese authentisch (bzw. plagal), so sind jene plagal (bzw. 
authentisch). Diese idealtypischen Disposi t ionsschemata dienen der Praxis zur Orientierung; gering­
fügige Ü b e r - oder Unterschrei tungen der jewei l igen Oktaven sind mög l i ch und üb l ich . Ebenso begeg­
nen nicht selten S tücke , in denen S t immen die Oktav nicht ganz ausfül len. 
In der folgenden Tabelle ist z u n ä c h s t der Umfang angegeben, der bei Vorzeichnung der verschiede­
nen Sch lüsse l jewei ls ohne Hi l f s l i n i en i n e inem F ü n f l i n i e n s y s t e m aufgezeichnet werden kann. 
Danach wird die idealtypische Dispos i t ion des V. M o d u s (Final is f, authentisch) angegeben. Schl ieß­
l ich werden die t a t s äch l i chen Umfange der E inze l s t immen in Palestrinas Offertorium „Perfice gres­
sus meos" genannt: 

Sch lüsse l St imme A m b i t u s v e r h ä l t n i s s e i m V. Modus : 
idealtypisch Perfice gressus meos 

g 2 : d ' -g" Cantus P - P d ' - f 
c 2 : g -c" A l t u s c ' - c " b - c " 
c 3 : e -a ' Tenor f - f f -a ' 
c 3 : e-a ' Quintus f - f f -a ' 
f3: A - d ' Bassus c -c ' A - c ' 

9 D i e G A notier t c 2 - S t i m m e n stets i m c r S c h l ü s s e l , gibt die o r ig ina le S c h l ü s s e l u n g aber i m Vorsatz an. 
1 0 V g l . dazu das Z e u g n i s Cerones bei S M I T H , S. 11. 
1 ' B e m e r k u n g e n zur m o d a l e n O r d n u n g des Offertorienjahrgangs f inden s ich e twa be i H a r o l d S. P O W E R S , The M o d a l i t y of .Ve-

stiva i c o l l i ' , i n : S t u d i e s i n Renaissance and Ba roque M u s i c in H o n o r o f A r t h u r M e n d e l , hg. von Rober t L . M A R S H A L L , Kasse l 
u . a . 1974, S. 31-46, insbesondere S. 43 ff. (mit wei te ren Li te ra turangaben) . 

1 2 V g l . zu den k o m p o s i t i o n s p r a k t i s c h e n A u s w i r k u n g e n der M o d u s l e h r e in der M u s i k des s p ä t e r e n 16. Jahrhunder ts wie auch zur 
F o r m u l i e r u n g der Lehre i m z e i t g e n ö s s i s c h e n Schr i f t t um das H a n d b u c h von B e r n h a r d M E I E R , D i e Tonarten der k lass ischen 
V o k a l p o l y p h o n i e . N a c h den Q u e l l e n dargestell t , Ut rech t 1974. - Unse re D a r s t e l l u n g der D i spos i t i ons schema ta bezieht s ich 
auf den Satz „a voce p i ena" (oder: „a voc i impa r i " ) . 
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Abb. 6: Palestrina, Offertorium „Perfice gressus meos" (GA IX, 48); „Tenore" und „Organo" aus dem Dresdner Stimmensatz Mus. 997-D-37 (S. 6, S. 21) von der Hand 
des Kopisten Girolamo Persone. Erläuterungen zu den abgebildeten Stimmen finden sich im fortlaufenden Text. 
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Das zweite bereits i m Zusammenhang mit der instrumentalen Verdopplung n ä h e r betrachtete Offer­
tor ium Palestrinas, „Veritas mea" ( G A I X , 190), verwendet im wesentlichen dieselbe S c h l ü s s e l k o m b i ­
nation wie das Offertorium „Perfice gressus meos"; lediglich der Baß weist den c 4 -Schlüsse l an Stelle 
des f 3 -Schlüssels auf. Die St immen sind hier nach den Normen eines anderen, des um eine Quart auf­
wär t s transponierten I. Modus (authentisch; Finalis g-re; Vorzeichnung b-molle) disponiert. In die­
sem Stück finden sich insgesamt drei Noten auf Hi l f s l in ien : Tenor und Quintus ü b e r s c h r e i t e n ihre Sy­
steme nach oben und erreichen den Ton b ' auf der ersten Hi l fs l in ie (Tenor, T. 47; Quintus, T. 60; der 
Text ist an beiden Stellen identisch). Die Verwendung von Hi l f s l in ien verweist als Äuße r l i chke i t auf 
die Ü b e r d e h n u n g des normalen A m b i t u s einer Stimme. Vokalmusik des 16. Jahrhunderts ve r s töß t ge­
gen Normen kaum jemals ohne Abs ich t auf den zugrundeliegenden Text. Der Text lautet hier: „exal-
tabitur cornu ejus", , e r h ö h e n wird sich seine Macht ' . 1 3 

Versteht man die Tonbuchstaben nicht nur als Statthalter für Tonqua l i t ä t en im Sinne der Solmisat ion, 
sondern auch als konkrete Frequenzangaben in A b h ä n g i g k e i t von einem definierten Bezugston - sei 
es Chor ton oder Kammer ton in welcher Frequenz auch immer - , dann übe r fo rde r t e Palestrinas N o ­
tation die s t imml ichen Mög l i chke i t en der Dresdner Sänger in best immten Fäl len. Nach Ausweis der 
Dresdner Palestrina-Quellen woll ten He in ichen und Zelenka den Tenoristen allenfalls den Ton g' zu­
muten. Das eingestrichene b in Quintus und Tenor des Offertoriums „Veritas mea" lag a u ß e r h a l b der 
Reichweite der Dresdner Tenoristen. 
Der Zwang, Tonnamen als konkrete Frequenzangaben verstehen zu m ü s s e n , ergab sich in Dresden 
aufgrund der E r g ä n z u n g von Instrumenten zum Vokalsatz, darunter auch solchen, die sich nicht mit 
einfachen Mi t t e ln umst immen l i eßen . Dadurch entfiel die Mögl ichke i t der „usue l l en Transposition", 
der rein pragmatischen Versetzung eines S tückes in eine für alle Sänger bequeme Lage. Nach einer 
von Joachim Burmeister formulierten Faustregel soll der Intonationston eines Stückes so gewähl t 
werden, daß der Tenor, die von den Tenoristen zu singende St imme also, sich idealtypisch betrachtet 
im Oktavenraum von d bis d', allenfalls auch c bis c' oder e bis e' bewegt. Die Tonnamen bezeichnen 
hier konkrete T o n h ö h e n in A b h ä n g i g k e i t von dem St immton, auf den sich Burmeister bezieht. 1 4 

Palestrinas Aufze ichnung des Offertoriums „Veritas mea" schreibt e inem Kantor, der Burmeisters Rat 
folgt, demnach nur die Tonqua l i t ä t en , nicht aber konkrete T o n h ö h e n vor. D ie in der Aufze ichnung 
von g bis g' reichende Tenoroktav dieses S tückes - und damit zugleich der gesamte Satz - k ö n n t e 
usuell etwa um eine kleine Terz abwär t s transponiert werden. 1 5 Wollte man die konkreten T o n h ö h e n , 
die bei einer solchen A u s f ü h r u n g erklingen, in „ a d ä q u a t e " Notat ion z u r ü c k ü b e r t r a g e n , so wäre die 
Finalis der Ton e, und die „dor i sche" Vorzeichnung von zwei Kreuzen wäre in allen St immen zu er­
gänzen . 

1 3 D e r Cantus b le ib t an den genannten Stel len in se inen G r e n z e n . D a ß der Text s ich h ier auf die Ges ta l tung zweier M i t t e l s t i m ­
m e n , des Tenor u n d Q u i n t u s , auswirkt , verweist au f den hohen Eigenwer t der E i n z e l s t i m m e n i n der V o k a l p o l y p h o n i e . 

1 4 Joach im B U R M E I S T E R , M u s i c a poet ica, Rostock 1606 (Faks imi l e -Nachd ruck Kasse l -Base l 1955), Capu t VII I : „ D e ratione i n -
choand i M o d u l a m i n a " , S. 50f.: „ R a t i o i n c h o a n d i m o d u l a m e n , est n o r m a M o d u l a m e n dextre ins t i tuend i & i n c h o a n d i ad me-
d iocr i ta tem, qua i l l u d i p s u m n i m i s in t en tum non sit, n o n quoque n i m i s r e m i s s u m , &, tarn M o d u l a m i n i s , a cumen , h.e. in ten-
t io ; quam gravitas h. est, remiss io , voce h u m a n ä efferri possit . ( . . . ) A d medioc r i t a t em sive m e d i u m in m o d u l a n d o t e n e n d u m 
accomodatae sunt inter Septem diversas Octavas D iapason C - c . D - d . E - e , cujus g ra t i ä pro Tenoris D iapason o m n i b u s o m ­
n i u m M o d o r u m , ut ut qu i l ibe t eo rum propr io systemate sit comprehensus , ipsaeerun t repu tandae . ( . . . ) N o n n u m q u a m add i -
tur F & f sed r a r i ß i m e . " V g l . dazu den K o m m e n t a r bei M a r t i n R U H N K E , Joach im Burmeis te r . E i n Bei t rag zur M u s i k l e h r e u m 
1600, Kassel -Basel 1955 (Schriften des Landes ins t i tu t s für M u s i k f o r s c h u n g K i e l , B a n d 5), S. 90 ff. Weitere Belege für das Ver­
fahren der usue l l en Transpos i t ion bei S M I T H , S. 18 ff. 

1 5 Burmeis te r beschreibt die usuel le Transpos i t ion vö l l i g undogmat i sch u n d ohne die A b s i c h t , e in fes tge füg tes System zu ent­
werfen. Siegfried H E R M E L I N K , D i spos i t i ones M o d o r u m . D i e Tonar ten in der M u s i k Palestrinas u n d seiner Ze i tgenossen , 
Tu tz ing 1960 ( M ü n c h n e r V e r ö f f e n t l i c h u n g e n zur Mus ikgesch i ch t e , B a n d 4) versteht die S c h l ü s s e l k o m b i n a t i o n e n dagegen als 
ve rb ind l i che Transpos i t ionsanweisungen . Palestr inas Offer tor ium „Veritas mea" verzeichnet H e r m e l i n k unter „ E - D o r i s c h " 
(a. a. O . , S. 150). N a c h der Auffassung Burmeis te r s kann diese In tonat ion für den I. M o d u s , der i n der A u f z e i c h n u n g auf g-re 
transponiert ist, g e w ä h l t werden, sie muß es aber n icht . N i c h t die S c h l ü s s e l u n g , sondern die B e q u e m l i c h k e i t der S ä n g e r ist für 
Burmeis te r das K r i t e r i u m , nach dem das Transpos i t ions in te rva l l g e w ä h l t w i r d . Burmei s t e r h ä t t e das Offer tor ium ohne weite­
res auch in „ D - D o r i s c h " oder gar „ D i s - D o r i s c h " a n s t i m m e n k ö n n e n (wenn dem die Tempera tur einer w o m ö g l i c h beglei ten­
den Orgel n ich t entgegenstand). Be i al ler P rob lemat ik der H e r m e l i n k s c h e n D e u t u n g des Z u s a m m e n h a n g s von S c h l ü s s e l u n g , 
Tonart und E i n s t i m m u n g und den darauf g r ü n d e n d e n Spekula t ionen ü b e r den Charakter der e inze lnen „Tona r t en" , b l e i b e n 
seine g r u n d s ä t z l i c h e n Ü b e r l e g u n g e n zu d iesem Fragenkomplex wer tvo l l . V g l . dazu auch H a r o l d S. P O W E R S , Tonal Types 
and M o d a l Categories , J A M S 34, 1981, S. 428-470, insbesondere S. 439 f. 
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Usuel le Transposition war bei der Aufführung eines S tückes mit b loße r Orgelbegleitung kaum pro­
blematisch, gehö r t e doch das Transponieren in „en t f e rn t en" Intervallen zu den L e h r g e g e n s t ä n d e n 
der Organistenausbildung. 1 6 Wenn aber, wie in Dresden, ein umfangreiches St immenmaterial mit 
verdoppelnden Instrumenten verschiedenster Ar t vorliegt, dann ist Transposition bei der Auffüh­
rung a u s z u s c h l i e ß e n . Insbesondere die Instrumente mit festem St immton wie Oboe und Fagott legen 
das notierte Zeichen - etwa g' - auf eine bestimmte Frequenz fest. D ie Sänger m ü s s e n sich nach die­
ser T o n h ö h e richten. 
Wenn Palestrina das Tenor-Quintus-Paar im c 3 -Schlüsse l notiert - die anderen Stimmlagen bleiben 
unproblematisch, da Cantus, A l tu s und Bassus auch nach der F ix ierung der T o n h ö h e n im Rahmen 
des Ambi tus verblieben, der den Dresdner Diskantisten, Al t i s ten und Bassisten verfügbar war - , 
dann läßt sich die notierte H ö h e nicht mehr usuell „ad mediocri tatem" reduzieren. D ie Reduktion ist 
nur noch durch eine andere, tiefere Notierung, und das he iß t : durch Eingr i f f in die Komposi t ion als 
„res facta" zu erreichen. In Dresden griff man nicht zu dem bequemen Mi t t e l , das gesamte Stück ab­
wär t s zu transponieren. Die St immen des Cantus, Al tus und Bassus wurden u n v e r ä n d e r t belassen, re­
vidiert wurde gegebenenfalls al lein der u r s p r ü n g l i c h e Ver lauf von Tenor und Quintus . 
In Palestrinas Offertorien kann man eine h ö h e r e und eine tiefere S c h l ü s s e l k o m b i n a t i o n unterschei­
den. 1 7 Da die Fünfs t immigke i t in den Offertorien meist die „Verdopplung eines Sch lüsse l s " aufweist -
meist ist der Quintus ein zweiter Tenor - , genüg t die Betrachtung der vier differierenden Schlüssel . 
D ie h ö h e r e Sch lüsse lung übe rwieg t bei weitem; sie begegnet in zwei Varianten. D ie erste Form: g 2 -
c 2 - c 3 - c 4 findet sich in 38 der insgesamt 68 Offertorien; die zweite Form der h ö h e r e n Sch lüsse lung : g 2 -
c 2 - c 3 - f 3 verwendet Palestrina in 18 S tücken . D ie tiefere S c h l ü s s e l k o m b i n a t i o n : C i - c 3 - c 4 - f 4 wird we­
sentlich seltenergebraucht, sie erscheint ledigl ich in elf Offertorien. E ine Sonderform de rT ie f sch lü s -
selung weist schl ießl ich das Offertorium „ I m p r o p e r i u m exspectavit" ( G A IX, 69) auf: c 2 - c 2 - c 3 - c 4 - f 4 . 
D i e Dresdner Palestrina-Quellen aus den B e s t ä n d e n Heinichens und Zelenkas verwenden nur eine 
einzige Sch lü s se lkombina t i on , die sich im 18. Jahrhundert fast vo l l s tändig für die Aufzeichnung von 
Chormusik durchgesetzt hat: Soprano: c,, A l t o I: c 3 , A l t o II: c 3 , Tenore: c 4 , Basso: f4. Erst in diesem 
Stadium der Notationspraxis ist es berechtigt, die Schlüsse l c,, c 3 , c 4 und f4 als Diskant- (oder Sopran-), 
Al t - , Tenor- und Baßschlüsse l zu bezeichnen. Für Palestrina existierte die feste Korrelat ion von 
St immbezeichnung und Schlüssel noch nicht: q ist ein Di skan t sch lüs se l neben g 2 , der Bassus ist zu­
meist im Schlüssel c 4 oder f3 notiert, nur bei insgesamt tiefer Sch lüsse lung erscheint der spä te r so ge­
nannte Baßsch lüsse l f4. Die Dresdner S c h l ü s s e l k o m b i n a t i o n steht der tieferen Sch lü s se lung Palestri­
nas nahe. Daraus folgt, daß in der Mehrzahl der Offertorien eine Revision im Bereich desTenor-Quin-
tus-Paares erforderlich war. 

N u r zwei der untersuchten Dresdner Offertorien sind bei Palestrina t ie fgeschlüsse l t : Improperium 
exspectavit (Mus. 997-E-21; Partitur mit der Sch lüs se lung : c 1 - c 3 - c 4 - c 4 - f 4 ) und Dextera D o m i n i ( G A 
I X , 43; Mus . 997-D-47). Der von Palestrina notierte Ambi tu s wird in diesen S tücken durch die Begleit­
instrumente auf eine T o n h ö h e fixiert, die vom Vokalensemble durchweg gemeistert werden konnte. 
Eingriffe in den Notentext waren nicht nöt ig . 
Bei den von Palestrina in der h ö h e r e n S c h l ü s s e l k o m b i n a t i o n notierten S tücken wie „Perfice gressus 
meos" und „Veritas mea" 1 8 m u ß t e der Ambi tu s der von den Tenoristen a u s z u f ü h r e n d e n Stimme („Te­
nore") tiefergelegt werden: 

1 6 V g l . S M I T H , S. 17 ff. 
1 7 V g l . dazu i m g r o ß e n Z u s a m m e n h a n g H E R M E L I N K , D i spos i t i ones M o d o r u m , S. 17 ff. 
1 8 In „Veritas mea" w i r d den Tenor is ten der Ton a' abverlangt; dies ist e ine vereinzel te A u s n a h m e . H i e r se ien einige Tenor- und 

Q u i n t u s - U m f ä n g e nach der A u f z e i c h n u n g Palestrinas den T e n o r - U m f ä n g e n in den en t sprechenden Dresdne r Q u e l l e n gegen­
ü b e r g e s t e l l t : Palestr ina G A I X , 105, Tenor u n d Q u i n t u s : g -a ' / M u s . 997-D-34: Tenor: d - g ' ; G A I X . 134: f -a ' / D-35 : d - g ' ; G A 
I X , 99: f -a ' / D-42 : f -g ' ; G A I X , 200: f -a ' / D-44: e -g ' ; G A I X , 29: f -a ' / D-46: f-g' . 
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Perfice gressus meos Veritas mea 

Palestrina Mus . 997-D-37 Palestrina M u s . 997-D-39 

C g 2 d ' - f 
A c 2 b - c " 
V c 3 f-a ' 
T c 3 f-a ' 
B f3 A - c ' 

S c, d ' - f 
A I c 3 b - c " 
A II c 3 f-a ' 
T c 4 d -g ' 
B f4 A - c ' 

C g 2 f - f 
A c 2 b - c " 
V c, g -b ' 
T c 3 g -b ' 
B c 4 d - f 

S c, f - f 
A I c 3 b - c " 
A II c 3 a-c" 
T c 4 f-a ' 
B f4 d - f 

Der Grundgedanke der Einr ichtung besteht darin, daß der hohe Bereich des Tenor-Quintus-Paares in 
Palestrinas Aufze ichnung von Hein ichen und Zelenka den (zweiten) Al t i s ten zugeteilt wird, w ä h r e n d 
die Tenoristen den tiefen Bereich ü b e r n e h m e n . Die beiden am häuf igs ten angewandten Mi t te l der 
Einr ich tung s ind der Stimmtausch sowie die Oktavversetzung einer Stimme. Beide Mi t t e l greifen in 
das u r s p r ü n g l i c h e Stimmengeflecht ein, fügen der Harmonie aber keine neuen T ö n e hinzu. Einige 
Beispiele m ö g e n dies i l lustrieren. 
Das erste der beiden Beispiele aus D-39 („Veritas mea") gibt die e r w ä h n t e n Takte wieder, in denen das 
Tenor-Quintus-Paar bei Palestrina den Spitzenton b ' erreicht. Palestrinas Tenor ist zunächs t den A l t i ­
sten zugeteilt, er kann daher in der hohen Lage verbleiben. Palestrinas Quintus aber ist von den Teno­
risten a u s z u f ü h r e n , er wird deshalb in die tiefere Oktav verlegt. Dami t wird der u r s p r ü n g l i c h e Bezug 
dieser Stelle z u m Wort „exa l t ab i tu r " zers tör t , der in der Abweichung von den Normen der St immen­
disposition und infolgedessen der Notationsgepflogenheiten bestanden hatte. D i e Dresdner Tenori­
sten vermeiden den extrem hohen Ton ganz, und für die Al t i s ten ist der Ton b ' nichts A u ß e r g e w ö h n l i ­
ches. Die Takte 49 und 50 des Quintus, die für die Tenoristen unbequem hoch lägen, werden in der 
Dresdner Quel le mittels Stimmtausch dem A l t o II zugewiesen. 

Bsp. 7: PALESTRINA, Veritas mea, T. 45-50. nach G A IX. 190 und Mus. 997-D-39 
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Im zweiten Beispie l aus D-39 wird der Einsatz des Quintus (T. 10), der für die Al t i s ten unbequem tief 
läge, in die h ö h e r e Oktav verlegt. Der A n s c h l u ß an die von Palestrina notierte Lage wird durch einen 
Oktavsprung in T. 11 hergestellt. Der Tenor bleibt an dieser Stelle u n v e r ä n d e r t , die Dresdner Tenori­
sten konnten ihn g e m ä ß der Aufzeichnung Palestrinas singen. 

Bsp. 8: PALESTRINA, Veritas mea, T. 8-12, nach G A IX, 190 und Mus. 997-D-39 
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Isolierte Eingriffe in einen nach strengen Regeln komponierten fünfs t immigen Satz sind nicht unge­
fährl ich, da eine Ä n d e r u n g oftmals die Notwendigkeit weiterer Ä n d e r u n g e n nach sich zieht. Für den 
einfachsten denkbaren Fehler: daß n ä m l i c h aus parallelen Quarten, die zwischen Mi t te l s t immen be­
kanntl ich korrekt sind, durch die Oktavierung einer der beteiligten St immen Quintenparal lelen ent­
stehen, kann ich kein Beispiel nennen. E ine problematische Stelle findet sich aber i m Offertorium 
„Perfice gressus meos" nach der Quelle Mus . 997-D-37. Ich teile die Stelle in Partiturform mit . 
Durch die Tiefoktavierung des Tenors in T. 29 (Systeme 2 A , 2B) wird dieser zum Satzfundament. D ie 
bezifferte Orgelstimme zeigt, was gemeint ist: eine Folge 3 ' i f. Die e r g ä n z t e n eckigen Noten im Par­
titurbeispiel (System 4) zeigen das t a t säch l iche Ergebnis des Eingriffs; es entsteht die intolerable Fo l ­
ge 3 41] 4- Der Violone schweigt an dieser Stelle, und die Orgel begleitet wohl kaum mit einem löfüßi-
gen Register. M a n kann also nicht damit rechnen, daß diese Fortschreitung durch grundierende In­
strumente gedeckt w ü r d e (wie dies im 18. Jahrhundert nicht selten begegnet). St i lwidrig ist auch der 
Septimensprung g-f , mit dem der Tenor in T. 30 (System 2B) den A n s c h l u ß an die von Palestrina no­
tierte Lage gewinnt. 

Bsp. 9: PALESTRINA. Perfice gressus meos. T. 28-30. nach G A IX, 48 und Mus. 997-D-37 
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Wenn dieser von Persone geschriebene Stimmensatz auf einer Einr ichtung Heinichens basiert, so wä­
re diese Stelle ein Indiz dafür, daß dieser sich mögl ichs t rasch und ohne große Skrupel im Deta i l einer 
läs t igen Pflicht entledigen wollte. Von Zelenka kann diese Einrichtungjedenfalls nicht stammen. D ie 
erhaltenen Quel len, insbesondere auch die beiden „Tomi Missarum Praenestini", zeigen eindrucks­
vo l l , mit welcher Sorgfalt er die e h r w ü r d i g e n Werke Palestrinas behandelte. 
Z u Palestrinas Missa Eripe me de inimicis meis ( G A XIII , 59) haben sich neben der Partitur Mus . 997-
D-26 („Tomus I, No : 12") insgesamt vier Blät ter von der Hand Zelenkas erhalten, auf denen er Ä n d e ­
rungen i m Bereich des Tenor-Quintus-Paares verzeichnet hat. Hinweise auf unproblematische Ä n d e ­
rungen hat Zelenka in der Partitur selbst vermerkt. Die Beib lä t te r enthalten insbesondere vermitteln­
de Ü b e r g ä n g e , die dann nöt ig werden k ö n n e n , wenn eine Stimme oder beide St immen nach Oktav­
versetzungen oder Stimmtausch in die von Palestrina vorgezeichneten Bahnen z u r ü c k k e h r e n . E i n 
Beispiel für einen stilwidrigen Ü b e r g a n g stellt der oben e r w ä h n t e Septimsprung in D-39 dar; Zelenka 
hä t t e diesen Ü b e r g a n g so nicht bewerkstelligt. 
W i r teilen a b s c h l i e ß e n d das Blatt mit den Ä n d e r u n g s h i n w e i s e n zum G l o r i a der von Palestrina in ho­
her Sch lüsse lung (g2-C2-C3-c 3-c 4) aufgezeichneten Missa Eripe me in diplomatischer Umschrif t mit. 
Das offenbar eil ig geschriebene Original ist nur schwer lesbar; Verweise auf die Taktzahlen wurden 
e rgänz t , um den Vergleich mit der G A zu e r m ö g l i c h e n . Wollte man etwa die Stelle „ D o m i n e F i l i " dem 
Originaltext Palestrinas g e g e n ü b e r s t e l l e n , so w ü r d e man sogleich die Diskret ion bemerken, mit der 
Zelenka zu Werke ging. 
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Bsp. 10: Zelenkas Änderungshinweise für den Tenor-Quintus-Bereich im Gloria der Missa Eripe me de inimicis 
meis von Palestrina (GA XIII, 59; die Vorlage der Umschrift liegt der Dresdner Partitur Mus. 997-D-26 bei) 
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Durch die Revis ion der h o c h g e s c h l ü s s e l t e n Mi t te l s t immen wurde der Ambi tus dieser S t immen ver­
ände r t . D ie V e r ä n d e r u n g e n b e r ü h r t e n gerade denjenigen Bereich, der im Hinb l i ck auf die Modusdar­
stellung im Sinne des 16. Jahrhunderts besonders sensibel war: den des ersten und zweiten Tenors. 
Diese A m b i t u s ä n d e r u n g e n und mehr noch die Zuweisung der bei Palestrina ambitusgleichen St im­
men Tenor und Quintus an die ambitusverschiedenen St immen Tenore und A l t o II stellten eine Ver-
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letzung der Normen modaler St immendisposi t ion dar. 1 9 M a n kann diese Disposi t ion s tören oder gar 
ze r s tö r en , ohne dabei die T ö n e der Originalkomposi t ion wesentlich zu v e r ä n d e r n . Die Dresdner Be­
arbeiter fugten dem Satz Palestrinas kaum je neue T ö n e h inzu , sie verteilten die vorgegebenen T ö n e 
ledigl ich anders. E i n i m weitesten Sinn harmonischer Unterschied zwischen Original und E in r i ch ­
tung dürf te daher kaum wahrzunehmen sein. Palestrinas Musik klang auch in den Dresdner E in r i ch ­
tungen unverkennbar nach dem „ a n t i q u e n Kirchen-Styl" . 

* * * 

Die Beschreibung der Einr ichtung von a-cappella-Werken durch Hein ichen und Zelenka verfolgte 
das Z i e l , einen E inb l i ck in die „Werkstat t" der leitenden Kirchenmusiker des Dresdner Hofes zu ge­
ben. D i e Einr ichtungen gehen na tü r l i ch weder zurück auf küns t l e r i sche A m b i t i o n e n Heinichens 
oder Zelenkas noch auf eine „Unfähigke i t " des Barockzeitalters, das Wesen der Renaissancekunst zu 
erkennen. Vie lmehr waren die Eingriffe nö t ig aufgrund gravierender Ä n d e r u n g e n in der Auffüh­
rungspraxis. A u s den Dresdner Palestrina-Quellen läßt sich in erster L i n i e entnehmen, wie vertraut 
He in ichen und insbesondere Zelenka mit der Mus ik der Vokalpolyphonie waren. Das m u ß t e nicht 
einer p e r s ö n l i c h e n Neigung entsprechen; He in ichen sagt j a oft und deutl ich, welche Bedeutung er 
dem Palestrina-Stil in der Gegenwart noch z u m i ß t . Die Beschäf t igung mit der Mus ik Palestrinas und 
seiner Zeitgenossen brachte der Dienst in der Dresdner Hofkirchenmusik als eine von vielen Pfl ich­
ten mit sich. 
E i n Vorb i l d für die eigene musikalische Produktion vermochte Palestrina weder für Heinichen noch 
für Ze lenka zu sein. Sicher konnte man durch den Umgang mit seinen Werken eine g rößere Sicher­
heit i n den Grundlagen des mehrst immigen Satzes gewinnen, doch waren He in ichen und Zelenka in 
den Jahren nach 1725 längst keine Anfänger mehr. Formen und Idiom der Mus ik Palestrinas konnten 
das eigene Schaffen nicht beeinflussen. In diesen für die „ z e i t g e m ä ß e " Kompos i t ion entscheidenden 
Bereichen verdient das ze i tgenöss i sche Dresdner Repertoire weit g r ö ß e r e s Interesse. Palestrina war 
die g r o ß e Au to r i t ä t im Stylus a cappella; in diesem Stil aber hatten He in ichen und Zelenka nichts 
mehr zu sagen. G l e i c h ihnen komponierte vor al lem in Italien, aber auch in W i e n , S ü d d e u t s c h l a n d 
und B ö h m e n eine Vie lzah l mehr oder minder begabter Komponis ten i m jeweils „ n e u e s t e n Ge­
schmack". D ie Komposi t ionen sind in ihrer Gesamtheit nicht zu übe rb l i cken . Im Spiegel des Dresd­
ner Repertoires werden einige Grund l in i en und -tendenzen der katholischen Kirchenmusik dieser 
Zeit sichtbar, einer Mus ik , die trotz einzelner wichtiger Arbei ten aus j ü n g e r e r Zeit noch weitgehend 
unerschlossen ist. 

Verwisch t wurde dabei vor a l l em der U n t e r s c h i e d zwi schen au thent i schen und plagalen M o d i e in und derselben F i n a l i s . F u ­
xens Spott ü b e r diese U n t e r s c h e i d u n g ( F U X , S. 230 f.; M I Z L E R , S. 164) findet eine En t sp rechung i m Verhal ten der Dresdner 
K o m p o n i s t e n g e g e n ü b e r Palestrinas S t i m m e n d i s p o s i t i o n . 
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D. Fremde Kompositionen: Das zeitgenössische Repertoire 

Die a-cappella-Polyphonie ü b e r l e b t e im katholischen Gottesdienst wie in einem Reservat. Sie hatte 
nicht eigentlich den Status „alter Musik" , sondern war als liturgisch legitimierte Kunstform ebenso 
aktuell wie zeitlos. Der Palestrinastil war eine feste G r ö ß e ; man konnte ihn nachahmen, aber nicht 
produktiv fortentwickeln. Diejenige Kirchenmusik aber, die die N ä h e zur z e i t g e m ä ß e n Kompos i t ion 
mit ihren rasch wechselnden Moden suchte, setzte sich der Gefahr des Veraltens aus. 1 Eine Messe Pa­
lestrinas aus der Ze i t um 1570 war um 1730 im katholischen Gottesdienst noch ohne weiteres aufführ-
bar. E ine konzertierende Messe aus der Zeit um 1650 dagegen galt als übe rho l t . Der Terminus „zei tge­
nöss i sches Repertoire" ist daher im Wortsinne zu verstehen; abgesehen von wenigen Stücken stam­
men die in Dresden in den Jahren vor und nach 1730 aufgeführ ten Kirchenwerke im modernen kon­
zertierenden Stil durchweg von Komponis ten der Generation Heinichens und Zelenkas. 
D ie folgende Übe r s i ch t nennt die Lebensdaten aller in Zelenkas Sammlung vertretener K o m p o n i ­
sten mit Ausnahme der bereits besprochenen „al ten Meister" (Al legr i , Deslins, Marenzio , Palestrina, 
Costanzo Porta) und ordnet die Namen nach dem Geburtsjahr. Unbekannt sind die genauen Lebens­
daten von Borr i , Cozz i und Foschi, die in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts nachweisbar sind, 
sowie die Daten der dem 18. Jahrhundert zugehör igen Komponis ten Breunich , Lapis , Negri , Novar i , 
Pisani, Teller, U l i c h , Vignati und Vi l l i cus . Aus Heinichens B e s t ä n d e n wä ren zu e r g ä n z e n die Namen 
Giovann i Bononc in i (1670-1747) und Angelo Antonio Carol i (1701-1778): 

D ie ze i t genöss i s chen Komponis ten 
aus Zelenkas Inventar 

Benevoli (1605- 1672) Kolberer (1668- 1732) Händel (1685- 1759) 
Rosenmüller (um 1619- 1684) Poppe (1670- 1730) Fasch (1688- 1758) 
Urio (1631/2?- 1719) Caldara (um 1670- 1736) Giov. Porta (um 1690- 1755) 
Wentzel (um 1643- 1722) Ciaja (1671- 1755) Ristori (1692- 1753) 
G. A. Bernabei (1649?- 1732) Ingegnieri (um 1671- 1726) S. Brixi (1693- 1735) 
D. Gabrielli (1651- 1690) Mancini (1672- 1737) Werner (1693- 1766) 
Fedeli (um 1655- 1722) Aldrovandini (1672/3- 1707) Reichenauer (1694?- 1750) 
Reutter d. Ä. (1656- 1738) Oettl (1674- 1725) A. R Fabri (1696- 1760) 
Pitoni (1657- 1743) Reinhardt (1676/7- 1742) Bioni (1698-nach 1739) 
Bassani (um 1657- 1716) Vivaldi (1678- 1741) Zach (1699- 1773) 
A. Scarlatti (1660- 1725) Sarri (1679- 1744) Hasse (?) (1699- 1783) 
Fux (1660- 1741) Einwalt (um 1679- 1753) Eberlin (1702- 1762) 
Fischer (um 1662- 1746) Baliani (um 1680- 1747) Harrer (1703- 1755) 
AufTschnaidter (1665- 1742) F Conti (1682- 1732) Zeiler (1705- 1755) 
Ariosti (1666-1 729?) Rathgeber (1682- 1750) Reutter d. J. (1708- 1772) 
Lotti (um 1667- 1740) Durante (1684- 1755) 

Bei weniger bekannten Komponisten sind die Lebensdaten ein Anhaltspunkt für eine vorläufige stilistische Ein­
ordnung. - Buzgas Namensregister (Musikinventar, S. 204 f.) gibt falsche Lebensdaten zu Bernabei, Tomaso An­
tonio Ingegnieri, Costanzo Porta (das Inv. nennt ausdrücklich den Vornamen „Constanzo", Buzga gibt dagegen 
die Lebensdaten von „Giovanni" Porta), Wentzely und Zach. -
AufS. 65 des Inventars hat ein Kopist mit Bleistift einen Marienvesperzyklus eingetragen. Dabei handelt es sich 
jedoch nicht um die Verzeichnung neuer Werke, die dem übrigen Bestand hinzuzurechnen wären. Vielmehr ver­
weisen die Nummern, die vor den Einträgen stehen, im Verein mit den Autorenangaben auf die Verzeichnung 
von Werken an anderer Stelle des Inventars: Dixit, Laudate pueri und Magnificat von (Simon) Brixi sind als Nr. 19, 
20 und 21 auf S. 37 des Inv. eingetragen. Zelenkas eigene Vertonung des Lauda Jerusalem und Foschis Laetatus 
sum sind als Nr. 3 auf S. 40 bzw. als Nr. 12 auf S. 36 verzeichnet (vgl. zu diesen Angaben das Faks. in Dok.). Ledig­
lich das Nisi Dominus Nr. „9", ohne Autorenangabe, läßt sich nicht verifizieren. Buzga hat den Zusammenhang 
nicht erkannt: die drei Werke von Brixi werden dem auf S. 37 verzeichneten Zyklus hinzugezählt. Der Name „Fo­
schi" wird gelesen als „Fisseti, wahrscheinlich Fischietti, Giovanni (1692-1743?)"; diese Vermutung ist gegen­
standslos, Fischietti wird im Inventar nirgends erwähnt. -

In d iesem Kon tex t ist der Satz des Praeceptors in Fuxens „ G r a d u s ad Parnassum" zu vers tehen: „ Q u i d certi d e M u s i c a a r b i t r a -
ria statuerem, quae ferme lustra l i muta t ion i subjecta est?" ( F U X , S. 278); ,Was sol l i c h Gewisses ü b e r die der W i l l k ü r unter­
worfene [sei. .moderne ' ] M u s i k festsetzen, die einer beinahe fünf jähr l i chen V e r ä n d e r u n g unterworfen ist? ' M i z l e r s Ü b e r s e t ­
z u n g ist - zumindes t heute - kaum v e r s t ä n d l i c h : „ . . . die fast so einer V e r ä n d e r u n g wie bey e iner M u s t e r u n g unterworffen ist" 
( M I Z L E R , S. 195 f.). 
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Das von Buzga angeführte „Komponistenmonogramm" H : A : ist wahrscheinlich eine unglückliche Graphie für 
„N: N : " (,nomen nescio'), wie der Vergleich des Eintrags Inv. S. 15 mit zahlreichen ähnlichen Einträgen in Zelen­
kas Psalmenverzeichnis „Psalmi varii" zeigt (vgl. das Faksimile in Dok.). 

Im folgenden werden die Siglen für diejenigen Nachschlagewerke e r l äu t e r t , die den A u s f ü h r u n g e n zu 
den verschiedenen Komponi s t en zugrunde gelegt wurden. Andere konsultierte Werke werden im je­
weil igen Kontext vo l l s t änd ig zitiert. 

NGr (Band, Seite): The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 20 Bände, London 1980; 
RISM (Anfangsbuchstabe des Komponistennamens, laufende Nummer): Repertoire International des 

Sources Musicales. Publie par la Societe Internationale de Musicologie et f Association Internationale des 
Bibliotheques Musicales - A / l : Einzeldrucke vor 1800. Redaktion Karlheinz Schlager, 9 Bände (RISM 
A / l / 1 bis A / l / 9 ) , Kassel u. a. 1971 IT.; 

Eitner (Band, Seite): Robert Eitner, Biographisch-Bibliographisches Quellen-Lexikon der Musiker und Mu­
sikgelehrten der christlichen Zeitrechnung bis zur Mitte des neunzehnten Jahrhunderts, 10 Bände, Leip­
zig 1900 ff.; 

Fetis (Band, Seite): Francois-Joseph Fetis, Biographie universelle des musiciens et bibliographie generale de 
la musique, 8 Bände, Brüssel 1835 ff.; 

G L , G N L (Gerber, Lexicon und Neues Lexikon, jeweils Band, Spalte): Ernst Ludwig Gerber, Historisch-bio­
graphisches Lexicon der Tonkünstler, 2 Bände, Leipzig 1790-1792; 
Ernst Ludwig Gerber, Neues historisch-biographisches Lexikon der Tonkünstler, 4 Bände, Leipzig 1812-
1814. 

Werden Lebensdaten und - u m s t ä n d e ohne Einze lnachweis genannt, so entsprechen sie der Darstel­
lung i n N G r . Dies bedeutet keineswegs, d a ß die anderen Standardlexika und - enzyk lopäd ien andere 
Angaben enthielten; gelegentliche A b w e i c h u n g e n fallen nicht ins Gewich t . Zahlreiche K o m p o n i ­
sten sind in den neueren L e x i k a nicht verzeichnet. H i e r bietet nach wie vor Ei tner die g röß te Hi l fe ; 
gelegentlich waren auch Fetis, G L und G N L von Nutzen . In den zuletzt genannten Fäl len werden 
stets Einzelnachweise gegeben. Gelegent l ich versagen s ä m t l i c h e L e x i k a (e insch l i eß l i ch der hier 
nicht eigens genannten Werke M G G und R iemann , M u s i k l e x i k o n ) ihre Dienste. So bleibt etwa die 
Iden t i t ä t des Komponis ten „Novar i " unklar. Vereinzelt verhelfen die in R I S M verzeichneten Drucke 
zum Nachweis von Werkkonkordanzen, die allerdings bei den e inzelnen Bib l io theken erfragt werden 
m ü s s e n . In der Regel aber tragen die Drucke vor a l lem dazu bei , das sonst oft gänz l ich unbekannte 
Wirken einzelner Komponis ten zumindest e in wenig zu erhel len. 2 

Die Angaben zu den Werken aus Zelenkas B e s t ä n d e n werden in der folgenden Ordnung gegeben: 

Textincipit (bei Psalmen die Zählung nach der Vulgata), 
Tonart, 
Besetzung (ohne Anführungszeichen: orthographisch normalisiert; mit Anführungszeichen: originale 
Schreibung nach der Quelle oder dem Inventar), 
Signatur der SLB / laufende Nummer nach dem Komponisten- und Werkregister in Dok. Teil I (Sigle: 
Inv.)3. 

Hins ich t l i ch der Besetzung eines Werkes sind drei Que l l en zu b e r ü c k s i c h t i g e n : das Inventar, dessen 
Angaben insgesamt unsystematisch sind, das Titelblat t der Quel le und schl ieß l ich der Notentext 
selbst. Dieser bildet stets den Ausgangspunkt für unsere Angaben; gelegentlich erweist sich ein In­
ventareintrag als ungenau oder falsch, so etwa, wenn ein fün f s t immiges Werk im Inventar als vier­
s t immig verzeichnet ist, wobei sichergestellt ist, d a ß der Eintrag eben jenes Werk meint (z. B . durch 
Ü b e r e i n s t i m m u n g der Numer ie rung von Inventar und Titelblatt der Quel le) . Zuwe i l en aber wird der 
ü b e r w i e g e n d in Partiturform vorliegende Notentext durch das Inventar oder das Titelblatt der Quelle 
ergänzt . Denn nicht immer geben die Partituren Hinweise auf colla-parte-Instrumente, nament l ich 

2 Welche D r u c k e a u f K o n k o r d a n z e n h i n ü b e r p r ü f t w u r d e n , geht aus der D a r s t e l l u n g selbst hervor. V o n e iner Ü b e r p r ü f u n g wur­
de bei gravierenden Bese t zungsun te r sch i eden g r u n d s ä t z l i c h abgesehen. 

3 Das K o m p o n i s t e n - u n d Werkregis te r i n D o k . Te i l I ist a lphabe t i sch nach den K o m p o n i s t e n angeordnet . D i e Werke der e i nze l ­
nen K o m p o n i s t e n s i n d g e m ä ß ihrer S t e l l ung i m Inventar a u f g e f ü h r t ; stets w i r d dabei au f die Se i tenzahl des Or ig ina l s ( B i b l i o -
thekspaginierung) ve rwiesen . Das F a k s i m i l e des Inventars er laubt die Ü b e r p r ü f u n g a l le r A n g a b e n . D i e Werke w u r d e n i m Re­
gister d u r c h n u m e r i e r t von 1, M e s s e eines A n o n y m u s , bis 241, Salve Reg ina von Z e i l e r ; unter den N u m m e r n 242-396 s ind Ze ­
lenkas eigene i m Inv. verze ichnete Werke zusammenges te l l t . D i e N u m m e r n 1-241 k ö n n e n als V e r s t ä n d i g u n g s g r u n d l a g e ü b e r 
die „ S a m m l u n g Z e l e n k a " d i e n e n . D i e N u m m e r n 242-396 s i n d nach d e m E r s c h e i n e n des Z W V ohne prakt i sche Bedeu tung . 
Ferner f inden s ich i m A n s c h l u ß an das Register kurze Inc ip i t s a l ler e rha l tenen Werke aus der „ S a m m l u n g Ze l enka" , Nr. 1-241. 
Diese Incipi ts d i enen vor a l l e m der E r m i t t l u n g von W e r k k o n k o r d a n z e n ; sie s i n d daher stark formal is ier t . 
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Oboen und Bratschen, die i m (verlorenen) AufTührungsmate r i a l a l lem Ansche in nach enthalten wa­
ren. Inventar und Titelblat t schreiben in solchen Fäl len „ O b o e ad l i b i t u m " oder „Viola/Viole ad l i b i ­
tum". Solche Vermerke werden bei den Besetzungsangaben be rücks i ch t ig t . 
In den folgenden Abschni t t en wird nicht die „Or ig ina lges t a l t " der verschiedenen Werke, sondern die 
in Dresden über l i e fe r t e , mehr oder weniger bearbeitete Fassung charakterisiert. Schematisch und 
mög l i chs t vo l l s tänd ig werden die katalogisierenden Angaben geboten; hier hat der Handschriften-
Katalog der S L B i m einzelnen zu e inem guten Teil vorgearbeitet. Kommentare zu einzelnen Werken 
sprechen in verschiedener Aus füh r l i chke i t Fragen an, die unter dem umfassenden Gesichtspunkt 
„ka tho l i sche Ki rchenmus ik u m 1730" wicht ig erscheinen. Et l iche Bemerkungen in den Messenkapi­
teln sind im H i n b l i c k auf Zelenkas eigene Vertonungen des Ordinar iums formuliert , die in anderem 
Rahmen behandelt werden sol len. U n e r l ä ß l i c h war sch l i eß l i ch auch be im ze i t genös s i s chen Repertoi­
re die E in fügung eines Abschni t tes ü b e r die praktische E in r i ch tung der Werke. E ine Darstellung, die 
nicht das Gesamtrepertoire und die Dresdner A u f f ü h r u n g s b e d i n g u n g e n und -gepflogenheiten über ­
bl ickt , w ü r d e fast zwangs läuf ig zu falschen Akzen tu ie rungen gelangen. 
K a u m eines der i m folgenden zu besprechenden Werke ist in Neudrucken zugäng l i ch ; viele der be­
nutzten Quel len wurden - von ihrer b ibl io thekar ischen Aufnahme abgesehen - offenkundig seit dem 
18. Jahrhundert nicht mehr weiter beachtet. Wol l t en sich die folgenden Abschni t te lediglich auf die 
Verzeichnung von Namen , Werken und Que l l en b e s c h r ä n k e n , so bl iebe das B i l d von der Dresdner 
Hofkirchenmusik b laß und schemenhaft. D u r c h die E i n f ü g u n g von Notenbeispie len in Particellform 
soll zumindest die Rich tung der M u s i k angedeutet werden. Diese Beispiele k ö n n e n den Notentext in 
seiner Gesamtheit nicht ersetzen. Es wäre jedoch eine I l lus ion, wenn man darauf hoffen wollte, daß 
auch nur ein Bruchte i l dieser Werke e inmal im Druck vorl iegen werde. 
D ie Beispiele sol len auch zeigen, d a ß die musikal ische Produkt ion in der ersten Hälfte des 18. Jahr­
hunderts, bei a l len t a t s äch l i chen oder vermein t l ichen Q u a l i t ä t s u n t e r s c h i e d e n , sich auf ein breites 
Fundament al lgemein akzeptierter Handwerksregeln und modellhaft v o r g e p r ä g t e r Verfahrenswei­
sen g r ü n d e t e , deren Beachtung auch das ä s t h e t i s c h e Ge l ingen einer Kompos i t ion zumindest ein 
Stück weit v e r b ü r g t e . D i e Zei t der komponierenden Di le t tanten bricht in dieser Epoche gerade erst 
an. Beispiele für offenkundige Unfäh igke i t s ind i m Dresdner Repertoire kaum zu finden; zu nennen 
wäre hier allenfalls Cajetan Kolberer . E i n weit ü b e r w i e g e n d e r A n t e i l des Repertoires aber ist solide 
gearbeitet; die meisten Kompon i s t en entledigten sich ihrer Aufgaben mit professioneller Souverän i ­
tät . Das gilt für Borr i wie für C o z z i , für Fischer wie für Foschi , für Ze i l e r wie für Zelenka: so verstanden 
waren sie alle „Meis t e r " ihres Faches; ihre Leis tungen verdienen, wenn nicht Bewunderung, so doch 
zumindest Respekt. 
Die zeitl iche und r ä u m l i c h e N ä h e des Repertoires der Dresdner Hofki rchenmusik vor und nach 1730 
zu Johann Sebastian Bach in L e i p z i g mag der Beschä f t i gung mit den Dresdner B e s t ä n d e n zusätzl i ­
ches Interesse verleihen. Ihre eigentl iche Leg i t imat ion aber sieht unsere Darstel lung in der Reichhal­
tigkeit und „ F r e m d a r t i g k e i t " des Repertoires selbst und in der Fü l l e von Verbindungsl inien, die sich 
von hier aus nach Prag, W i e n , Venedig, Bologna oder Neapel z iehen lassen. 

Christoph Wolff (Der Stile antico in der Musik Johann Sebastian Bachs. Studien zu Bachs Spätwerk, Wiesbaden 
1968) stellt die von Johann Sebastian Bach nachweislich studierten oder aufgeführten Kirchenwerke anderer 
Komponisten zusammen. Wolff vermutet, daß der „Hauptteil der Kopien bzw. Kopiervorlagen . . . aus Dresden" 
stamme (S. 25). Im Falle der Missa sine nomine von Palestrina, die sowohl Zelenka als auch Bach besaßen, läßt 
sich dies mit Sicherheit ausschließen (vgl. oben, Abschnitt III.C.La; vgl. bereits WOLFE, S. 24, Anm. 13). Heini­
chen besaß ein Magnificat in C-Dur von Caldara, das jedoch mit dem C-Dur-Magnificat Caldaras aus Bachs Besitz 
(vgl. WOLFF, S. 21 ff. u. ö.) nicht identisch ist. Die Kyrie-Gloria-Messe in g-Moll von Antonio Lotti aus Bachs Be­
sitz (D-ddr Bds Mus. ms. 13161; vgl. WOLFF, S. 161, Nr. 8) ist mit Lottis Missa Sapientiae (Kyrie g-Moll, Gloria G-
Durj aus Zelenkas Beständen identisch (SLB Mus. 2159-D-4; darauf weist bereits Wolff hin in seinem Vortrag 
„Bach und die italienische Musik", in: Günther W A G N E R [Hg.], Bachtage Berlin, Vorträge 1970 bis 1981, Neuhau­
sen-Stuttgart 1985, S. 231; für diesen Hinweis und weitere Auskünfte danke ich Kirsten Beißwenger in Göttingen, 
die eine Dissertation über Bachs Notenbibliothek vorbereitet. Wolffs Verwendung des Begriffs „Kollektaneen" 
[a.a.O., S. 231] für die Musikaliensammlung Zelenkas ist mißverständlich). Zelenka hat seine von Troyer ge­
schriebene Quelle mit einigen Zusätzen versehen, die in Bachs Quelle getreulich übernommen sind; die Abhän­
gigkeit steht außer Zweifel. Die übrigen Werke und Komponisten aus Wolffs Katalog finden sich im untersuchten 
Dresdner Repertoire nicht. Ob man aufgrund des vereinzelten Falles der Lotti-Messe einen regen und regelmäßi­
gen Austausch zwischen Zelenka und Bach anzunehmen hat? Auch ist aus Dresdner Sicht nicht zu entscheiden, 
ob Bach von den beiden protestantischen Kapellmeistern Schmidt und Heinichen in nennenswertem Umfang 
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Notenmaterial zur Kopiatur erhalten hat. Heinichens Musikaliensammlung läßt sich nur noch in Umrissen re­
konstruieren; keines der aufgefundenen Werke findet in Bachs Repertoire eine Konkordanz. Die Quellenlage zu 
Johann Christoph Schmidt ist in Dresden schlecht; immerhin könnte der alte Kapellmeister, der nach wie vor für 
den lutherischen Hofgottesdienst verantwortlich war, für eine Vermittlung seiner eigenen Werke wie auch der 
Werke seiner Dresdner Vorgänger an J. S. Bach in Betracht kommen. (Die Zuordnung einiger dieser Werke zum 
Umkreis Bachs ist laut eines freundlichen Hinweises von K. Beißwenger nicht völlig gesichert.) 

* * * 

Vor der Beschreibung von Zelenkas umfangreicher Sammlung werden die wenigen ze i t genös s i s chen 
Werke aus Hein ichens Besi tz besprochen, die aufzufinden waren. So gering der Bestand ist, so inter­
essant und ergiebig sind einige der Que l len . Hein ichens Bemerkungen zur Komposi t ionstechnik Ca l ­
daras finden bei Ze lenka kein G e g e n s t ü c k . 

1. Heinichens Bestände 

Es gibt kein Verzeichnis der Werke, die H e i n i c h e n i m Dresdner Hofgottesdienst aufgeführ t hat. Die 
Durchsicht von zahlre ichen ze i t l ich in Frage kommenden Que l l en der S L B hat nur wenige Quel len 
aus Heinichens Repertoire zutage gefordert; zweifellos war der Bestand wesentl ich größer . Hand­
schriftliche Eintragungen Hein ichens in den betreffenden Que l l en reichen von kurzen Not izen übe r 
Kommentare zur Satztechnik bis h i n zu g r ö ß e r e n Bearbeitungen. W i r besprechen z u n ä c h s t etwas 
aus führ l i cher die bei wei tem interessanteste Quel le - sie liegt heute in Be r l i n - und verzeichnen da­
nach die ü b r i g e n Que l l en g e m ä ß der alphabetischen Folge der Komponis tennamen. 

a. Caldaras „Missa di Toson" 

Es lassen sich heute noch drei Werke A n t o n i o Caldaras in Que l l en aus dem Besitz Johann David H e i ­
nichens nachweisen. Eines dieser Werke ist die 

„Missa 2' di Toson B. V. Mariae" C-Dur; Coro und Soli SATB, 2 Clarini, 2 Tr, Timp, 2 VI, Alto Trombone, 
Tenore Trombone [Heinichen weist die Posaunenstimmen zwei „Violette" zu] und Basso continuo. 

D ie Quelle gelangte in die Sammlung Georg Poeichaus; sie befindet sich heute unter der Signatur 
M u s . ms. 2730 in der Staatsbibliothek P r e u ß i s c h e r Kul turbes i tz Ber l in , Musikabte i lung. 
A u f die Spur dieser Quel le führ te Ei tner (II, S. 274). Entgegen Poeichaus Angaben auf dem Titelblatt 
der Quel le , die Ei tner ü b e r n o m m e n hat, handelt es sich nicht um ein Autograph Heinichens . H e i n i ­
chen hat ledigl ich das Titelblat t geschrieben und einige Bemerkungen zur Komposi t ionstechnik, zur 
A u f f ü h r u n g s d a u e r und z u m Ausschre iben der S t immen e rgänz t . 
Laut Ela ine Raftery Walter, The Masses of A n t o n i o Caldara, diss., Cathol ic Univers i ty 1973, S. 82 f., ist 
dieses Werk in W i e n (Gesellschaft der Musikfreunde, Signatur: 1 10891, f. 106; die Quelle wurde nicht 
eingesehen) i m Autograph Caldaras erhalten. Dieses Autograph ist datiert: „25. Maggio 1721", der T i ­
tel der Messe lautet dort: „Missa Venerationis". D i e Berl iner Quel le Mus . ms. 2730 wurde von der A u ­
torin nicht untersucht. 
Heinichens Bemerkungen zur Komposi t ions technik betreffen das A u ß e r g e w ö h n l i c h e , das von der 
N o r m Abweichende . Sie zeigen, wie aufmerksam er die Satztechnik der modernen Komponis ten be­
obachtete. E i n „freier Satz", in dem jeder nach G u t d ü n k e n von den Regeln abgehen konnte, existierte 
für He in ichen so wenig wie für Fux. D i e Abwe ichungen m u ß t e n , um akzeptabel zu sein, als „F igur" 
auf den strengen Satz bezogen werden k ö n n e n . D i e Kommentare in der Caldara-Quelle s ind vor dem 
Hintergrund von Hein ichens „ G e n e r a l b a ß in der Compos i t i on" zu interpretieren. 
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Z u n ä c h s t seien die vier Stellen mitgeteilt , die H e i n i c h e n in lesbarer Fo rm kommentier t . 

Bsp. 11: C A L D A R A . Missa di Toson. D-brd B Mus. ms. 2730 
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Heinichens erste Bemerkung betrifft Takt 36 der Chorfuge Kyr i e e leison II (Bsp. a). D ie Bemerkung 
lautet vo l l s t änd ig : „NB Ant ic ipa t io resolut ionis7mae . . .[?; vie l le icht : anstatt] 5te steht 6 in tr.", darun­
ter: „ . . . [? ] Praenestini". He in i chen verweist hier auf die Vorausnahme des Resolutionstons der Septi­
me d" (Sopran, ü b e r e des Basses) durch das c' i m Tenor. Dieser Ton bildet nicht die i m Septimenak­
kord eigentl ich erforderliche Quint , sondern eine „Sex ta in transitu", die hier als „ t r ans i tus irregula-
ris", als „relativ betonter Durchgang" erscheint. Das Verfahren, den Resolut ionston vor der A u f l ö s u n g 
der Dissonanz in der „ r i ch t igen" St imme in einer anderen St imme vorwegzunehmen, gibt es nach 
H e i n i c h e n schon seit „Praenes t in i Ze i t en" (vgl. G b C , S. 942). G e m e i n t ist hier also keineswegs die i m 
Sopran selbst auf dem dritten Vier te l „ a n t i z i p i e r t e " A u f l ö s u n g der Dissonanz; diese gängige melodi ­
sche Floskel wäre nicht der Rede wert gewesen. 
E r g ä n z e n d zu diesen kurzen Bemerkungen ist heranzuziehen Hein ichens G b C , S. 206 ff., sowie der 
„ Z u s a t z " auf S. 942-944. In diesem Zusatz schreibt H e i n i c h e n : „Bey denen neuesten Practicis habe 
zwar nicht weiter nachgesuchet, aber doch ohngefehr den b e r ü h m t e n Caldara, und Lo t t i , als Imitato-
res des Praenestini gefunden" (S. 942 f.). H e i n i c h e n gibt an der genannten Stelle nur Beispiele von 
L o t t i ; er sagt dagegen nicht, an welche Werke Caldaras er denkt. E ines dieser Werke - wenn nicht das 
einzige - war die „Missa di Toson". 
Be i Takt 17/18 des Crucif ixus (Bsp. b) findet sich die Bemerkung : „6ta syncopata". H ie r ist die Sexte 
nach A r t einer Synkopendissonanz gebunden, wenn auch ü b e r e inem Orgelpunkt. He in i chen 
schreibt i m G b C (S. 190): „Diese 6ta syncopata begiebet sich hier auf gleiche A r t h in die Sclaverey ei­
ner Dissonanz, wie oben die 3a und 5ta syncopata, gethan haben. Nichts destowe[ni]ger ble iben diese 
drey Intervalla vor wie nach, Consonant ien, wei l sie sich freywil l ig b inden, syncopiren und resolviren 
lassen, da sie es sonst nicht nö th ig haben." V g l . auch G b C , S. 943 f. (Lot t i -Beisp ie l und Kommenta rda -
zu). 
In Takt 19-21 des Osanna II bemerkt He in i chen eine „Re la t io non harmonica" (Bsp. c); gemeint sind 
wohl die T ö n e h ' (Sopran, 2. und 6. Note) und b (Baß , 4. Note). D i e entsprechende E r l ä u t e r u n g findet 
sich auf S. 737 des G b C i m Kapi te l ü b e r das Aussetzen unbezifferter Bässe : „Wenn 2. Noten [gemeint: 
der Cont inuost imme] um eine 3e steigen oder fallen, deren die eine ein b. oder s. vor sich bezeichnet 
hat, so wird dieses b. und Jf. ordentl icher Weise auch in dem Accorde der andern Note angeschlagen 
[Fußno te , s.u.], z . E . 

t a t 
n- i 9 i M i i u J i r ö o 1 

1 \ i 

(Fußno t e : ) Wei l sonst gar leicht sch l imme relationes non harmonicae entstehen k ö n n e n , z. E . " 

D ie Anwendung auf das Caldara-Beispiel ist leicht zu machen. Al l e rd ings ist fraglich, ob Caldara H e i ­
nichens Kri t ik akzeptiert hä t t e (wenn die Bemerkung ü b e r h a u p t als Kr i t i k und nicht als b l o ß e Fest­
stellung gemeint war). D e n n Caldara wendet an dieser Stelle eine Technik an, die in den Satzlehren 
unter der Überschr i f t „Von demjenigen Contrapuncto welcher aus e inem B i c i n i o e in Quatuor macht" 
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(so Chris toph Bernhard, Tractatus composit ionis augmentatus, Cap. 69), beschrieben wird. Wenn 
man in einem zweist immigen Kernsatz nur Terz, Sext (diese e r w ä h n t Bernhard nicht, sie ist jedoch 
zuläss ig) und Oktav verwendet, so kann man „übe r die h ö c h s t e Stimme [des Kernsatzes, im Caldara-
Beispie l der Tenor] eine andere eine Tertie h ö h e r [bei Caldara der Alt] und auch ü b e r die unterste 
ebenfalls [zu e rgänzen : eine andere Stimme] eine Tertie d r ü b e r " setzen (Bernhard, Tca, S. 127). A n ­
stelle der Terz kann auch die D e z i m gewähl t werden; in diesem Abstand sind bei Caldara Baß und So­
pran gekoppelt. Bedenkt man weiterhin, daß Caldara sekundweise aufwärts sequenziert, so ist unter 
diesen Vorgaben die von Hein ichen bemerkte Relatio non harmonica kaum zu vermeiden. Denn b ' 
statt h ' im Sopran oder h statt b im Baß w ü r d e aus einer reinen eine verminderte Quint im jeweil igen 
K l a n g machen. A u c h melodisch betrachtet ist die Setzung von h ' einerseits, b andererseits konse­
quent. D e n n im ersten Fall ist die Bewegung aufwärts , i m zweiten Fal l dagegen abwär t s gerichtet. 
M a n kann kaum annehmen, daß Caldara mit dieser Stelle eine besonders expressive Wirkung erzie­
len wollte. Das „ h a r m o n i s c h e " Ur te i l Heinichens und die Satzidee Caldaras passen im Grunde nicht 
zusammen. 
M i t e inem letzten „ N o t a b e n e " bezeichnet He in ichen schl ießl ich einen weiteren „se l t enen Fal l" . In 
Takt 7 des Agnus D e i I bemerkt er: „4ta sync: colla 5b casus rarus". Bemerkenswert ist hier die B i n ­
dung der Quart durch die verminderte (anstelle der „ n o r m a l e n " reinen) Quint . In Heinichens G b C 
findet sich hierfür anscheinend ke in Beispie l . Phi l ipp Emanue l Bachs 1762 erschienene „Lehre von 
dem Accompagnement" (Versuch II, siehe Literaturverzeichnis) dagegen führt die verminderte („fal­
sche") Quint als Mögl ichke i t ohne Hinweis auf ihre Seltenheit an: „Die reine und falsche Quinte, die 
reine Quarte, und Octave, sind die Intervallen, welche bey unserm Accorde vo rkommen" (Versuch II, 
S. 169). Er gibt dazu das folgende Beispie l : 

Heinichens „casus rarus" findet sich i m übr igen gelegentlich in Zelenkas Werken, namentl ich an ex­
pressiven Stellen. 
He in i chen gibt in dieser Quelle auch Angaben zur Aufruhrungsdauer. Unte r seiner Lei tung wurde 
das Kyrie in 5 Minu ten , das G lo r i a in 12, das Credo in 8, das Sanctus in 3 und das Agnus De i ebenfalls 
in 3 Minu ten musiziert; insgesamt dauerte das Ordinar ium 31 Minu ten . Das entspricht der Zeitdauer, 
auf die Hein ichen seine eigenen Messen seit etwa 1725 durch zum Teil b e t r ä c h t l i c h e K ü r z u n g e n redu­
zierte (vgl. dazu bei Schmitz, Messen Heinichens , das Kapi te l „Missae abbreviatae", S. 190 ff.). H e i n i ­
chens für die Auf führungsprax i s interessanten Zeitangaben verdienten eine gesonderte Untersu­
chung unter Einbeziehung des Gesamtwerks und der Aussagen zu Takt und Tempo i m „ G e n e r a l b a ß 
in der Composi t ion". 
Caldaras Messe verwendet die g roße solenne Besetzung, wie sie einer „Toison-Messe" zukommt. Das 
„Toison"-Zeremonie l l steht i m Zusammenhang mit dem Orden des Goldenen Vl ießes , f ranzösisch 
„la toison d'or" Im Wiener höf i sch-k i rch l ichen Leben wurden zahlreiche Feste nach diesem prunk­
vol len Zeremonie l l gestaltet (vgl. Riedel , Kar l VI . , insbesondere S. 25 f. und 62). In Dresden wurde das 
„Ordensfes t des g ü l d e n e n Vl ießes" am 30. November gefeiert. E i n Beleg für den 30. November 1736 
findet sich in H S t C a l 1737, fol. 12r. Zelenkas Missa Sanctissimae Trinitatis, deren Credo am 1. N o v e m ­
ber 1736 datiert ist, kann nicht für diesen A n l a ß bestimmt gewesen sein, verzichtet sie doch auf die so­
lenne Besetzung. 

b . D i e ü b r i g e n Q u e l l e n 

G i o v a n n i B O N O N C I N I (1670-1747): 
Laudate pueri (Ps. 112) B-Dur, Mus. 2193-D-l. 
D i e Kompos i t ion verlangt die u n g e w ö h n l i c h e Vokalbesetzung SSBB. Z u Beginn des Notentextes 
(wohl eine italienische Kopie) findet sich eine Not iz Heinichens: „NB Al t kommt noch" (Lesung des 
letzten Wortes unsicher). Mögl i che rwe i se wollte Hein ichen das Werk bearbeiten. E r scheint seine 
Abs ich t aber nicht verwirklicht zu haben, denn der Notentext ist u n v e r ä n d e r t geblieben. 
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Anton io C A L D A R A (1670-1736): 
Salve Regina, C - D u r ; Mus. 2170-D-2.2. 
Magnificat, C - D u r ; Mus. 2170-D-2.3. 
Hein ichen hat in beiden Que l l en Hinweise für die F ü h r u n g der von Caldara offenbar nicht vorgesehe­
nen Oboen gegeben. Im Magnificat verlangt er anstelle der in W i e n g e b r ä u c h l i c h e n Trompetenstim­
mung in C die in Dresden ü b l i c h e D-S t immung . Das ganze Werk m u ß t e daher nach D - D u r transpo­
niert werden. 

Ange lo An ton io C A R O L I (1701-1778): 
„Missa ä 4 con s t röm, dei Sigr. Carol i Bolognese", a - M o l l ; Mus. 2952-D-J; von He in ichen datiert: 
„1727". 
G l o r i a , Sanctus und Agnus D e i , G - D u r ; Mus. 2952-D-2, von He in ichen datiert: „ M e n s e August i 1726". 
Wie sehr He in ichen um Aktua l i t ä t b e m ü h t war, zeigen die beiden Messen von Caro l i , die zu den frü­
hesten erhaltenen Werken dieses Komponis ten ü b e r h a u p t g e h ö r e n . Erst im A p r i l 1726 war Carol i als 
Organist in die Accademia F i la rmonica zu Bologna aufgenommen worden, zwei Jahre spä te r erfolgte 
seine Promotion z u m Komponis ten . 1730 wurde er Kapellmeister an S. Stefano in Bologna. 
Beide Quel len bezeugen das von He in ichen und Zelenka häufig praktizierte Verfahren der Herstel­
lung von u r sp rüng l i ch nicht vorhandenen Ordinar iumstei len durch Umtext ie rung von Passagen aus 
dem vorhandenen Mater ia l . He in i chen charakterisiert das Verfahren in Mus . 2952-D-2 wie folgt: 
„Sanc tus et Agnus D e i cavato dal G l o r i a dei Sigr. Ange lo A n t o . Carol i Bolognese", wobei er stets die 
Parodievorlagen nennt. So he iß t es etwa be im Osanna: „(vid: D o m i n e Deus Rex coelestis)". Ä h n l i c h e 
Vermerke finden sich auch in der Quel le Mus . 2952-D-l . 
Wenn durch Parodie vorhandener Messenteile neue Teile gewonnen werden, so wird die Substanz der 
Originalkomposi t ion gleichsam gestreckt. In Ermangelung eines e ingeführ ten Begriffes sprechen wir 
bei solcherart entstandenen G e b i l d e n stets von „gestreckten Messen". Das Verfahren ist bereits bei den 
Messen Palestrinas begegnet (vgl. oben, S. 99). 
Bei Carolis G-Dur-Messe u m f a ß t e Heinichens Einr ich tung nicht nur die Gewinnung von Sanctus 
und Agnus D e i durch Parodie einzelner Glor ia-Abschni t te , sondern auch die K ü r z u n g einzelner Pas­
sagen. A u f dem heute verlorenen Titelblatt der Quelle D-2 hatte Hein ichen vermerkt: „Messa ( . . . ) 
abbreviata e aggiustata all 'uso della Capel la di Dresda di Giov. He in ichen" (nach dem alten Hs.-Kata­
log der S L B ) . Der Vermerk deutet darauf, daß bis 1945 neben dem G l o r i a noch die Sätze Kyrie und 
Credo vorhanden waren. Kyr ie , G l o r i a und Credo waren die in Bologna üb l i che rwe i se konzertant ver­
tonten Messenteile (vgl. Schnoebelen, Concerted Mass, S. 186 ff.). 

C O N T I N I , das ist Francesco C O N T I (1681/2-1732; zum Nachweis der Iden t i t ä t siehe die Besprechung 
der Cont in i -Messen aus Zelenkas B e s t ä n d e n ) 
„Missa con Trombe dei Sgr. Cont in i" , C - D u r ; Mus. 2367-D-l. 
Die Messe wird besprochen i n Abschni t t III.D.2.b, Francesco Cont i . 

Johann Friedrich F A S C H (1688-1758): 
Missa D - D u r ; Mus. 2423-D-l (wohl Autograph Fasch). 
Missa F-Dur; Mus. 2423-D-2 (wohl Autograph Fasch). 
Beide Werke sind von H e i n i c h e n stark ü b e r a r b e i t e t worden. A u f der ersten Seite des Notentextes der 
F-Dur-Messe finden sich einige Urtei le ü b e r das Werk, die Hein ichen nach der Auf führung gesam­
melt hat. 
Johann A d a m H i l l e r e r w ä h n t diese Gewohnhei t Heinichens als eine Marotte: „Er hatte die Gewohn­
heit, wenn er eine neue Misse [sie], oder Psalm, in der Ki rche aufgeführt hatte, die d a r ü b e r gefäl l ten 
Urthei le , die i h m zu Ohren kamen, auf den Umschlag zu schreiben. Pagen, Hof rä the , Kammerjunker 
u.s.w. standen mit ihren Ur the i l en neben einander, die denn meistentheils auf eins, auf allgemeine 
L o b s p r ü c h e , hinaus liefen. Schwerl ich kann Hein ichen etwas Belehrendes darinne gefunden haben; 
man verwundert sich demnach mit Recht, d a ß er sich die M ü h e nahm, so etwas aufzuschreiben" 
(Hiller , Heinichen-Biographie , S. 139). 
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H e i n i c h e n hatte vom Wert solcher Urtei le eine andere Auffassung als Hil ler , waren sie ihm doch eine 
B e s t ä t i g u n g dafür, daß die beurteilten Werke „di bon gusto" seien: 
„Noch eines: Ich wurde einmahl gefraget, auff was Ar t man von sich selbst eine Probe anstellen kön­
ne, ob unsere Music von guten Gusto sey, wofern man der Philautie, und fremden Schmeicheley nicht 
trauen wolle? Antwort : wenn deine durch viele Erfahrung regulirte Music meistentheils, und al l 'Or-
dinaire 
(1) so woh l gelehrten als ungelehrten 
(2) L e u t h e n von gantz unterschiedenen Temperamenten und Humeurs , 
(3) an verschiedenen Orthen der Welt, wo doch der Gout gantz diferent ist, dennoch gefället , und pu­
bl ique Approba t ion hat, so kanstu glauben, daß du auff dem rechten Wege bist" ( G b C , S. 12 f.). 
Solche Urte i le finden sich heute nur noch auf der genannten Fasch-Messe und Heinichens eigener 
Missa pr imi t iva ( M 1; Schmitz, Messen Heinichens , S. 224, deutet die Urtei le irrig als Angabe der Vo­
kalsolisten). Die Urteile sind in Heinichens „Notizschr i f t" aufgezeichnet, die sehr kleine Formen auf­
weist und insgesamt nur schwer zu lesen ist. Erschwerend kommen Streichungen und Rasuren hinzu. 
W i r te i len mit, was wir entziffern konnten: 
Fasch, M u s . 2423-D-2: 
„ 1. Gu te Soli mitunter, fast [oder: sehr?] gut ( . . . ) 
2. ) Abwechse lung aller Instr: Mordax" (Baron von Mordaxt [sie] war seit 1709 ,Directeur des plaisirs ' 
und als solcher unmittelbarer Vorgesetzter der Musiker , vgl. F ü r s t e n a u II, S. 44 f.) und schl ieß l ich : 
„piac . ä tutti", ,hat allen gefallen'. 
Besonders das Mordaxtsche Ur te i l ist bezeichnend, trifft es doch einen wesentlichen Zug der in Dres­
den bevorzugten Musik , einer Mus ik n ä m l i c h , die die Farbwirkungen reichl ich ausnutzt, deren ein 
gut besetztes Orchester fähig ist. 
He in i chen , Mus . 2398-D-5a ( M 1 ; vgl . auch Schmitz, S. 224, von dem wir im einzelnen abweichen, der 
aber auch diejenigen Partikel mitteilt , die sich nicht s innvol l entziffern lassen): 
„1 . Paggio alla Corte di princi . : jo l ie Musique . ( . . . ) 
3. Mr . K . ein frembder Caval l . : sehr g e r ü h m t . 
4. Novel le ( . . . ) : vortreffl. Music" , und sch l ieß l ich : 
„NB piacque all [oder Abbreviatur für: ä tutti?] pentecost. 1724". A u c h bei ihrer Wiede rau f füh rung an 
Pfingsten 1724 gefiel die an Pfingsten 1721 erstmals aufgeführ te Messe noch. 
Es scheint, als habe Heinichens Mus ik dem Geschmack des Hofes entsprochen. 

Francesco M A N C I N I (1672-1737): 
Kyrie und Glor ia , G - D u r ; Mus. 2203-D-l. 
Hein i chen hat in die Quelle lediglich an einigen Stellen seine Parodieabsichten eingetragen; übe r der 
A r i e „ D o m i n e Deus, Agnus D e i " steht „ (Bened ic tu s forse)", also:,eignet sich vielleicht als Benedic­
tus'. Be i der Baßar ie „Qui t o l l i s . . . suseipe" bemerkt er „(in Agnus D e i ) " und beim „Qui sedes" steht: 
„ ( A g n u s D e i forse)". 
H e i n i c h e n plante demnach, dieses Kyrie-Gloria-Paar des neapolitanischen Komponis ten zu strek-
ken. Vie l le ich t verhinderte Mancinis fünfs t immiger Chorsatz (SSATB) , d a ß He in ichen seine P läne 
weiter verfolgte. D e n n Hein ichen selbst hat nie ein Stück für fün f s t immigen Chor geschrieben, bei 
Ze lenka sind fünfs t immige Chorpassagen sehr selten. Was man bei Palestrinas Offertorien praktizier­
te, die Tei lung einer Stimmlage, suchte man bei den eigenen Komposi t ionen zu vermeiden. D e n 
G r u n d hierfür mag man darin sehen, daß die fünfs t immigen Pa l e s t r i na -Chöre zum einen die Gestalt 
S A A T B hatten, also in einer Mittellage geteilt waren, und zum anderen instrumental verdoppelt wur­
den, w ä h r e n d die C h ö r e der Form S S A T B , wie sie sich in italienischen Komposi t ionen der Zeit recht 
häufig finden, eine Teilung des Diskants erfordert hä t t en , ohne d a ß die hohen Singst immen durch In­
strumente ges tü tz t worden wären . D e n n die hohen Instrumente waren konzertierend gesetzt, sie 
führ t en also ein Eigenleben. 

Abb. 7: Johann Friedrich Fasch, Missa seconda in F-dur, Kyrie; Mus. 2423-D-2 (Autograph Fasch [?] mit Zusätzen 
Heinichens), S. 1. Am oberen Rand der Seite hat Heinichen in seiner kleinen Notizschrift Urteile über das Werk 
zusammengestellt. Mit der Führung der Continuostimme im Allegro-Teil war Heinichen offenkundig nicht zu­
frieden. Er hat Faschs Version durchgestrichen und durch eine rhythmisch lebhaftere Fassung ersetzt. 
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Die Quelle Mus . 2203-D-l e n t h ä l t noch ein weiteres Kyrie-Gloria-Paar Mancin is , die Tonart ist e-
M o l l . D ie Partitur ist vom gleichen Kopisten geschrieben; sie weist keine Eintragungen Hein ichens 
auf. Angesichts des achtst immigen Chorsatzes S S S A A T T B nimmt dies nicht wunder. M a n c i n i liebte 
anscheinend solche exotisch anmutenden Chorbesetzungen - Zelenka b e s a ß von i h m ein Stück für 
neunst immigen Chor - , der Brauchbarkeit seiner Werke im Dresdner Hofgottesdienst waren damit 
aber enge Grenzen gesteckt. Hie r bevorzugte man eindeutig den vierst immigen Chorsatz S A T B , Er­
weiterungen zur Fün f s t immigke i t nahm man gelegentlich in Kauf. G r ö ß e r e Besetzungen begegnen 
allenfalls in Form der D o p p e l c h ö r i g k e i t S A T B - S A T B , aber auch dies bleibt eine Ausnahme. 

* * * 

So klein die nachgewiesenen B e s t ä n d e aus Heinichens Besitz auch sind, so zeichnet sich doch ihre 
Ausr ichtung am modernen italienischen Stil ab. Johann Friedrich Fasch kannte He in i chen schon aus 
der gemeinsamen Thomanerzeit in Le ipz ig (vgl. Seibel, S. 7), i m ü b r i g e n gehö r t e auch Fasch nach 
Ausweis seiner Messen zumindest in den 1720er Jahren zu den Komponis ten „ä la mode". 

2. Zelenkas Bestände 

Z u n ä c h s t werden in alphabetischer Folge diejenigen Komponis ten behandelt, von denen Ze lenka 
nur einzelne Ordinariumstei le , Vesperpsalmen oder andere kleinere Werke im Hofgottesdienst auf­
führ te . Im A n s c h l u ß daran werden die Werke der Komponis ten besprochen, von denen Zelenka Ver­
tonungen des M e ß o r d i n a r i u m s besaß . Dabe i werden auch die kleineren Kirchenwerke dieser K o m ­
ponisten nachgetragen. 

a. Kleinere Kirchenwerke 

Giuseppe Anton io Vincenzo A L D R O V A N D I N I (1672/73-1707) g e h ö r t e zu den Bologneser K o m p o ­
nisten, die gegen Ende des 17. Jahrhunderts an der Entwick lung und Pflege der konzertierenden K i r ­
chenmusik arbeiteten (vgl. auch Schnoebelen, Concerted Mass, S. 98 f.). Sein 

Credo F-Dur ; S A T B , 2 VI , Va, B c ; Mus. 2204-D-2 I Inv. 25 

weist alle Merkmale einer echten Nummerngl iederung auf. Der Text ist in verschiedenen, tonartl ich 
geschlossenen Abschni t ten vertont, die jeweils durch eine vo l l s t änd ige S c h l u ß k a d e n z begrenzt wer­
den. In der Regel unterscheiden sich die aufeinander folgenden Abschni t te in der Tonart, der Satzart 
und der Besetzung. 
Der Eingangschor en thä l t die Intonationsworte des Zelebranten, „Credo in unum Deum" . A u f einen 
weiteren Chorsatz, „Et incarnatus est", folgt die Sopranarie „Crucif ixus". D ie Teile „Et resurrexit" und 
„Et in Spir i tum Sanctum" sind jeweils se lbs tänd ig als C h o r s ä t z e mit eingeschobenen Vokalsol i und 
konzertierenden Instrumenten gestaltet. A m Ende dieses Credo steht die typische Schlußfuge „Et 
vi tam venturi saeculi". 
In der Ki rchenmusik Oberitaliens aus der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts hat man nach den Ur­
s p r ü n g e n des Prinzips der Nummerngl iederung zu suchen. Das Idiom dieser Mus ik ist dabei na tü r ­
l ich noch nicht dasjenige eines Durante, Sarri, Zelenka oder gar Hasse. Viel le icht kann man sagen: 
die Bologneser Komponis ten und die spä t e ren Autoren aus Neapel , Venedig, W i e n oder Dresden 
richteten sich i m G r o ß e n nach derselben Syntax, sie unterschieden sich jedoch deutl ich in ihrem 
Wortschatz. Es erscheint demnach bereits hier s innvol l , zweierlei auseinanderzuhalten: zum einen 
die Frage nach den U r s p r ü n g e n des formalen Prinzips der Nummerngl iederung, zum andern die Fra­
ge nach dem musikalischen Idiom und dessen Zusammenhang mit derjeweiligen M u s i k für Kammer 
und Theater. 
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A u c h Aldrovand in i s 

Magnificat C - D u r ; S A T B , 2 VI , Va , Bc ; Mus. 2204-D-3 I Inv. 26 

ist in e i g e n s t ä n d i g e , durch Kadenzen begrenzte und musikal isch kontrastierende N u m m e r n geglie­
dert. 

A t t i l i o A R I O S T I (1666-1729?) stammt ebenfalls aus Bologna. Ze lenka b e s a ß Ariost is „ C a n t a t a " (so 
die Bezeichnung auf dem von Zelenka geschriebenen T b l . der Quelle) ü b e r den Text 

O quam suavis, Domine , spiritus tuus, C - D u r ; T solo, 2 Ob ad l ib . , 2 VI, Va , B c ; Mus. 2156-E-l I 
Inv. 29. 

Dieses Werk besteht aus einem von den Streichern begleiteten Rezitativ und einer Da-capo-Arie für 
Tenor. D ie Quelle ist von Zelenka selbst i m Schrifttyp der Jahre zwischen 1722 und 1728 geschrieben, 
sie g e h ö r t also i n die Blü teze i t der Ära He in ichen /Ze lenka . Zelenka hat die Hinweise auf die Oboen, 
die in typischer Manie r die Vio l inen verdoppeln, e i g e n h ä n d i g e rgänz t . Es ist nicht a u s z u s c h l i e ß e n , 
d a ß diese „Can ta t a de Venerabi i i Sacramento" die Parodie einer welt l ichen Kantate ist, wie sie Ar ios t i 
in g roße r Zah l komponiert hat. Sogar Ariost is Opern k ä m e n als Vorlagen in Betracht, läßt sich doch 
für H ä n d e l ein ä h n l i c h e r Fa l l nachweisen. 
Im Inventar war das Werk z u n ä c h s t in der Rubr ik „ C a n t a t e " (Inv. S. 25) verzeichnet. Zelenka hat diese 
Rubr ik spä te r gestrichen und die Werke in der Rubrik „ M o t e t t o " (Inv. S. 61 f.) endgü l t ig verzeichnet. 
Die musikal ischen Merkmale von „ M o t e t t o " und „Can ta t a " dürf ten für Zelenka weitgehend identisch 
gewesen sein. Ausschlaggebend für die Umbenennung der „ C a n t a t a " i n einen „ M o t e t t o " dürfte die 
enge Bindung des ersten Begriffs an weltl iche italienische Texte, des zweiten Begriffs dagegen an 
geistliche lateinische Texte sein. Sven H . Hansel l stellt im H i n b l i c k auf Hasses e insch läg ige Kompos i ­
t ionen fest: „it is impossible to differentiate the musical style of the motets from that of the cantatas" 
(Sven H . Hansel l , The Solo Cantatas, Motets, and Ant iphons of Johann A d o l f Hasse, diss., Univ. o f 
I l l inois 1966, S. 183). 

Bescheiden ist auch der Beitrag von Benedikt A n t o n A U F F S C H N A I D T E R (1665-1742), der 1705 
Nachfolger Georg Muffats als Hofkapellmeister in Passau wurde. Seine Marianische An t iphon 

A v e Regina Coe lo rum, B-Dur ; S A T B , 2 VI , Va, B c ; Mus. 2005-E-2 (Partitur), E-2a (originales Auffuh-
rungsmarerial) I Inv. 30 

gibt aufgrund des erhaltenen Stimmenmaterials einen Eindruck von der G r ö ß e des Ensembles in den 
Dresdner Feiern von Vesper und Komple t . G r u n d s ä t z l i c h hinzuweisen ist dabei auf das Problem, d a ß 
sich nicht sicher sagen läßt , wie viele Mus iker aus einem Stimmblatt t a t säch l ich musizierten. Vorhan­
den sind folgende St immen, das Material ist anscheinend komplett: 
2xS, 2 x A , 2xT, 2 x B , 3 x V l I, 3 x V l II, 2x „Tenore V i o l a " (Tenorsch lüsse l ) , l x V c , l x „Violone Ripieno", 
lxOrgano, 2xFg. 
Weder die Partitur noch das Material noch das Inventar geben Hinweise auf w o m ö g l i c h verdoppelnde 
Oboen. Das Fagott ist demnach ein wesentlicher Bestandteil der Continuobesetzung auch dann, 
wenn die hohen Holzb läse r nicht besetzt sind. 
Die S L B besitzt ein Exemplar von Auffschnaidters Druck 

C y m b a l u m Davidis Vespert inum, Passau 1729 (Mus. 2005-E-l; RISM A 2860). 

Zwar finden sich in diesem Druck keine Eintragungen Zelenkas, doch k ö n n t e dieser Auffschnaidters 
op. VIII trotzdem gekannt haben. D e n n das von Zelenka geschriebene T b l . der Partitur des Ave Regi­
na zitiert wör t l ich die Angaben zu Auffschnaidters Person auf dem Titelblatt des Druckes: 
„A Benedicto An ton io Auffschnaiter [sie], Aulae Principalis , & Ecclesiae Cathedralis Passaviensis, 
Capellae Magistro". 
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Bemerkenswert sind die au f führungsprak t i schen Hinweise zur solennen Besetzung im einlei tenden 
Vesperpsalm 109, D i x i t Dominus , und im a b s c h l i e ß e n d e n Can t icum Magnificat. A u f dem T b l . des 
Druckes bemerkt der Autor : 
„Ad Psalmum D i x i t Dominus , & Cant icum Magnificat, 2. Clar in is , aut in eorum defectu, 2. Hautb: in 
Tono Ga l l i co , qui tarnen in Festi[vi]tatibus B. M . V. sunt ad l ib i tum." 
Nur diese beiden Stücke der Vesper sind einer solennen Besetzung würd ig . Zelenka selbst hat zu sei­
nen eigenen Vertonungen des Psalms 109, D i x i t Dominus (Z 68) und des Magnificat (Z 108) einen 
Trompetenchor (2 Tr, T imp) nachkomponiert . Die Komposi t ionen selbst s tammen aus den Jahren 
1726 bzw. 1725, die nachkomponierten St immen dagegen aus der Zeit nach 1728 (neuer Baßsch lüs ­
sel). Die „ R a n g e r h ö h u n g " der beiden Werke durch die E r g ä n z u n g solenner Trompeten und Pauken 
nahm Zelenka zu einer Zeit vor, als er die Aufgaben des verstorbenen Kapellmeisters He in ichen 
ü b e r n o m m e n hatte. Er brauchte nun zunehmend auch Komposi t ionen für festliche An lä s se . 
E i n weiterer auf führungsprak t i sch interessanter Hinweis in Auffschnaidters Vesperndruck betrifft 
schl ießl ich die Pauken: „ T y m p a n u m ad Psalmum D i x i t Dominus , & Cant icum Magnificat adhibere, 
in tuo stat arbitrio; nam facile quilibet artis Musicae peritus, aures suas Tubis concertantibus, aut ple­
no Choro accomodare noverit" (zitiert nach dem St immbuch Bc). D ie Pauken sollen also nach dem 
G e h ö r improvisiert werden - eine Praxis, die in der ohnehin weitgehend schriftlosen Tradition der 
Trompetenmusik verbreitet war. 

Giovann i Battista B A S S A N I (um 1657-1716) ist wiederum der Bologneser Schule des spä t en 17. Jahr­
hunderts zuzurechnen (vgl. Richard Haselbach, Giovann i Battista Bassani. Werk-Katalog, Biographie 
und küns t l e r i sche W ü r d i g u n g mit besonderer Be rücks i ch t igung der konzertierenden ki rchl ichen Vo­
kalmusik, Kassel und Basel 1955). In Zelenkas Inventar sind etliche Psalmen Bassanis verzeichnet, 
doch finden sich keine handschriftlichen Quel len . (Buzga, Musikinventar , S. 205, weist auch eine 
Messe von „Bat ian i" dem Komponis ten Bassani zu. Zelenkas Eintragung ist jedoch eindeutig als „Ba-
l ian i" zu lesen; er b e s a ß keine Messe von Bassani.) 
Das S L B - E x e m p l a r von Bassanis Vesperndruck op. 9 ( R I S M B 1188) weist keine Eintragungen Ze len­
kas auf, auch s t immen die Psalmen dieses Druckes in Tonart und Besetzung nicht mit den Angaben 
des Inventars ü b e r e i n . 
Dagegen zeigt das i m Inventar nicht verzeichnete S L B - E x e m p l a r von Bassanis Druck 

Completori j [originale Schreibung: Completory] Concent i , op. 25, Bologna 1701 (Mus. 2114-E-2; 
RISMB 1217) 

im Tiorba-St immbuch Zelenkas Handschrift. Er hat hier vermerkt: „Pro Directore". Demnach leitete 
er die Aufführung, wie das beim Fehlen einer Partitur üb l ich war, anhand einer bezifferten Baßs t im­
me. Der Druck e n t h ä l t die Stücke der Komple t : 
Iube Domine , Confiteor, C u m invocarem (Ps. 4), In te Domine , Q u i habitat (Ps. 90), Ecce nunc bene-
dicite (Ps. 133), Te lucis ante terminum (Hymnus) und das Can t icum Simeonis: Nunc dimitt is . 
M i t der Komposi t ion der Stücke der Komplet haben sich Hein ichen und Zelenka praktisch nicht be­
faßt. Zelenkas Vertonung des Ecce nunc benedicite (Z 99) ist erst um 1740 entstanden. He in ichen und 
Zelenka komponierten jedoch mehrfach die Marianischen S c h l u ß a n t i p h o n e n , die in Bassanis Druck 
ausgespart sind. 
Giovann i Alber to Ristori scheint als einziger Dresdner Komponis t der Zeit alle Stücke der Komple t 
komponiert zu haben (vgl. Mengelberg, Ristori , Werkverzeichnis S. 150; Quel len nicht mehr vorhan­
den). 

Giuseppe An ton io B E R N A B E I (16497-1732) war seit 1687/8 Hofkapellmeister in M ü n c h e n . In Ze len­
kas Repertoire findet sich ein kleines Werk von ihm, 

A l m a Redemptoris Mater in Canone, C - D u r ; A T B , Bc ; Mus. 2119-E-l I Inv. 44. 

Die Quelle ist von Zelenkas Hauptkopisten Phi l ipp Troyer geschrieben, doch hat Zelenka selbst die 
Bezifferung der unter den drei kanonischen Singst immen se lbs t änd ig geführ ten Cont inuos t imme er­
gänzt . Die Überschr i f t des S tückes lautet: „Trinus et unus". 
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Die Partitur Mus . 2119-E-l e n t h ä l t die Bearbeitung einer Vorlage aus dem dritten Kollektaneenbuch 
Zelenkas. Dort ist die Marianische A n t i p h o n auf S. 325 f. in ihrer u r s p r ü n g l i c h e n Fassung aufgezeich­
net mit dem aus führ l i che ren T i t e l : „ C a n o n . Tribus Vocibus Concinendus. Trinus et unus. Qualis Pa­
ter, Talis Fi l ius , Talis Spiritus Sanctus" (vgl. Dok. Teil II). Zelenkas Bearbeitung in E - l notiert das 
Stück im „ m o d e r n e n " C-Takt anstelle des u r s p r ü n g l i c h e n Al labreve und ersetzt die z u n ä c h s t wenig 
belebte Cont inuost imme durch einen gehenden Baß in Achtelnoten. 

Fast ganz im D u n k e l n bleibt das Wi rken von Giovann i Battista B O R R I , der 1688 in Bologna seine 
„Sinfonie op. 1" ( R I S M B 3769) publizierte. (Die Lesung des Namens ist sowohl nachdem Inv. als auch 
nach dem T b l . der unten verzeichneten Quelle unzweifelhaft; Buzgas Vermutung: „wahrsche in l i ch 
Bozzi" , Musikinventar, S. 205, ist gegenstandslos.) Wahrscheinl ich g e h ö r t e auch Borr i dem oberitalie­
nischen Komponistenkreis zu. 
Borns Vesperpsalm 

Beatus vir (Ps. 111) D - D u r ; S A concertati, S A T B r ipieni , 2 Ob ad Hb., 2 VI , Va , Bc ; Mus. 2059-D-l I 
Inv. 47 

verwendet konzertierende Instrumente, Vokalsol i und vierst immigen Chor nach Ar t der Bologneser 
Kirchenmusik u m 1700. Bezeichnend ist die „Trompe ten thema t ik" , die in diesem Stück immer wieder 
anklingt. Bologna war insbesondere auch aufgrund seiner virtuos-konzertanten Trompetenmusik in 
dieser Zeit b e r ü h m t (vgl. Franz Gieg l ing , Giuseppe Torel l i . E i n Beitrag zur Entwicklungsgeschichte 
des italienischen Konzerts, Kassel-Basel 1949). W i r teilen den Anfang der kleinen Doxologie aus Bor-
ris Psalm mit. D ie Oboe fungiert als Trompetenersatz; dies entspricht der in Auffschnaidters Vespern­
druck e r w ä h n t e n Praxis. 

Bsp. 12: BORRI. Beatus vir (Ps. 111), Mus. 2059-D-l 

S imon B R I X I (1693-1735), ein Prager Organist und Komponis t , war in Zelenkas Repertoire vertreten 
mit einer vo l l s tändigen Bekennervesper (Ps. 109 bis 112,116, Magnificat; Inv. 57-62). Die Quel len sind 
in Dresden nicht erhalten. Umgekehrt hat Br ix i eine Ar i e („Recordare D o m i n e testamenti tui") aus 
Zelenkas früher, noch in Prag entstandener Sepulcrum-Sacrum-Kantate „ Immis i t Dominus pestilen­
t iam" (Z 58; CS-Pnm, M e l n i k 423) kopiert. 

Azzo l ino Bernardino della C I A J A (oder D E L L A C I A J A , 1671-1755) veröffent l ichte 1700 in Bologna 
seine „Psalmi concertati a 5. voc i " ( R I S M D1397). Zelenkas Inventar verzeichnet zwei Psalmkomposi­
tionen della Ciajas für die Marienvesper: 

Laetatus sum (Ps. 121), N i s i Dominus (Ps. 126), jeweils für v/erSingstimmen, 2 VI, Va, „Violoncello 
Concertato" und Oboe ad Hb.; Inv. 82, Inv. 83. 

Die Quellen sind nicht mehr aufzufinden. (Buzga, Musikinventar, S. 205, liest den Namen als „ C i m a " 
und interpretiert dies als „Ciania , Andrea Giovann i Paolo [1570-1622]". Gegen diese Annahme 
spricht nicht nur die eindeutige Schreibung des Inventars [vgl. Faksimile in Dok. , S. 35], sondern auch 
die Instrumentalbesetzung, insbesondere das konzertierende Violoncel lo . ) 

Einer f rüheren Epoche der konzertierenden Ki rchenmusik gehör t der M a i l ä n d e r Komponis t Car lo 
C O Z Z I (gestorben um 1658) an. Sein Psalm 

Beatus vir (Ps. 111) a - M o l l ; S A T B , „Violini unisoni conc: V io l a conc: con Organo" (Tbl . der Quelle) ; 
Mus. 1487-E-l I Inv. 86 
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entstammt wohl nicht dem 1649 in Mai land publizierten Druck: „Messa e salmi correnti per tutto l'an-
no a otto [!] voc i " ( R I S M C 4358; Besetzung: Coro I S A T B - Coro II S A T B , Bc . Der Cozz i -Druck R I S M 
C 4359 aus dem gleichen Jahr en thä l t die G e s ä n g e der Komplet ) . 
Cozzis „Beatus v i r" ist durchkomponiert . Das einleitende Ritornel l tritt mehr oder weniger modif i ­
ziert zwischen den einzelnen Abschni t ten des Textes wieder auf. W ä h r e n d des Chorgesangs behalten 
die Instrumente ihre Eigenthematik bei, sie sch l i eßen sich nirgends den Singst immen an. D ie Kle ine 
Doxologie ist durch Doppelstr ich vom vorhergehenden Psalmtext ( S c h l u ß k a d e n z : a-Moll) abgesetzt, 
doch bleibt auch in der Doxologie die Thematik des Ritornells p räsen t . D e n A b s c h l u ß des Psalms b i l ­
det das vol l s tändig wiederholte Anfangsritornell . 
In der folgenden Übers i ch t ü b e r die Gl iederung dieses Stückes sind Ritornel le und Chortei le durch­
gezähl t . Die meisten Teile werden mit einer Kadenz abgeschlossen. Die K a d e n z s c h l u ß k l ä n g e stehen 
auf den Stufen I, III, IV, V, VI und VII der Grundtonart a -Mol l . Dabei handelt es sich nicht um b l o ß e 
„Klause ls te l len" innerhalb eines festgehaltenen Grundmodus . Es handelt sich - und dies ist zu beto­
nen - um Ausweichungen im modernen Sinn, das he iß t : die Tonart der jeweil igen S c h l u ß k a d e n z be­
herrscht keineswegs nur den engeren Bereich des eigentlichen Klausulierens, sondern auch wesentli­
che Teile des vorangehenden Abschnit ts (vgl. das Notenbeispiel) . 

Cozzi, Beatus vir, Außau der Komposition 

Ritornell 1, Kadenz: a; 
R 2 (=R 1), Kadenz: a; 
R 3 (kurz), keine Kadenz; 
R 4 (= R 1 „in G"), Kadenz: G ; 
R 5 (=R 1), Kadenz: a; 
R 6 (nur überleitender Takt); keine Kadenz; 
R 7 (=R 1), Kadenz: a; 
R 8 (=R4). Kadenz: G; 
R 9 (=R 1 „in e"), Kadenz: e; 
R 10 (=R 1, zweite Hälfte, „in C"), Kadenz: C; 
R 11 (=R 1), Kadenz: a; Doppelstrich; 
R 12 (kurz), keine Kadenz; 
R 13 (=R 1), Kadenz: a. (Fine) 

Chorteil 1: Beatus vir, Kadenz: a; 
Cht 2: Potens in terra, Kadenzen: e, d; 
Cht 3: Gloria et divitiae, Kadenz: G; 
Cht 4: Exortum est, Kadenz: a; 
Cht 5: Jucundus homo, tenorisierende Kadenz: F; 
Cht 6: Quia in aeternum, Kadenzen: C, a; 
Cht 7: In memoria aeterna, Kadenz: G; 
Cht 8: Paratum cor ejus. Kadenz: e; 
Cht 9: Dispersit, dedit, Kadenz: C; 
Cht 10: Cornu ejus, Kadenz: a; 
Cht 11: Gloria Patri . . . Amen, Kadenzen: a, G, C, e, a; 
Cht 12: Amen, Kadenz: a; 

Das mitgeteilte Beispiel zeigt die Abschni t te Cht 1 (Schluß) , R 2, Cht 2 und R 3 (Anfang). Wenn C o z z i 
wirkl ich bereits 1658 gestorben ist, dann mutet seine Kompos i t ion ausgesprochen „ m o d e r n " an, nicht 
allein aufgrund des neuartigen Tonar tve r s t ändn i s ses , das sich in den Verfahren der Ausweichung do­
kumentiert, sondern auch in der schlichten Organisation der Klangfolgen. Schl ießl ich sei daraufhin­
gewiesen, daß Cozz i hier eine Technik anwendet, die man in der musikalischen Analyse gemeinhin 
als „ C h o r e i n b a u " bezeichnet: der Chorsatz wird, ähn l i ch einer G e n e r a l b a ß a u s s e t z u n g , in den von 
den Instrumenten aufgespannten Rahmen des Ritornells e ingepaß t . 

Bsp. 13: COZZI, Beatus vir (Ps. III), T. 19-44, Mus. 1487-E-l 
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Es ist bislang kaum mög l i ch , einen zuver läss igen Eindruck von der i talienischen Kirchenmusik um 
1650 zu gewinnen. E ine Untersuchung dieser Musik unter p r i m ä r kompositionstechnischen Ge­
sichtspunkten v e r s p r ä c h e interessante Ergebnisse. Viele Verfahrensweisen der „ b e k a n n t e n Barock­
musik" dür f ten in diesem weithin unbekannten Bereich entwickelt worden sein. 

D e m ö s t e r r e i c h i s c h - b ö h m i s c h e n Komponistenkreis ist Kar l Joseph E I N W A L T (um 1679-1753) zuzu­
rechnen. E r war e in Schü le r von Johann Georg Reinhardt, dem kaiserlichen Organisten und spä te ren 
Kapel lmeister am Wiener Stephansdom (vgl. dazu den Ar t i ke l „ E I N W A L D [sie], Car l Joseph" von Jifi 
Sehnal in N G r V I , S. 87). Im Jahre 1720 erschien in Königgrä tz Einwalts Opus 1, ein Druck von zehn 
OfTertorien ( R I S M E 585). D ie in Zelenkas Inventar verzeichneten 

Vie r A v e Mar i a ; S A T B , 2 Ob, 2 VI, Va, Bc ; Inv. 90 

sind in Dresden nicht mehr vorhanden. Ei tner (III, S. 326) kannte die Quelle(n) anscheinend noch. 

Ann iba le P io F A B R I (1696-1760) war vor al lem als Sänger b e r ü h m t . E r stammte, wie so viele andere 
im Repertoire vertretene Komponis ten , aus Bologna. 1719 wurde er i m Range eines Komponis ten 
Mi tg l i ed der Accademia Fi la rmonica in seiner Heimatstadt. Komposi t ionen von ihm finden sich (laut 
Win ton Dean , N G r V I , S. 346) im Arch iv der Accademia Fi la rmonica in Bologna sowie im Kathedral­
archiv von Pistoia (die Dresdner Quel len führt Dean nicht an). 
Zelenka b e s a ß einen vo l l s tänd igen Zyklus der Bekennervesper (Ps. 109 bis 112,116, Magnificat), als 
deren Auto r er i m Inventar und in den Partituren nur „Fabr i " nennt: 

D i x i t D o m i n u s (Ps. 109) C-Dur ; S A T B , 2 Cla r in i , 2 Ob ad Hb., 2 VI , Va, B c ; Inv. 91; 
Confi tebor (Ps. 110) a - M o l l ; S A T B , 2 VI , Va , B c ; Inv. 92; 
Beatus vi r (Ps. 111) G - D u r ; S A T B , 2 VI , V a , Bc ; Inv. 93; 
Laudate pueri (Ps. 112) C-Dur ; S A T B , 2 Cla r in i , 2 Ob ad Hb., 2 VI, Va , B c ; Inv. 94; 
Laudate D o m i n u m (Ps. 116) F-Dur ; S A T B , 2 VI , Va , B c ; Inv. 95. 

A l l e S tücke sind gemeinsam enthalten in der Quelle Mus.2720-E-1 in der Reihenfolge: D i x i t , C o n ­
fitebor, Beatus vir, Laudate D o m i n u m , Laudate pueri . 

N ich t mehr nachweisbar ist in Dresden das „Magnificat ä 4"; Inv. 96. 

Die Zuweisung der Fabri-Psalmen an Anniba le Pio Fabri geht auf Mor i t z F ü r s t e n a u zu rück ; Eitners 
Zweifel an dieser Zuweisung (III, S. 374) sind vor al lem darin b e g r ü n d e t , daß ihm die kompositori­
sche Tä t igke i t A . P. Fabris insgesamt unbekannt war. Die Komposit ionsweise dieser Psalmen - kon­
zertierende Vio l inen , Vokalsoli und vierstimmiger Chor im Wechsel, gelegentlich die Verwendung 
zweier C la r in i und schl ießl ich eine stets durchsichtige und einfache Harmonik - zeigt eindeutig, d a ß 
es sich hier u m Werke des 18. Jahrhunderts handelt. (Buzgas Zuweisung an „Stefano Fabri [1606-
1658]", Musikinventar , S. 205, kommt aus stilistischen E r w ä g u n g e n nicht in Betracht.) 
Das Beispie l zeigt einige Takte der K le inen Doxologie aus dem 116. Psalm; auf die Wiedergabe der 
se lbs t änd ig ge führ ten V io l i nen habe ich verzichtet. 

Bsp. 14: FABRI. Laudate Dominum (Ps. 116). Mus. 2720-E-1.4: Sicut erat - Amen 

Im Dresdner Repertoire gibt es neben S tücken , die kein besonderes Interesse wecken, eine ganze Re i ­
he von Werken „ n a m e n l o s e r " Komponis ten, denen man Charme und Esprit nicht absprechen wird. 
Fabris Psalm mag hier stellvertretend für solche gewiß einfachen, dabei aber anmutigen Komposi t io­
nen stehen. 
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Ruggiero F E D E L I (um 1655-1722) war seit 1700 mit Unterbrechungen Kapel lmeis te ram H o f zu Kas­
sel. Ze lenka b e s a ß von i h m zwei Psalmen. D ie Quel len sind nicht mehr nachweisbar, schon Ei tner 
(vgl. III, S. 403 f.) kannte sie nicht mehr. Gerber berichtet, daß in Kassel „noch viele sehr brav gearbei­
tete Kirchensachen von i h m aufbehalten werden" ( G N L II, Sp. 97). Bevor Fedeli nach Deutschland 
kam, war er vor a l lem in Venedig tä t ig ; sein Stil soll demjenigen Legrenzis ähn l i ch gewesen sein 
(Eleanor Selfridge-Field in N G r VI , S. 447). Fedelis Psalmen „ L a u d a t e pueri" und „ L a u d a t e D o m i ­
num", jeweils für So lobaß und Instrumente, sind im Register in Dok. Teil I unter Nr. 98 und 99 ver­
zeichnet. 

Zelenkas Inventar verzeichnet fünf Vesperkompositionen von „FISCHER" : 

Laudate D o m i n u m (Ps. 116) C-Dur ; 
Magnificat G - D u r ; 
In exi tu Israel (Ps. 113) c - M o l l ; 
gemeinsam notiert in Mus. 1865-D-l I Inv. 100-102; 
Memento D o m i n e D a v i d (Ps. 131) d - M o l l ; Mus. J865-D-2 I Inv. 103; 
D e profundis (Ps. 129) F-Dur ; Mus. 1865-D-3 I Inv. 104. 

Sämt l i che S tücke sind entnommen dem Druck „Vesperae seu psalmi vespertini pro toto anno" op. III, 
Augsburg 1701 ( R I S M F985) von Johann Caspar Ferdinand F I S C H E R (um 1662-1746). Sie finden sich 
in diesem Druck unter den N u m m e r n 6,18,5,7 und 15. Rudo l f Walter bereitet eine Ausgabe des Druk-
kes i m Rahmen der D e n k m ä l e r r e i h e „Das Erbe deutscher Mus ik" vor (Band 96); daher wurde oben 
auf die detaillierte Angabe der Besetzungen verzichtet. Zelenka hat in den Dresdner Quel len an zahl­
reichen Stellen die F ü h r u n g der Instrumente ve rände r t . 
J. C . E Fischer g e n o ß insbesondere in B ö h m e n , dem Herkunftsland Zelenkas, hohes Ansehen. M a u r i ­
tius Vogt bezeichnete ihn i n seinem „Conc lave Thesauri Magnae Ar t i s Musicae" (Prag 1719) als „no-
stri aevi Componis ta absolutissimus" (vgl. Rudo l f Walter, Z u J. C . F Fischers geistlicher Vokalmusik . 
Neue Funde, A f M w 1975, S. 39-71; der Hinweis auf das Zitat Vogts: S. 63). A l s Kapellmeister des 
Markgrafen von Baden (Baden-Badener L in ie ) war Fischer bis 1715 in der Residenz Schlackenwerth 
(Slacoverde) in B ö h m e n tä t ig ; die b ö h m i s c h e n Besitzungen waren dem badischen Markgrafen durch 
Heirat zugefallen. Nach der Verlegung der Residenz ins badische Rastatt wurde Fischer 1715 dorthin 
berufen (vgl. zu den L e b e n s u m s t ä n d e n Klaus Häfner, Johann Caspar Ferdinand Fischer und die Ra­
statter Hofkapelle. E i n Kapitel s ü d w e s t d e u t s c h e r Musikgeschichte i m Zeitalter des Barock, in : Ba­
rock i n B a d e n - W ü r t t e m b e r g . V o m Ende des Dre iß ig jähr igen Krieges bis zur F r a n z ö s i s c h e n Revolu­
tion, hg. v o m Badischen Landesmuseum Karlsruhe, Karlsruhe 1981, Band 2, S. 213-232; zu Fischers 
Gebur tsdatum, das wir ü b e r n e h m e n : S. 215). 
Die Werke des renommierten b ö h m i s c h e n Komponis ten waren in Prag wie in ganz B ö h m e n verbrei­
tet; eine b e t r ä c h t l i c h e A n z a h l seiner Kirchenwerke läßt sich dort (zumindest archivalisch) noch 
nachweisen. Der Vesperndruck op. III war u. a. bei den Prager Kreuzherren - dem G r o ß m e i s t e r dieses 
Ordens ist Fischers Vesperndruck gewidmet - und im Zisterzienserstift Ossegg nahe der Grenze zu 
Sachsen vorhanden (dazu ausführ l ich Walter, a. a. O.). Von hier aus war der Weg in Zelenkas Dresdner 
Repertoire nicht weit. 
Fischers Kompos i t ionen sind ganz auf der H ö h e ihrer Zeit . Bemerkenswert sind die rezitativischen 
Passagen im Magnificat („Quia respexit", „Esur i en tes" ) , das in zahlreiche e igens t änd ige und kontra­
stierende N u m m e r n gegliedert ist. U n d nur ein Komponist , der sich der Beherrschung seines Metiers 
sicher ist, dürf te es wagen, einen Anfang wie denjenigen des 129. Psalms zu schreiben. Drastischer 
läßt sich dieser Text kaum vertonen. 

Bsp. 15: FISCHER, De profundis (Ps. 129), Mus. 1865-D-3 (= op. III. Nr. 15) 
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(Buzga schreibt: „Fischer , wahrscheinlich Ferdinand Tobias [tätig in W i e n in der 1. Hälf te des 18. Jahr­
hunderts]", Musikinventar , S. 205. Dieser Ferdinand Tobias Fischer ist aber ledigl ich e inem Versehen 
Eitners zu verdanken, real hat er nie existiert. Bei Eitner [III, S. 464] steht: „Fischer , Ferdinand Tobias, 
um 1701 K s l . Kammerorganist in Wien und Lehrer der K s l . K inder [Gerber 1 und Störl]". Schlägt man 
den A r t i k e l in G L II nach, so findet man: „Ferner schickte ihn [sei. Störl] der Herzog im Jahr 1701 nach 
Wien , zu dem b e r ü h m t e n Kaiserl . Komponis ten, Kammerorganisten und Informator des Kaiser l . 
Hauses, Ferdinand Tobias Richter". Bekanntl ich war dieser vom 1. Jul i 1683 bis zu seinem Tod am 3. 
November 1711 Kaiserl icher Organist in Wien [siehe Ludwig Ritter von Koche l , D ie Kaiser l iche Hof-
Musikkapel le in W i e n von 1543-1867. Nach urkundlichen Forschungen, W i e n 1869, Faks.-Nachdruck 
Hi ldeshe im-New York 1976, S. 66. Im Register, S. 152, ist kein F T . Fischer verzeichnet]. Na tü r l i ch hat 
Ei tner den Organisten Richter gemeint.) 

Eine Rar i tä t ist Car lo FOSCHIs Vertonung eines Psalms aus der Marienvesper, 

Laetatus sum (Ps. 121) d - M o l l ; S A T B , Ob ad l ib . , 2 VI, Va , Bc ; Mus. 1900-E-l I Inv. 105. 

Eitner (IV, S. 38) we iß nur zu berichten, daß Foschi „in der 2. Hälfte des 17. Jhs. Kapel lmeis ter an S. 
Mar ia in Trastevere zu R o m " war. Die modernen L e x i k a verzeichnen Foschi ü b e r h a u p t nicht. (Buzga 
liest - entgegen der eindeutigen Schreibung des Namens im Inv. und auf dem T b l . der Quel le - „Fossi , 
wahrscheinl ich Foggia, Francesco [1604-1680]", Musikinventar, S. 205.) 
In Foschis Kompos i t i on lehnen sich die Instrumente zumeist recht eng an die Singst immen an, sie 
bi lden nicht deren Widerpart. Der Hinweis auf die Oboen, die die Vio l inen verdoppeln sollen, findet 
sich nur i m Inventar, nicht aber in der von Zelenka eingerichteten Partitur. Im Z e n t r u m des Werkes 
steht durchweg der vierstimmige Chorgesang; den Chorsatz hat Zelenka an keiner Stelle ve rände r t . 
Der Anfang der K le inen Doxologie sei hier mitgeteilt; auf die Wiedergabe der Instrumente wurde 
verzichtet. 

Bsp. 16: FOSCHI. Laetatus sum (Ps. 121). Mus. 1900-E-l: Gloria Patri 

Zur Bologneser Schule des spä ten 17. Jahrhunderts gehör t Domenico G A B R I E L L I (1651-1690), der -
wie Caro l i , A ld rovand in i und Fabri - Mitgl ied der Accademia Fi larmonica war. Ze lenka b e s a ß G a -
briellis 

Laudate pueri (Ps. 112) B-Dur ; S A B , 2 VI, Va, B c ; Mus. 2120-E-l I Inv. 113. 

Eitner (IV, S. 166 f.) gibt nach einer italienischen Quelle als Entstehungsjahr 1688 an. Das Stück ist in 
se lbs t änd ige N u m m e r n gegliedert, die nach Tonart, Satz und Besetzung verschieden s ind: 
1) Laudate pueri D o m i n u m , B-Dur, S A B [soli], 2 VI , Va, Bc 
2) Quis sicut Dominus , g - M o l l ; S, Bc 
3) Suscitans a terra, B-Dur ; S A B , 2 VI , Va, Bc 
4) Glo r i a Patri, d - M o l l ; A B , Bc 
5) Sicut erat, B - D u r ; S A B , 2 VI , Va, Bc (Rückgriff auf den Eingangssatz). 
Im Inventar wird der Komponis t nur als „Gabr ie l l i " bezeichnet, die Partitur nennt auch den Vorna­
men „ D o m e n i c o " . (Buzgas Angabe „Gabr ie l l i , Andrea [1515-1568]" ist irrig.) 
Die konzertierende Bologneser Kirchenmusik des spä ten 17. Jahrhunderts beherrschte noch einige 
Jahrzehnte spä te r das Dresdner Vespern-Repertoire. Im Bereich der Messe dagegen sind die Bologne­
ser Komponis ten - sieht man von dem erst 1701 geborenen Angelo An ton io Caro l i ab - in Dresden 
nicht vertreten. 
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Der Beitrag, mit dem Georg Fr iedr ich H A N D E L (1685-1759) in Zelenkas Sammlung vertreten war, 
stellt ein K u r i o s u m dar. Das Inventar verzeichnet in der Rubrik „ M o t e t t i " das Stück 

Huc pastores, D - D u r ; A solo, 2 VI oder 2 F l , V a , B c ; Mus. 2410-D-66a I Inv. 114. 

D i e Herkunft dieser Al tar ie aus H ä n d e i s Oper Poro (Chrysander-Ausgabe Band L X X I X , S. 89 IT., A r i e 
der Erissena: „Son confusa pastorella" für A , F l traverso, 2 VI , Va, Bc) ist durch einen ä l t e ren bib l io­
thekarischen Vermerk auf dem E inband von Zelenkas Partitur nachgewiesen. Dagegen handelt es 
sich nicht u m eine „Original Partitur di Hände l " . V i e l m e h r hat Zelenka selbst einige Schlüsse l le i s ten 
geschrieben und den Text unterlegt. Die Noten s tammen von anderer Hand . Nach dem Ende des No­
tentextes ist der lateinische Parodietext nochmals vo l l s tänd ig niedergeschrieben; er weicht in unbe­
deutenden Einze lhe i ten vom unterlegten Text ab. Originaltext und Parodietext seien hier mitgeteilt. 

Händel, Poro, Arie der Erissena Zelenka, Huc pastores, Mus. 2410-D-66a 

Son confusa pastorella, 
che nel bosco a notte oscura 
senza face, senza Stella, 
infelice si smarri . [Fine] 

Ogni moto p iü leggiero 
m i spaventa, e m i scolora; 
e lontana ancor l 'aurora, 
e non spero un chiaro di . [D.c. 

H u c pastores properate, 
laudes novas decantate, 
pulsa obscura nocte cruda, 
a lma splendet mundo fax: [Fine] 

Hanc, sequendo, jubi la te , 
jub i lando exclamate: 
salve bella! fax tenella! 
salve vitae nostrae pax. [D .c ] 

Zelenkas Text weist seine Parodie dem Weihnachtsfest zu. H ä n d e i s A r i e bot die Stichworte: das Hi r ­
t enmi l ieu , musikal i sch durch einen langen B o r d u n b a ß illustriert, die Nacht, die Fackel (face, fax). A l l 
dies wird ins Geis t l iche ü b e r s e t z t . Dabe i verliert H ä n d e i s Darstellung des Sich-Verirrens der Erissena 
(„infelice si smarri") mittels einer tonartl ichen „Veri r rung" ihren Sinn. H ä n d e l beginnt in D-Dur , bei 
den Worten „si smarr i" kadenziert er regelrecht nach g - M o l l . 
E ine Generalpause unterstreicht den Eindruck, d a ß der rechte Weg verloren gegangen ist. D ie „Erklä­
rung", d a ß H ä n d e l hier ledigl ich in die „ M o l l s u b d o m i n a n t e " moduliert habe, w ü r d e dem Auße rge ­
w ö h n l i c h e n dieser Ausweichung im Rahmen der barocken Ordnung der Ausweichungstonarten in 
keiner Weise gerecht werden. (Zelenkas M u s i k wurde systematisch im H i n b l i c k auf ihre K a d e n z p l ä n e 
untersucht; nirgends gibt es bei ihm in einem D u r s t ü c k eine Ausweichung in die Moll tonart der IV. 
Stufe.) 
In Zelenkas W e i h n a c h t s - „ M o t e t t o " lautet der Text an dieser Stelle: „ A l m a splendet mundo fax", ,eine 
segenspendende Fackel wird der Welt leuchten'. D o c h das Entfallen eines Sinnbezuges zers tör t noch 
nicht den Sinn der gesamten Kompos i t i on ; andernfalls wäre Parodie e in entstellendes Verfahren. U n ­
beschadet der T e x t ä n d e r u n g erkennt der H ö r e r das pastorale M i l i e u , das diese A r i e schildert, und al­
lein daraufkam es Ze lenka an. 
Die Oper Poro wurde 1731 in L o n d o n uraufgeführ t . Bei ihrer W i e d e r a u f f ü h r u n g in L o n d o n im Jahre 
1736 wurden unter anderem zwei A r i e n des in Dresden angestellten Komponi s t en G i o v a n n i Alber to 
Ristor i eingelegt (vgl. das Vorwort in G A L X X I X und den A r t i k e l „ H a n d e l " in N G r VIII, S. 116). V i e l ­
leicht ist Ristor i das Bindegl ied zwischen H ä n d e i s Poro und Zelenkas „ M o t e t t o " H u c pastores. Seit 
H ä n d e i s Versuch, die besten Dresdner O p e r n s ä n g e r abzuwerben - ein Versuch, der 1721 zum Erfolg 
führte - dü r f t en kaum mehr „offizielle" Beziehungen zwischen H ä n d e l und Dresden bestanden 
haben. 

Abb. 8: Georg Friedrich Händel, Arie der Erissena „Son confusa pastorella" aus der Oper „Poro" mit dem von Jan 
Dismas Zelenka unterlegten Parodietext „Huc pastores properate"; Mus. 2410-D-66a (Notentext von der Hand ei­
nes unbekannten Kopisten), S. 4. Partituranordnung: Vl/(Ob) I, Vl/(Ob) II, Va, A , Bc; zwei Akkoladen. 
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(Buzga deutet Zelenkas Autorenangabe im Inventar als „He in i chen , Johann David", Musikinventar, 
S. 205. Zelenkas Inventar verzeichnet jedoch kein einziges Werk Heinichens.) 

Es ist nicht sicher zu entscheiden, ob Ze lenka Werke von Johann A d o l f H A S S E (1699-1783) besessen 
und aufgeführt hat. Zwar verzeichnet das Inventar in der Rubrik „Mote t t i " auf S. 62 (vgl. das Faksimile 
in Dok.) ein Stück für Solo-Sopran mit dem (entstellten) Textincipit : „Angeli cementes", doch stammt 
der Eintrag von Kopis tenhand und nicht von Zelenka selbst. Das Latein des Textbeginns ist verderbt 
und m u ß wohl als „Ange l i cae mentes" gelesen werden. Das Verzeichnis von Sven Hostrup Hansel l , 
Works for Solo Voice of Johann A d o l p h Hasse (1699-1783), Detroit 1968 (Detroit Studies in Mus i c B i -
bliography, Band 12) weist kein Werk mit auch nur entfernt ä h n l i c h e m Textbeginn nach. Doch k ö n n t e 
es sich bei dem Stück - wie i m Falle H ä n d e i s - auch u m eine Parodie handeln. 
E i n e Tenorarie ü b e r den Text: „Ange l i cae mentes, adeste frequentes" findet sich in Zelenkas „Melo­
drama de Sancto Wenceslao" (1723; Z 175). Es ist durchaus mögl ich , daß der Inventareintrag diese 
A r i e meint. D i e Ersetzung des Tenors durch einen Sopran wäre nicht u n g e w ö h n l i c h . In Heinichens 
Psalmvertonung „Nisi D o m i n u s " (Ps. 126) c - M o l l (November 1723; Mus . 2398-D-53) lautet die Beset­
zungsangabe für die Solos t imme: „Sop rano ö Tenore solo". Z u d e m läßt sich zeigen, daß Zelenka 
selbst einige A r i e n aus seinem Melodrama , das nach der Aufführung im September 1723 in Prag für 
ihn nicht mehr zu gebrauchen war, mittels leichter T e x t v e r ä n d e r u n g e n in „Mote t t i " umgewandelt 
hat, im einzelnen: 

Melodrama (Z 175) 
Nr. 3: Haec caeli est victoria 

Nr. 15: Ave Deus recondite 

Nr. 16: Proh, quae aeris in d e m e n t i a 
(Rezitativ und Ar ie ) 

Nr. 19: Reviresce, effloresce 

Offertorium, Cantata, Motetto, Aria 
Angelus D o m i n i ; Z 161/Inv. 283 

A v e Deus recondite; Inv. 287 (Quelle nicht erhal­
ten; im Z W V nicht berücks ich t ig t ) 

Proh! quos criminis in dement ia (Rez. und 
Ar i e ) ; Z 172/Inv. 387 

A r i e : D o r m i nate, dormi Deus; im Motetto: O 
magnum mysterium; Z 171/Inv. 388 (vgl. auch 
Inv. 290) 

Es ist mög l i ch , d a ß sich in Zelenkas Gesamtwerk auch noch weitere ähn l i che Parodien finden. 
W i e übe r den Eint rag der A r i e „Angel i cementes" kann man auch ü b e r einen zweiten Inventarein­
trag, der m ö g l i c h e r w e i s e Hasse betrifft, nur Vermutungen ä u ß e r n . Der Eintrag ist von Zelenka selbst 
geschrieben, er lautet (vgl. Faks imi le in Dok. , S. 33): „Variae [sei. claves, Tonarten']. Vesperae de C o n -
fessore [keine Angaben zur Besetzung] Haess. [allenfalls: Haass.] 57 [laufende Numerierung Zelen­
kas]". Quel len , auf die dieser Eintrag hinweisen k ö n n t e , waren nicht zu finden. Z u einer Bekennerves­
per g e h ö r e n die Psalmen 109 bis 112 und 116. In Dresden finden sich einige dieser Psalmen in Verto­
nungen Hasses, doch verweist keine dieser Partituren auf eine Benutzung durch Zelenka. 
D i e Namensform „Haess . " oder „Haass . " spricht i m ü b r i g e n nicht dagegen, daß Hasse gemeint sein 
k ö n n t e . In z e i t g e n ö s s i s c h e n Dokumen ten - etwa in Arch iva l i en aus dem Dresdner Oberhofmar­
schallamt und in Briefen Pisendels - findet sich die Schreibung „Hass" oder „ H a ß " nicht selten (Bele­
ge bei Vier te l , Neue Dokumente , S. 215 ff.). Zelenka und Hasse scheinen nicht verfeindet gewesen zu 
sein. Anders l ieße sich kaum e rk lä ren , daß die einzige vol l s tändige Partitur von Zelenkas Li tanei Z 
152 aus dem Jahre 1744 i m Umkre i s des Hasse-Nachlasses erhalten ist, der sich heute im Conservato-
rio Giuseppe Verdi in M a i l a n d befindet. Diese Partitur ist eine Abschrift von Zelenkas Hauptkopisten 
Phi l ipp Troyer mit autographen Z u s ä t z e n (vgl. oben, S. 93 f.). Hasse wurde vom Dresdner H o f bevor­
zugt, Zelenka eher benachteiligt. E inen p e r s ö n l i c h e n Vorwurf gegen Hasse konnte Ze lenka daraus 
kaum ableiten. 

M i t Tomaso A n t o n i o I N G E G N I E R I (um 1671-1726, Lebensdaten nach Ei tner V, S. 245; Zelenkas 
Inventar nennt a u s d r ü c k l i c h den Vornamen „Tomaso") begegnet erneut ein Komponis t aus Bologna. 
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Ingegnieri publizierte 1719 in Bologna eine Sammlung von „Psalmi vespertini pro totius anni festivita-
tibus, dupl ic i choro concinendi" ( R I S M I 60). Zelenkas Inventar verzeichnet den Vesperpsalm 

D i x i t Dominus (Ps. 109) B - D u r ; S A T B , 2 Ob ad Hb, 2 VI, Va, B c ; Mus. U31-E-4 I Inv. 119. 

Der Psalm ist nach A r t der konzertierenden Kirchenmusik um 1700 in s e l b s t ä n d i g e N u m m e r n geglie­
dert. D ie Besetzung spricht dagegen, d a ß das Werk dem e r w ä h n t e n Druck en tnommen ist. 

Cajetan K O L B E R E R (1668-1732; Ei tner V, S. 411 gibt 1658 als Geburtsjahr) ve röf fen t l i ch te zahlreiche 
Drucke , darunter als „Par tus secundus", als ,Zweitgeburt', seine „ In t ro i tus breves, ac faciles ( . . . ) per 
totum annum", Augsburg 1703 ( R I S M K 1310). Zelenka b e s a ß aus dieser Sammlung die Introitusge-
sänge zum Fest Mariae Reinigung, zum Stephans- und Xaveriusfest (siehe Inv. 121 A , B , C) . Erhal ten 
ist nur die von Zelenka um die Mit te der 1720er Jahre geschriebene Partitur des Introitus 

„In die Purificationis B ; V : M : " : Suseepimus Deus, misericordiam tuam, „alte Tonart" (gregoriani­
scher c . f im Baß) ; S A T B , B a ß s t i m m e textiert und beziffert; Mus. 2251-E-4 I Inv. 121 C. 

Nicht i m Inventar verzeichnet sind drei 

Miserere (Ps. 50) d - M o l l , c - M o l l und g - M o l l ; S A T B Soli (jeweils nur kurze Passagen) und Coro, 2 
Ob ad Hb., 2 VI, Va, B c ; Mus. 2251-E-l, E-2, E-3. 

Zelenka hat diese Stücke so stark bearbeitet, daß es M ü h e macht, die für das Ausschre iben der Stim­
men verbindliche Version im einzelnen zu erkennen. Von Kopistenhand steht auf dem Titelblatt des 
Miserere c - M o l l (E-2) der Vermerk: „NB N i h i l valet",,taugt nichts', womit sowohl das Werk als auch 
die fast unleserl ich gewordene Quelle gemeint sein dürfte. 
W i r teilen den Beginn der K le inen Doxologie , die im übr igen bei al len drei Miserere mitvertont ist, 
aus diesem Werk mit, verzichten dabei jedoch auf die von Zelenka e r g ä n z t e n Instrumentalst immen. 
Der Chorsatz weist einige Eingriffe Zelenkas auf, der Originaltext ist an solchen Stellen meist nicht 
mehr zu erkennen. D ie m e r k w ü r d i g e n Takte 5 und 6 gehen zum Tei l auf Eingriffe Zelenkas zurück, 
der den A l t insgesamt e rgänz t und den Baß in T. 6 geände r t hat. D i e Stelle hat er dadurch aber wohl 
nicht gerettet. 

Bsp. 17: KOLBERER. Miserere (Ps. 50) c-Moll. Mus. 2251-E-2; Gloria Patri 

Zelenkas Schriftformen in den Miserere-Partituren deuten auf die s p ä t e r e n 1730er Jahre; der spä te 
Zeitpunkt von Erwerb und Bearbeitung der Werke dürfte e rk lä ren , warum sie nicht mehr i m Inventar 
verzeichnet wurden. Es ist erstaunlich, daß Zelenka sich mit solchen offenkundig auch in seinen A u ­
gen mangelhaften Werken ü b e r h a u p t so viel M ü h e machte. Der Umfang seiner Revis ionen kommt 
stellenweise einer Neukomposi t ion gleich. Das Ur te i l von El izabeth Roche ü b e r den im Kloster A n ­
dechs wirkenden Kolberer dürfte durchaus nicht zu hart sein: „he lacked both imaginat ion and tech-
nical sk i l l " ( N G r X , S. 158). 

Z u den Verlusten zu z ä h l e n ist der Psalm 

D i x i t Dominus (Ps. 109) D - D u r ; Inv. 207 

von Santo L A P I S . Der Komponis t ist nachweisbar von 1725 bis 1765; laut N G r wurde 1738 in Prag sei­
ne Oper „Tigrane" aufgeführt . 
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N u r wenig ist ü b e r Antonio N E G R I (nachweisbar 1714 in Wien) bekannt, von dem Zelenka zwei Psal­
men b e s a ß : 

Laudate pueri (Ps. 112) F-Dur ; S A B [soli], 2 VI , Va, B c ; Mus. 2883-D-l I Inv. 129; 
Beatus vir (Ps. 111) F-Dur ; S A [soli], 2 VI , Va , B c ; Mus. 2883-D-2 I Inv. 130. 

Von den zahlreichen Trägern des Namens „Negri", die in den biographischen Nachschlagewerken 
verzeichnet sind, kommt allein der einzig bei Ei tner (VII, S. 166) e r w ä h n t e „ A n t o n i o Negr i" in Be­
tracht, der „in der Oper ,LAtena ide 'von Z i a n i , Caldara und Con t i mit dem 2. Akte vertreten" war. D ie ­
se Aufführung fand 1714 in W i e n statt. Lebensdaten und - u m s t ä n d e kennt auch Ei tner nicht. D ie 
Komposit ionsweise der beiden recht ausgedehnten Psalmen i n Zelenkas Sammlung entspricht 
durchaus dem Stil der ersten Jahrzehnte des 18. Jahrhunderts. D ie Psalmen sind in zahlreiche selb­
s tänd ige N u m m e r n gegliedert. Die V i o l i n e n sind e i g e n s t ä n d i g geführ t , ihr A n t e i l am Satz ist be t räch t ­
l i ch . Das folgende Beispiel aus Psalm 112 ist in seiner konvent ionel len Erf indung bezeichnend für die 
beiden Negri-Psalmen in Zelenkas Sammlung. 

Bsp. 18: NEGRI. Laudate pueri (Ps. 112). Mus. 2883-D-l; Quis sicut Dominus 

(Buzga gibt entgegen Zelenkas stets eindeutiger Schreibung an: „Ner i , wahrscheinl ich Negri , An to ­
nio [1615-1666]", Musikinventar, S. 205. Angesichts der Komposi t ionsweise von Negris Psalmen sind 
die genannten Lebensdaten mit Sicherheit unzutreffend.) 

Mys te r iös ist der Komponis t N O V A R I , von dem Zelenka etliche Werke b e s a ß , darunter einen v o l l ­
s t änd igen Zyklus der Bekenner-Vesper: 

D i x i t Dominus (Ps. 109), C-Dur ; S A T B , 2 VI , Va , Bc ; Quel le nicht erhalten, Angaben nach dem In­
ventar; Inv. 131; 
Confitebor (Ps. 110) a - M o l l ; 
Beatus vir (Ps. 111) G - D u r ; Besetzung jeweils S A T B , 2 Ob ad l ib . , 2 VI , Va [ad Hb.], B c ; beide Psal­
men notiert in Mus. 3613-D-l I Inv. 132, 133. 
Laudate pueri (Ps. 112) e - M o l l ; S A B [soli], 2 VI , Va [ad Hb.], B c ; 
Laudate D o m i n u m (Ps. 116) F-Dur ; Coro S A T B , 2 Ob ad Hb., 2 VI , Va [drei Takte notiert, danach 
„col Tenore" und spä te r „col Organo"], B c ; beide Psalmen notiert in Mus. 3613-D-2 I Inv. 134,135; 
Magnificat C - D u r ; S A T B , 2 VI , Va , B c ; Mus. 3613-E-l IInv. 136 (dort Angabe: „ O b o e e Vio le ad Hb."). 

Es kommt h inzu eine weitere Vertonung des Psalms 

Laudate pueri (Ps. 112) D - D u r ; S A T B Soli und Coro, 2 VI , Va , B c ; Mus. 3613-D-3. Im Inventar ist die­
ses Werk nicht verzeichnet, wohl aber in dem 1735 angelegten Spezialkatalog „Psa lmi varii", fol. 
8v., laufende Nr. 14 (vgl. Dok. Teil III, nach Nr. 65). 

Schl ießl ich b e s a ß Zelenka noch die Marianische S c h l u ß a n t i p h o n 

Salve Regina D - D u r für vier Singst immen „con stromenti e Basso cont inuo"; Inv. 137, die Quelle ist 
nicht erhalten. 

Die Partitur des Magnificat hat Zelenka selbst geschrieben, led ig l ich der Text ist an einigen Stellen 
von Kopistenhand unterlegt. Zelenkas Schrift verweist die Quel le in die f rühen 1720er Jahre. A m 
Ende der Magnificat-Partitur findet sich eine Buchstabenfolge, die sich so oder ä h n l i c h auch in ande­
ren von Zelenka geschriebenen Partituren, insbesondere auch bei seinen eigenen Werken, findet: „A: 
M : D : G : V : M : 0 0 : SS: H : A A q u e PP: i : R:", au fzu lösen : „Ad Majorem D e i G l o r i a m , Vi rg in i Mariae 
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Omnibus Sanctis Honor, August iss imisque Principibus in Reverentia" (vgl. dazu die umfassende Z u ­
sammenstel lung in Dok. Teil III). D e r Schluß des Vermerks bezieht sich auf den Kurfürs ten und Kö­
nig August den Starken sowie das Kurprinzenpaar; er erweist den irdischen Dienstherren die gebote­
ne Reverenz. 
W i r te i len zwei Beispiele von Novar i mit . Die Kle ine Doxologie aus dem 111. Psalm ist an Einfachheit 
wohl kaum zu ü b e r b i e t e n . Solche Schlichtheit ist für einen Teil des Repertoires durchaus bezeich­
nend; den gäng igen Vorstel lungen von „barocker Harmonik" entsprechen diese s implen Klänge 
nicht. 

Bsp. 19: NOVARI. Beatus vir (Ps. 111). Mus. 3613-D-1; Gloria Patri 

Das Anfangsri tornei l des Satzes „Qu ia respexit humil i ta tem" aus dem Magnificat, in dem nacheinan­
der S, A , T und B solistisch hervortreten, ohne jedoch zusammenzutreffen, erinnert an Themen , wie 
sie etwa bei Caldara, aber auch in Zelenkas f rühen Werken begegnen. Wer immer dieser „Novar i " ge­
wesen sein mag: seine u m 1720 entstandenen Werke in Zelenkas Sammlung zeigen, daß auch er zu 
den im neuesten i tal ienischen Stil schreibenden Komponis ten zu z ä h l e n ist. 

Bsp. 20: NOVARI. Magnificat. Mus. 3613-E-l: Quia respexit 

(Buzgas Angabe: „Novari , Ignati [tätig in Dresden]", Musikinventar , S. 205, vermittelt den Eindruck, 
als sei Novaris Vorname bekannt. „ Igna t i " ist jedoch richtig als „ Ignot i" zu lesen, und das meint: ,Werk 
eines Unbekannten ' . Nachdem Ze lenka erfahren hatte, d a ß die Werke von „Novar i" stammen, hat er 
die Angabe „ Ignot i " gestrichen und den Namen „Novar i" d a r ü b e r g e s e t z t ; vgl. Inventar S. 35 i m Faksi­
mile in Dok . A u c h auf den T i t e l b l ä t t e r n der erhaltenen Quel len ist Zelenka so verfahren. Dami t ist zu­
gleich die Behauptung hinfäl l ig, d a ß Novar i in Dresden tät ig gewesen sei.) 

Wolfgang Reich hat auf drei im Inventar nicht verzeichnete Quel len aufmerksam gemacht, deren T i ­
t e lb lä t t e r die Handschrift Zelenkas aufweisen. D e n Komponis ten der betreffenden Werke bezeichnet 
Zelenka als „S.[Signore] Novak". Gemein t ist wohl Johann N O V A K (1706-1771). Es handelt sich um 
folgende Quel len : 

„ M o t e t t o ä 4. O! Sacrum conv iv ium! de V : Sacramento", B -Dur ; S A T B , 2 VI, Va , Bc ; Mus. 3847-D-l; 
A v e Regina coelorum, D - D u r ; S A T B , 2 Cla r in i , 2 VI , Va , B c ; 
A v e Regina coelorum, Es -Dur ; S A T B , 2 VI , Va , B c ; beide Ant iphonen als „ D u p l e x A v e Regina ä 4" 
gemeinsam notiert in Mus. 3847-E-l; 
A l m a Redemptoris Mater, d - M o l l ; S A T B , 2 VI , Va, B c ; Mus. 3847-E-2. 

Die Schrift Zelenkas wie auch die Schrift des Kopisten Troyer, von dem der Notentext geschrieben 
wurde, deutet auf die Zeit um 1740. Dies w ü r d e zugleich das Fehlen der Werke im Inventar e rk lä ren . 
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Die neueren L e x i k a kennen den Komponis ten „Novak" (oder Nowak, Novack, Noack) nicht; lediglich 
Gerber und Fetis berichten von i hm; „Novack (Johann) Kapellmeister i m Schlosse zu Prag im Jahr 
1756; hat sich durch seine Ki rchenkompos i t ionen b e r ü h m t gemacht" ( G L II, Sp. 35). „Nowak oder 
Novack (Johann) wie er im a. L e x . ange füh r t wi rd , war Kapellmeister bey St. Veit am D o m zu Prag 
1756, legte aber nach der Zeit Alters halber diese Stelle nieder, übe r l i eß sie dem Franz B r i x i , und be­
half sich mit einer geringen Pension. Sein Tod wird nicht gemeldet" ( G N L III, Sp. 599). „Nowack 
(Jean-Francois), compositeur de musique d'eglise, ne dans un village de la Boheme, en 1706, fut mai-
tre de chapelle de l'eglise de Saint-Vith, ä Prague, et mourut le 7 novembre 1771. ( . . . ) Ses composi-
tions se trouvent encore en manuscrit dans plusieurs eglises de Prague; parmi ces ouvrages on cite 
particulierement: Missa de requiem, pro canto, alto, tenore, basso, viol inis duobus c u m fundamento, 
que Novack ecrivit en 1743" (Fetis V I , S. 339). Wahrscheinl ich gehö ren diesem Komponis ten die vier 
zuletzt genannten Werke zu. Zit iert sei der Beg inn des einleitenden Chorsatzes aus Novaks Motetto 
„O! sacrum conviv ium!" (es folgen eine Sopranarie und ein weiterer Chorsatz). A u c h Novaks Mus ik 
macht einen denkbar s implen Eindruck. 

Bsp. 21: N O V A K , O! sacrum convivium, Mus. 3847-D-l 

Ob dieser Novak auch Autor der Werke ist, die Zelenka „Novar i" zugeschrieben hat, m u ß offen blei­
ben. D o c h dürf te die von Zelenka in den f rühen 1720er Jahren geschriebene Partitur Mus . 3613-E-l 
mit Novaris Magnificat eher gegen die Iden t i t ä t sprechen. Novak war damals noch nicht einmal zwan­
zig Jahre alt (wenn Fetis' Angaben zutreffen). 

Von Giuseppe Ottavio P ITONI (1657-1743), dem in R o m tä t igen Kirchenkomponis ten , der vor al lem 
durch sein reichhaltiges Schaffen auf dem Gebie t der a-cappella-Musik bekannt ist, verzeichnet Ze­
lenkas Inventar zwei Vesperkomposit ionen. Be i den Werken handelt es sich um seltene Versuche P i -
tonis im modernen St i l : 

D i x i t D o m i n u s (Ps. 109) B-Dur ; S A T B , Ob ad Hb. [laut Inventar], 2 VI , Va ad Hb. [die Stimme hat 
Zelenka in der Partitur e rgänz t ] , Bc ; Mus. 2J17-D-3 I Inv. 177; 
Magnificat B -Dur ; S A T B , Ob ad Hb. [laut Inventar], 2 VI , Va ad Hb. [laut Inventar; in der Partitur ist 
das Viola-System durchweg leer], B c ; Mus. 2117-E-l I Inv. 178. 

Die beiden Werke sind verzeichnet bei Siegfried Gmeinwieser , Giuseppe Ottavio Pi toni : Themati­
sches Werkverzeichnis, Wi lhe lmshaven 1976, Nr. X , 443 (S. 170, Dix i t ) und X I , 187 (S. 206, Magnificat; 
beide Que l l en sind etliche Jahre früher zu datieren, als Gmeinwieser angibt). Wie so oft sind auch im 
Falle Pitonis die Dresdner Quel len aus Zelenkas Sammlung anscheinend die einzigen, die die betref­
fenden Werke über l ie fe rn . Pitonis i m Inventar des weiteren verzeichneter Versikel 

Domine ad adjuvandum, B-Dur ; Inv. 179 

ist in Dresden nicht mehr aufzufinden. 
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Der Venezianer G i o v a n n i P O R T A (um 1690-1755) wurde 1726 zum ,maestro di coro ' am Ospedale 
degli Incurabili in Venedig ernannt. „The dut iesof this important post wereheavy, inc lud ing teaching, 
conducting and composing (in 1729 alone he produced 32 motets and psalm settings)" (Dennis L i b b y 
in N G r X V , S. 133). Im M a i 1738 erhielt er seine offizielle Bestallung als Hofkapellmeister in M ü n c h e n . 
Zelenka besaß von ihm eine Psalmvertonung, die nicht i m Inventar, sondern nur in dem von 1735 an 
geführ ten Verzeichnis „Psa lmi va r i i " (fol. 4r, Nr. 7; siehe Dok. , Anhang 2) e r w ä h n t ist. D ie Quelle ist 
offenbar eine italienische Kop ie ; die Besetzungsangaben auf dem Titelblatt s tammen von Zelenkas 
Hand : 

Confitebor (Ps. 110) F-Dur ; S A soli, 2 Ob ad l ib . [im „Glor ia Patrf ' jedoch obligate Solo-Oboe], 2 VI , 
Va , B c ; Mus. 2243-D-3. 

Die Besetzung mit zwei solistischen Frauenst immen deutet darauf, d a ß Porta diesen Psalm im Rah­
men seiner Tät igkei t am Ospedale degli Incurabil i , an dem spä te r auch Johann A d o l f Hasse wirkte, 
komponiert hat. Re izvol l ist der Umgang mit dem Text in der Kle inen Doxologie ; Porta schafft hier ei­
ne einleuchtende Verknüpfung : „Sicut erat in pr inc ip io et nunc et Semper, et in saecula saeculorum: 
confitebor t ib i , Domine , in toto corde meo." 

Johann Valent in R A T H G E B E R (1682-1750) hat insgesamt zwanzig Drucke (einige davon sind mehr­
teilig) mit geistlicher Mus ik publiziert . Er gehö r t damit zu den „e in f luß re i chs t en" katholischen K i r ­
chenkomponisten der ersten J a h r h u n d e r t h ä l f t e (vgl. die g ründ l i che Studie von Wil f r ied Dotzauer, 
Die kirchenmusikal ischen Werke Johann Valent in Rathgebers, Diss. Erlangen 1976). Zelenka b e s a ß 
von i h m zwei kleine Marianische Ant iphonen : 

Salve Regina, C - D u r ; B solo, 2 Ob ad l ib . , 2 VI , Va [von Zelenka in der Partitur e rgänz t ] , B c ; 
Salve Regina, G - D u r ; SS sol i , 2 VI, Va [von Zelenka in der Partitur e rgänz t ] , Bc ; beide An t iphonen 
gemeinsam notiert in Mus. 2395-E-5 I Inv. 191, 192. 

Die Ant iphonen stammen aus Rathgebers opus 5, „ H a r m o n i a Mariano-musica . . . continens V I L i t a -
nias Lauretanas . . . cum X V . antiphonis (etc.; Augsburg 1727; R I S M R 300. D ie Identifizierung wird 
e rmögl i ch t durch die Über s i ch t bei Dotzauer, S. 258; dieser kennt die Quel len aus Zelenkas Besi tz 
nicht, da sie zur Zei t der Anfert igung seiner Arbe i t noch als Werke Zelenkas signiert waren). Ze lenka 
hat die letzte Partiturseite der zweiten An t iphon vo l l s tänd ig selbst geschrieben; seine Schrift deutet 
auf die Zeit nach 1730. 

Die 

5 Duett i pro quadragesima für Sopran und A l t , Inv. 205 

von Zelenkas Dresdner Kol legen Giovann i Alber to R I S T O R I (1692-1753) sind nicht mehr vorhan­
den. Curt Rudo l f Mengelberg, Ristori , verzeichnet auf S. 149 insgesamt zehn „Due t t i per la Quadrage­
sima Soprano e Contral to col Organo" und auf S. 150 „Listessi Duet t i in 4 l ibr i legati". Nichts davon ist 
erhalten. 

Nicht mehr nachzuweisen ist auch ein Psalm von Johann R O S E N M Ü L L E R (um 1619-1684), 

Beatus vir (Ps. 111) a - M o l l ; „ C a n t o s o l o , W : 2, Oboe 2 [zunächs t : „ad l ib i tum", dann gestrichen und 
ersetzt durch:] Concertat i"; Inv. 206 (hiernach die Besetzungsangaben). 

(Zelenkas Eintrag auf S. 38 des Inventars ist eindeutig zu lesen; vgl. Faksimile in Dok. D e n n o c h gibt 
Buzga an: „ R a e n m ü l l e r [den Namen geben die e r w ä h n t e n und noch andere ä l tere Mus ik lex ika nicht 
an]", Musikinventar, S. 205.) 
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Ebenso verloren ist eine Ant iphon von „ULICH" , 

Salve Regina für „Sopr. solo. V i o l i n o e Traversa", Inv. 218 (hiernach die Besetzungsangaben). 

Wahrscheinl ich handelt es sich bei diesem Komponis ten um einen Dresdner Musiker. In den H S t C a l 
wird 1729,1732 und 1733 ein „ A u g u s t i n u s U L I C K " als Organist bei den Kapel lknaben verzeichnet. Im 
Jahr 1733 wird aber auch in der „König l ichen Capelle und Cammer-Mus ique" ein „ A u g u s t i n u s 
U H L I C H " erstmals e r w ä h n t ; er erscheint noch im H S t C a l 1753 (dem letzten von uns konsultierten 
Jahrgang). D ie Schreibung des Namens wechselt, nicht selten begegnet die Form „Ulich". Der Orga­
nist wird nach 1733 nicht mehr e r w ä h n t , vielleicht handelt es sich nur um einen einzigen Musiker , der 
sich von den Kapel lknaben in die Kapel le hochgedient hat. 
Archival ische Ermit t lungen von Zdenka Pi lkova haben ergeben, daß Zelenka am 14. Januar 1734 als 
Trauzeuge bei der Hochzei t von „ A u g u s t i n u s U h l i g königl . Camer Musicus et Virgo Joanna Catharina 
Ziegerin, Dresdensis" fungiert hat. Es liegt nahe, zwischen Zelenka und U h l i g (Ul ich) ein Lehrer-
Schüler-Verhäl tn is zu vermuten. 

Francesco An ton io U R I O (um 1630 - u m 1719), ein komponierender Franziskanerpater, ist heute noch 
dadurch bekannt, daß Georg Fr iedr ich H ä n d e l ein Te D e u m von seiner Arbe i t abgeschrieben und ver­
wertet hat (vgl. H ä n d e l , Chrysander-Ausgabe, Supplement, Band II). U r i o war in Zelenkas Repertoire 
vertreten mit einem 

Beatus vir (Ps. 111) C-Dur ; S A T B , 2 VI , Va, Bc ; Mus. 2141-D-l I Inv. 219. 

Die Besetzung des Werkes spricht dagegen, daß es Urios Druck „Salmi concertati a tre voci con v io l in i 
a beneplacito, opera seconda", Bologna 1697 ( R I S M U 107) entnommen sein k ö n n t e . 

D ie Ant iphon von Giuseppe V I G N A T I (gestorben um 1768) ist im Inventar (S. 48) als Werk für vier 
statt fünf Singst immen verzeichnet; im folgenden wird die richtige Besetzung genannt: 

Salve Regina, a - M o l l ; S S A T B , VI unisoni , Va , B c ; Mus. 2246-D-l I Inv. 220. 

Der Fehler rühr t her vom Titelblatt der Quelle: „Salve Regina ä 4 [!] 2 Cant i . A . T. B. V i o l i n i unisoni , 
V io l a concertato [sie] col Organo"; von Zelenkas Hand stammt nur die Nr. 12 auf dem Titelblatt , der 
Rest wurde vom Kopisten des Notentextes geschrieben. 
D a ß das Werk im Inventar unter Nr. 3 verzeichnet ist, sei angemerkt. Die Diskrepanz zu der von Ze­
lenka auf dem Titelblatt angegebenen N u m m e r deutet darauf, daß in der Zei t wohl um 1740 die Ord­
nung der Mus ika l ien im Archiv der Kapelle geände r t wurde. Viel le icht hat Zelenka deshalb auch sein 
Inventar nicht mehr kont inuier l ich geführt : als F indbuch wäre es unter dieser Annahme ü b e r h o l t ge­
wesen. 

Zelenkas Inventar verzeichnet ein 

Salve Regina, B-Dur ; „Soprano solo. V i o l i n o e Oboe sola" 

von „VILLICUS". Trotz abweichender Tonart dürf te mit diesem Hinweis gemeint sein das 

Salve Regina, F-Dur ; S solo, Ob solo, VI solo, Va , B c ; Mus. 2820-E-l I Inv. 221. 

W i r teilen den Beginn dieses S tückes , das von einer eher konventionellen Erfindungsgabe des K o m ­
ponisten Vi l l i cus zeugt, im folgenden Beispiel mit. 
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Bsp. 22: VILLICUS. Salve Regina. Mus. 2820-E-l 

Ei tner ( X , S. 91) e r w ä h n t im Ar t i ke l „Villicus" weder Vornamen noch L e b e n s u m s t ä n d e noch andere 
als die Dresdner Quel len : „Das Arch iv der kathol. Ki rche in Dresden besitzt im Ms. : 2 Salve regina 
( . . . ) . - Ferner ein Sub tuum praesidium ( . . . ) . - Miserere ( . . . )" . A l l e genannten Werke sind heute 
noch vorhanden; sie stammen aus dem Besitz Zelenkas, s indjedoch mit Ausnahme des oben e r w ä h n ­
ten Salve Regina in F-dur i m Inventar nicht verzeichnet: 

Salve Regina, G-dur; S solo, „Violino, Traversa e Basso continuo di S: V : " [so das von Zelenka ge­
schriebene T b l . der Partitur]; Mus. 2820-E-2 (Partitur), E-2a (Stimmen); 
Sub tuum praesidium, B - D u r ; S A T B , 2 Ob ad l ib . , 2 VI, V a , B c ; Mus. 2820-E-3 (St immen; Autoren­
angabe auf dem von Zelenka geschriebenen T b l . : „di S: V : " ) ; 
Miserere (Ps. 50) g - M o l l ; „ä 4 [SATB], V i o l i n i 2, Oboe 2 N B Concertante Oboe l m o [aus der Partitur 
nicht ersichtlich], V i o l a e Basso Cont inuo dei S: V i l l i c u s " (so das T b l . von Zelenkas Hand) ; Mus. 
2820-D-l. 

N ä h e r e s ü b e r diesen Komponis ten ist anscheinend nicht bekannt. In Graz erschien 1723 ein Druck 
mit e inigen Werken des V i l l i cu s ; diesem Druck ist der in Dresdner Quel len nirgends e r w ä h n t e Vorna­
me zu entnehmen. W i r zitieren den m e r k w ü r d i g e n Ti te l nach R I S M V1573 (dort auch die E r g ä n z u n ­
gen in eckigen Klammern) : 
„VILLICUS Balthasar. Biebl icher [!] Ehren Klang [S, vi I, v i II, org] Eine Auss Zehen Musica l i schen 
A r i e n [lateinischer Text] Vo l lkommne Ü b e r e i n s t i m m u n g oder: Erstklinge [!] der Zehenden D e m 
Grossen Blut -Zeigen Chris t i und Priester He i l igen Joanni von N e p o m u k . . . Opus Tertium."; e in 
Exempla r dieses Druckes ist erhalten in Bratislava, Okresny archt'v (Konkordanzen wären allenfalls 
für die beiden Salve Regina zu suchen; Incipits finden sich oben und in Dok. Teil I). Worauf sich die 
Zuschre ibung der Dresdner Quel len mit Autorenvermerk „di S: V : " an Vi l l i cus g ründe t , ist mi r nicht 
bekannt. D a sie bereits vor Eitners Zeit , also s p ä t e s t e n s in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
vorgenommen worden sein m u ß , k ö n n t e sie sich auf mitt lerweile verlorenes Quellenmaterial ge­
s tü tz t haben. (Buzga, Musikinventar, S. 205, schreibt: „Willicus, Balthasar [tätig in der 1. Hälfte des 18. 
Jh. in Dresden und Warschau]"; eine Quelle für diese Angaben nennt er nicht.) 

In Zelenkas Repertoire befanden sich drei Werke von Anton io V I V A L D I (1678-1741). Nicht mehr er­
halten ist die Dresdner Quelle mit dem Magnificat g -Mol l (Tonartangabe nur im Verzeichnis „Psalmi 
varii", nicht im Inv.; die Quelle enthielt sicher das i m Ryom-Verzeichnis [RV] unter 610 aufgeführ te 
Werk). Erhalten sind dagegen zwei „Mote t t i " Vivald is : 

In turbato mare irato, G - D u r ; S solo, 2 Ob [so das Inv., nicht aber die Quelle selbst], 2 VI , V a , B c ; 
Mus. 2389-E-2 I Inv. 223 (RV 627); 
Sum in medio tempestatum, F-Dur; S solo; 2 Ob [wie oben], 2 VI, Va, Bc ; Mus. 2389-E-l IInv. 224 
(RV632). 

Beide Quel len sind weitgehend von Viva ld i selbst geschrieben (RV 627 und 632: „Tei lau tographen") . 
D a ü b e r eine p e r s ö n l i c h e Bekanntschaft zwischen Zelenka und Viva ld i nichts bekannt ist, wird man 
sie nicht ohne weiteres aus der Exis tenz dieser Quel len in Zelenkas Sammlung ableiten. Wahrschein­
l icher ist hier die Vermit t lung durch Pisendel, der sowohl mit Viva ld i als auch mit Zelenka in gutem 
Einvernehmen stand. 
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Das nicht mehr auffindbare 

Requ iem et Agnus ; Inv. 225 

von Nikolas Franz Xaver W E N T Z E L (auch W E N T Z E L Y , W E N Z E L ; um 1643-1722) k ö n n t e aus Went-
zels Druck „Flores verni seu missae V. cum missa de requiem .. .", Prag 1700 ( R I S M W 794) entnom­
men worden sein. Wentzel war in verschiedenen e in f luß re i chen Stellungen in der Prager K i r chenmu­
sik tä t ig . Adr ienne Simpson bezeichnet seine Stellung am Prager Veitsdom (seit 1688) als „ the most 
influential musical appointment in the Czech ecclesiastical hierarchy" ( N G r X X , S. 342). 

Verloren ist auch die einzige Kompos i t ion von Gregor Joseph W E R N E R (1693-1766), die Zelenka i m 
Hofgottesdienst verwendete, das Can t icum 

Benedictus Dominus Deus Israel, g - M o l l ; S A T B , stromenti ad l ib . ; Inv. 226. 

Das Inventar nennt ledigl ich den Namen „Werner", doch kommt unter den verschiedenen bekannten 
Träge rn dieses Nachnamens nur der genannte, am Esterhazyschen H o f in Eisenstadt wirkende M u s i ­
ker in Frage. 

Ebenfalls verloren ist das 

Salve Regina, d - M o l l ; S A T B , stromenti, B c ; Inv. 277 

des b ö h m i s c h e n Komponis ten Jan Z A C H (1699-1773). 

D ie Mar ianischen Ant iphonen des bayerischen Benediktinerpaters Gal lus Z E I L E R (1705-1755) wa­
ren zu ihrer Zeit offenbar sehr beliebt. In Dresden ist unter der Signatur Mus . 3158-E-l das komplette 
St immenmater ia l von insgesamt 16 Ant iphonen erhalten. Es handelt sich dabei um jeweils vier Verto­
nungen der vier Marianischen Ant iphonen : 

A l m a Redemptoris Mater, A v e Regina coelorum, Regina coeli laetare, Salve Regina. 

S ä m t l i c h e Vertonungen s ind für eine solistische Vokals t imme geschrieben; alle vier Ant iphonen sind 
für S solo, A solo, T solo und B solo (in dieser Reihenfolge) und jeweils 2 Ob ad Hb., 2 VI , Va und Bc ge­
setzt. 
Neben dem Auf führungsma te r i a l sind insgesamt vierzehn Partituren dieser Stücke erhalten, es feh­
len zwei Partituren von Vertonungen des Salve Regina. D ie Signaturen der Partituren lauten Mus. 
3J58-E-2 bis E-14 und E-16 (genauere Angaben in Dok. Tei l I, Inv. 228-241). 
Die Dresdner Quel len enthalten das gesamte Repertoire des im Jahre 1734 zu Augsburg erschiene­
nen Druckes „Ci thara Mar iana sedecim antiphonis seu totidem fidibus Virgineae Deiparentis laudes 
concinne resonantibus animata" ( R I S M Z 116), zu ü b e r s e t z e n etwa so: ,Marianische Zither, beseelt 
von 16 Ant iphonen oder ebensovielen Saitenspielen, die die Lobpreisungen de r jung f r äu l i chen Gott-
g e b ä r e r i n mit Wohlklang erschallen lassen'. (Für den Vergleich der Incipits mit dem einzigen vol l ­
s t änd ig erhaltenen Exempla r des Druckes danke ich Frau Dr. Salzbrunn von der Staats- und Stadtbi­
bliothek Augsburg.) 
Dennoch sind die Dresdner Quel len wohl keine Abschrif ten nach dem Druck. D e n n auf dem Ti te l ­
blatt des Auf füh rungsma te r i a l s E - l steht der Anschaffungsvermerk: „ c o m p a r a t a e 1732". Die Stücke 
m ü s s e n demnach schon vor der Drucklegung i m U m l a u f gewesen sein. 
Das von El izabeth Roche mitgeteilte Ur t e i l eines Zeitgenossen, für den Zei ler „ the best church com-
poser of his generation" war ( N G r X X , S. 658), mag man für ü b e r t r i e b e n halten. D o c h hat man Zei ler 
anscheinend auch in Dresden geschä tz t ; auf dem Titelblatt der „16 Ant iphonae" E - l steht, wahr­
scheinl ich von Zelenkas Hand , das doppelt unterstrichene Prädikat „Bonae" . 

Abb. 9: Antonio Vivaldi, Motetto „Sum in medio tempestatum" (RV632); Mus. 2389-E-I (Autograph Vivaldi), S. 1. 
Partituranordnung: Vl/(Ob) I, Vl/(Ob) II, Va, S (leer), Bc; zwei Akkoladen. 
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A b s c h l i e ß e n d sei zitiert der Beginn des Regina coeli , C-Dur , für Tenore solo, 2 VI , Va und Bc. Das Be i ­
spiel veranschaulicht Zeilers einfache, dabei stets gefällige und flüssige Schreibart. 

Bsp. 23: ZEILER, Regina coeli. Mus. 3158-E-13 

* * * 

D i e Bei t räge derjenigen Komponis ten , die in Zelenkas Repertoire nicht mit Messen vertreten waren, 
bestehen in erster L in i e aus Psalmen und Marianischen Ant iphonen . Sie verweisen damit auf den 
zweiten wichtigen Bereich der katholischen Ki rchenmusik neben der Messe: auf die Vesper und die 
a n s c h l i e ß e n d gefeierte Komple t . 
Unter den Komponis ten finden sich etliche Namenlose. 1 Die Werke, die hier nur kurz charakterisiert 
werden konnten, sind durchweg als Gebrauchsmusik anzusprechen. Diese S tücke streben z u n ä c h s t 
nicht nach Einzigartigkeit ; sie b e m ü h e n sich vie lmehr darum, im Rahmen der gottesdienstlichen 
Handlung, für die sie zunächs t geschaffen s ind, „vers tänd l i ch" zu sein. Sie greifen deshalb zu rück auf 
ein allgemein akzeptiertes musikalisches Idiom, das sich mit den Jahrzehnten ände r t , ohne deshalb 
gleich u n v e r s t ä n d l i c h zu werden. M a n konnte um 1730 auch noch Psalmen aus dem spä ten 17. Jahr­
hundert aufführen (kaum aber Messen aus dieser Zeit) . Die Musik bewegt sich stets auf einer mitt le­
ren Stilebene; Extreme werden gemieden oder allenfalls gelegentlich b e r ü h r t (wie etwa in J. C . E F i ­
schers Psalmen und Magnificat). 
D o c h bewegt sich auch Gebrauchsmusik zwischen den Polen des Langwei l igen und des Re izvol len . 
Der Historiker m u ß sich zunächs t ein Gesamtb i ld machen, die Praxis aber m u ß nicht jeden der in den 
vorangehenden Abschni t ten genannten Komponis ten „wiede ren tdecken" . D ie Frage, wo hier G r e n ­
zen zu ziehen sind, kann man erst dann s innvol l behandeln, wenn das durchschnitt l iche Niveau einer 
Zei t zumindest in Umrissen erkennbar ist. D a ß es aber Grenzen gibt und geben m u ß , zeigen schon 
die Zeitgenossen, denen man gemeinhin in diesem Bereich wenig Urte i l s fähigkei t zutraut: manche 
Stücke waren eben „gut", andere dagegen „ taugen nichts". 

Bei läuf ig sei hier h ingewiesen auf das „ V e r z e i c h n u s [sie] der M u s i c a l i s c h e n B ü c h e r n / welche bey Johann Jacob L o t t e r / B u c h -
d r u c k e r u n d H a n d l e r n i n A u g s p u r g / z u haben s ind" , das s ich in der zwe i ten Auflage von Rathgebers „ O c t a v a M u s i c a " a u s dem 
Jahre 1728 (1. Auflage 1721) in den S t i m m e n Organo u n d V i o l o n c e l l o findet (siehe Johann V a l e n t i n Rathgeber, M i s s a „ S u a v i s 
est D o m i n u s " op. 1, Nr. 3, hg. von W i l f r i e d D O T Z A U E R . Stuttgart 1987 [Carus-Verlag], A b b . 4). Lo t te r verlegte oder ver t r ieb 
z u dieser Ze i t u. a. Werke von Bassani , Be rnabe i , F i s che r (darunter die Vespern op. III). K o l b e r e r (darunter die „ I n t r o i t u s Bre-
ves ac Faci les") , Rathgeber (darunter die L i t a n e i e n u n d M a r i a n i s c h e n A n t i p h o n e n op. 5), Te l le r u n d Ba l th . W i l l i c u s ( A r i e n 
des H l . N e p o m u k ) . V g l . auch das Ve rze i chn i s aus d e m Jahr 1725 bei Hans R H E I N F U R T H , Der M u s i k v e r l a g Lot ter in A u g s ­
bu rg (ca. 1719-1854), (D i s s . M ü n s t e r 1976) T u t z i n g 1977 ( M u s i k b i b l i o g r a p h i s c h e A r b e i t e n , hg. von R. E L V E R S , Band 3), S. 47. 
Im M u s i k a l i e n h a n d e l waren also auch (oder: gerade) solche K o m p o n i s t e n vertreten, ü b e r die die Z e i t h inweg gegangen ist. 
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b. D i e M e s s e n aus Z e l e n k a s Inventar 

Zelenka hat mit der Inventarisierung der Werke, die er in Partitur oder Auf führungsmate r i a l b e s a ß , 
am 17. Januar 1726 begonnen. Es ist nicht sicher, d a ß er sich bei jedem einzelnen Werk noch genau an 
den Zeitpunkt des Erwerbs erinnern konnte. Die ersten M e s s e n e i n t r ä g e sind daher nur unter Vorbe­
halt im Sinne einer relativen Chronologie zu verstehen. Diese Unsicherheit fällt jedoch kaum ins G e ­
wicht: zum einen sind lediglich elf Messene in t r äge davon betroffen, zum anderen sind die meisten 
dieser Messen aufgrund anderer Kriterien datierbar. 
D i e vier Palestrina-Messen stehen in dem 1717 kopierten „Liber III" der Kollektaneen. Das Titelblat t 
von Benevolis v ierchör iger Messe trägt den von Zelenka selbst geschriebenen Vermerk: „ä Ze lenka 
Mus ic : [Musicien] de S: M . le Roy de Pologne Electeur de Saxe. 1719." D ie heute nicht mehr auffind­
bare Kopie von Fuxens Missa Canonica ist bei Koche l noch beschrieben; Zelenkas Abschrif t war da­
tiert mit einem für Zelenka typischen Vermerk: „Laus Deo et omnibus Sanctis ejus, Dresdae 18. Oct. 
1719" (siehe Ludwig Ritter von Koche l , Johann Josef Fux , W i e n 1872, Faksimile-Nachdruck Hi ldes -
heim-New York 1974, Thematisches Verzeichnis K . 7, Beilage X , S. 12). D i e Messe war wohl im Gefo l ­
ge Mar ia Josephas und des Kurprinzen nach Dresden gelangt. D a Zelenka das Werk in Dresden und 
nicht, wie man zunächs t wohl vermutet hä t t e , noch in W i e n w ä h r e n d seines Studienaufenthalts ko­
piert hat, verbieten sich b loße Spekulationen ü b e r die Provenienz der Dresdner Quel len von selbst. 
A l l e i n sorgfältige philologische Arbei t k ö n n t e hier we i t e r führen . D ie Missa quadragesimalis von 
Reutter d. Ä. ist von Zelenka selbst geschrieben. D ie Schriftformen erinnern an die autographen A b ­
schnitte in den Kollektaneen; mögl icherweise handelt es sich hier u m eines der wenigen Werke, die 
Zelenka neben den Kollektaneen aus Wien mitgebracht hat. Datiert ist schl ießl ich noch Zelenkas ei­
gene Missa Fidei (25. November 1725); die verschollene Missa Spei Zelenkas entstand wohl i m Jahre 
1724 in Dresden (vgl. Schulz, Zelenka, S. 16). 

In Zelenkas Sammlung befanden sich im Januar 1726 anscheinend nur einige a-cappella-Messen, 
eine wohl unbrauchbare, da zu groß besetzte Messe - den Benevoli-Eintrag i m Inventar hat Ze lenka 
selbst getilgt - sowie zwei typische „Wiener Messen" von Fux. Es fehlten noch die g r o ß e n modernen 
Messen italienischer Prägung mit ihren lang ausge führ t en A r i e n , ihren konzertanten C h o r s ä t z e n und 
Fugen. Dies mag darin b e g r ü n d e t sein, daß Zelenka auch Anfang 1726 noch ganz der Untergebene des 
Kapellmeisters Hein ichen war. Erst mit dessen fortschreitender Krankheit rückte er mehr in den Vor­
dergrund. M i t dem zwölften Eintrag (in der Liste Nr. 7) beginnt die Verzeichnung von Werken, die 
nach dem 17. Januar 1726 angeschafft wurden. Von nun an läßt sich die Messenrubrik des Inventars als 
chronologische Liste lesen. Fixpunkte bilden Zelenkas eigene, stets datierbare Messen. Gelegent l ich 
hat Zelenka auch den Zeitpunkt seiner Bearbeitung einer fremden Messe genannt. 
Das Inventar verzeichnet etwa 85 Messen. Eine genaue Z a h l läßt sich kaum angeben, weil manche 
E in t räge übe rk leb t , andere ausgestrichen sind. H i n z u kommt das Problem der Doppelverze ichnun­
gen, die zuweilen sicher nachzuweisen sind, zuweilen aber aufgrund der unvo l l s t änd igen Angaben 
Zelenkas nur vermutet werden können . Die laufende Numerierung des Inventars reicht von 1 bis 68, 
doch weisen nicht alle Ein t räge eine eigene N u m m e r auf (so die vier Palestrina-Messen zwischen Nr. 6 
und 7). 
In der folgenden Liste sind die Messene in t räge des Inventars zusammengestellt. Zelenkas Angaben 
zu Tonart und Besetzung wurden an den Quel len überprüf t , deren Signaturen, soweit sie zu ermit te ln 
waren, ebenfalls mitgeteilt werden. Häufig gibt Zelenka die Besetzung nur unvo l l s t änd ig an; dabei 
läßt er nicht allein lediglich vers tä rkende Instrumente, sondern gelegentlich auch konzertierende In­
strumente u n e r w ä h n t . Bei Zelenkas eigenen Messen geben wir nur den Titel und gegebenenfalls die 
Datumsvermerke an; im übr igen sei auf das Z W V , die Zelenka-Dokumentat ion sowie den Abschni t t 
zur Schaffenschronologie in der vorliegenden Arbei t (III.B.) verwiesen. 
Im Gegensatz zu den kleineren Kirchenwerken werden die Messen nicht nach dem Komponis ten-
und Werkregister in Dok. Teil I (Sigle: Inv.) zitiert, sondern aussch l i eß l i ch nach den N u m m e r n der fol­
genden Liste, die zugleich chronologischen Informationswert haben. D ie entsprechenden Inv.-Num-
mern lassen sich ü b e r den Namen des jeweil igen Komponis ten leicht ermitteln. D ie Numer ie rung 
der folgenden Liste stimmt übe re in mit Zelenkas eigener Z ä h l u n g im Inventar (vgl. Faks. in Dok. und 
die Kommentare zur Doppelverzeichnung in der Quellenbeschreibung ebd.). D ie Angaben zu den 
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einzelnen Werken gehen nicht selten übe r das Inventar hinaus; sie wurden nach den Quel len vervoll­
s tändig t . 

Liste der Messen nach Zelenkas Inventar 

1. F U X : Missa primitiva C-Dur (K. 26); 
SATB, 4 Tr, Timp, 2 VI, 2 Ve rip. [Tbl.: ad Hb.], Bc; 
Mus. 2130-D-2 

2. REUTTER (d. A.): Missa quadragesimalis g-Moll; 
SATB, senza stromenti, bezifferter Baß; 
Mus. 2979-D-9 
Missa Fidei (Z 6); 
Missa Spei (Z 5); verschollen; 
Missa Canonica (K. 7); 
Dresdner Quelle verschollen; 
Kopie von Zelenka datiert (laut Kochel): 
Missa In diluvio aquarum multarum; 
4 Cori reali; 
Mus. 77ü5-D-7,Tnventareintrag gestrichen; 

3. Z E L E N K A 
4. Z E L E N K A 
5. F U X : 

(6.) BENEVOLI: 

25. Nov. 1725 
1724 

18. Okt. 1719 

von Zelenka erworben im Jahre 1719 
6. Z E L E N K A : 

Ohne Numerierung: 
PALESTRINA: 

7. Z E L E N K A 
8. Z E L E N K A 
9. Z E L E N K A 

10. C A L D A R A : 

11. D U R A N T E : 

12. MANCINI: 

13. A . SCARLATTI: 

14. FUX: 

15. REINHARDT: 

16. Z E L E N K A : 
17. Z E L E N K A : 

Missa Theophorica (vgl 
2 Cori; verschollen 

Z W V Anhang 2); 

Missa sine nomine (GA XI, 1); 
Missa ad Fugam (GA XI, 57); 
Missa Ad coenam Agni providi (GA X, 105); 
Missa Papae Marcelli (GA XI, 128); 
alle vier Messen sind enthalten im dritten Buch von Zelenkas Kollektaneen, Mus. l-B-98; 

kopiert im Jahre 1717 
Missa Paschalis (Z 7); 30. März, 11. April 1726 
Missa Nativitatis (Z 8); 16., 20. und 23. Dez. 1726 
Missa Corporis Dominici (Z 9); 
Autograph verschollen 
Missa Providentiae d-Moll; 
SATB, 2 VI, Va, Bc (Zelenka läßt 2 Oboen mitgehen, deren Führung er in der Partitur mit 
Hinweisen wie „Tutti" oder „senza Oboe" bei den Violinstimmen angibt. Dies gilt grund­
sätzlich auch für andere Messen, bei denen das Inventar keine Oboen nennt); 
Mus. 2170-D-7. 
Das Credo dieser Messe stammt von Zelenka (Z 31); Sanctus und Agnus Dei wurden durch 
Parodie aus Kyrie und Gloria gewonnen („gestreckte Messe"). 
Missa Modestiae B-Dur, sine Credo; 
5v.: SSATB, 2 VI, Va, Bc; 
ursprünglich nur Kyrie und Gloria; Sanctus und Agnus Dei wurden durch Parodie aus Ky­
rie und Gloria gewonnen („gestreckte Messe"). 
Mus. 2397-D-10 
Missa Temperantiae D-Dur; 
SATB, 2 Tr, (später ergänzt: Timp), 2 VI, Va, Vc concertato, Bc; 
ursprünglich nur Kyrie und Gloria; Sanctus und Agnus Dei wurden durch Parodie ergänzt 
(„gestreckte Messe"); Credo fehlt. 
Mus. 2203-D-2 
Missa Magnanimitatis D-Dur, sine Credo; 
5v.: SSATB, 2 Corni da caccia, 2 VI, Va, Vc concertato, Bc; 
Quelle nicht erhalten; bereits im Inventar Vermerk „manca". 
Missa Fiduciae d-Moll (K. 15); 
SATB, 2 Ob ad Hb., 2 VI, 2 Ve, Bc; 
Mus. 2130-D-l 
Missa Vita hominis brevis est G-Dur; 
SATB, 2 Ob ad Hb., 2 VI, 2 Ve, Bc; 
Mus. 2793-D-2 
Missa Charitatis (Z 10) 
Missa Sancti Spiritus (Z 4); 1723 (später stark bearbeitet) 
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18. C A L D A R A : 

(19.) C A L D A R A : 

19. REUTTER: 

20. C A L D A R A : 

21. Z E L E N K A : 
22. Z E L E N K A : 
23. C A L D A R A : 

24. R E I C H E N A U E R : 

25. CONTINI: 

26. Z E L E N K A : 
27. OETTL: 

28. C A L D A R A : 
(„si verum est") 

29. PALESTRINA. 

30. LOTTI: 

31. OETTL: 

32. CONTINI: 

33. LOTTI: 

34. C A L D A R A : 

35. Z E L E N K A : 
36. Z E L E N K A : 
37. C A L D A R A : 

Missa Divi Xaverii C-Dur; 
SATB, 2 Tr (ex C et F), 2 Ob, 2 VI, 2 Ve, Bc; 
ursprünglich nur Gloria; Sanctus und Agnus Dei wurden durch Parodie erzeugt 
(„gestreckte Messe"). Laut Inventar hat Zelenka selbst ein Kyrie zu Caldaras Gloria er­
gänzt; dieses Kyrie ist verschollen. 
Mus. 2170-D-9 
Missa S. Caroli Borromei; 
SATB, 2 Tr, Timp. 2 VI. Va, Bc; 
Quelle verschollen; Inventareintrag überklebt mit 
Missa Suscipe deprecalionem nostram c-Moll; 
SATB, 2 VI, 2 Ve, Bc; 
Mus. 2979-D-8 
Missa lntende in adjutorium meum D-Dur; 
SATB, Tr, 2 VI, 2 Ve, Bc; 
ursprünglich nur Gloria; Sanctus und Agnus Dei wurden durch Parodie ergänzt („ge­
streckte Messe"). Laut Inventar hat Zelenka selbst ein Kyrie ergänzt; dieses Kyrie ist ver­
schollen. 
Mus. 2170-D-10 
Missa Sanctae Caeciliae (Z 1); vor 1712 (später stark bearbeitet) 
Missa Corporis Domini (Z 3); Schrifttyp um 1719 
Missa brevis Vix orimur, morimur D-Dur; 
SATB, 2 VI, 2 Ve, Bc. Zelenka hat in verschiedenen Bearbeitungsstadien die folgenden In­
strumente ergänzt: 2 Oboen, die die Violinen verdoppeln; 2 Tr, Timp (der Trompetenchor 
ist auf dem Tbl. als „ad lib." bezeichnet); an einigen Stellen schließlich: 3 Tr, Timp, 2 Corni 
da caccia. 
Mus. 2170-D-13 
Missa S. Petri Apostolorum Principis e-Moll; 
SATB, 2 VI, Va ad lib., Bc; 
Mus. 2494-D-l 
Missa S. Caroli Borromei C-Dur; 
6v.: SSATBB, 2 Tr, Timp, 2 VI, Va, Bc; 
Quelle verschollen (Mus. 2367-D-l stammt aus Heinichens Beständen; die Besetzung die­
ser Messe stimmt nicht mit den Angaben in Zelenkas Inventar überein). 
Missa Circumcisionis Domini (Z 11); 24. Dez., 28. Dez. 1728 
Missa S. Gertrudis F-Dur; 
SATB, 2 VI, Va, Bc; 
Mus. 2245-D-l 
Missa Mundata est lepra ejus a-Moll; 
SATB, 2 VI, Va, Bc; 
Mus. 2170-D-12 
Missa Iste Confessor; 
SATB (im Agnus Dei SATTB); „Partitura habetur in Tomo Missarum Pr[a]enestini" (vgl. 
oben Abschnitt III.C.La.). 
Mus. 997-D-12 
Missa Sapientiae, nur Kyrie (g-Moll) und Gloria (G-Dur); 
SATB (Kyrie)/5v.: SSATB (Gloria; im „Qui tollis . . . miserere" 6v.: SSATTB), Tr, 2 Ob. 
2 VI, 2 Ve, Bc; 
Mus. 2159-D-4 
Missa Gloriae C-Dur; 
SATB, 4 Tr, Timp, 2 VI, Ve overo Tromboni, Bc; 
verschollen 
Missa Mirabilium Dei g-Moll; 
SATB, Ob ad lib., 2 VI, Va, Va da gamba, Vc, Bc; 
Mus. 2367-D-2 
Missa S. Brunonis d-Moll / D-Dur; 
verschollen 
Missa Matris Dolorosae h-Moll; 
SATB, 2 VI, 2 Ve ö Tromboni, Vc e Fg concertati, Bc; 
Mus. 2170-D-4 
Missa Sancti Xaverii (Tbl.: „Divi Xaverii"; Z 12); 3. Sept., 26. Nov. 1729 
Missa Gratias agimus tibi (Z 13); 5. Okt. 1730 
Missa Quia Mihi et Tibi A-Dur; 
SATB, 2 VI, Va, Bc; 
Mus. 2I70-D-14 (Stimmen) 

151 



(38.) F A S C H : 

38. E B E R L I N : 

(39.) BIONI: 

39. B R E U N I C H : 

40. SARRI: 

41. SARRI: 

42. Z E L E N K A : 
(43.) Z E L E N K A : 

43. LOTTI: 

44. Z E L E N K A : 

45. PALESTRINA: 

46. PALESTRINA: 

47. Z E L E N K A : 

48. B R E U N I C H : 

49. B R E U N I C H : 

50. T E L L E R : 

51. T E L L E R : 

52. OETTL: 
53. Z E L E N K A : 
54. B A L I A N I : 

55. BIONI: 

56. C A L D A R A : 

57. C A L D A R A : 

Missa sine nomine; 
SATB, 3 Ob, 2 VI, Va, Bc; 
verschollen; Inventareintrag überklebt mit 
Missa; 
SATB, con stromenti; 
verschollen 
Missa Delicta juventutis meae ne memineris, Domine; 
SATB, 2 Ob ad lib., 2 VI, Va, Bc; 
verschollen; Inventareintrag überklebt mit 
Missa; 
SATB, con stromenti; 
verschollen 
Missa Adjutorium nostrum in nomine Domini D-Dur; 
5v.: SSATB, Tr, 2 Ob, 2 VI, Va, Bc; 
das Inventar nannte zunächst „Lotti" als Autor; ursprünglich nur Kyrie und Gloria; Sanc­
tus und Agnus Dei hat Zelenka durch Parodie gewonnen („gestreckte Messe"); Quelle: 
Mus. 2358-D-42. 
Italienische Vorlage zu Kyrie und Gloria (unbearbeitet): 
Mus. 2356-D-l 
Missa Divi Nepomuceni G-Dur; nur Kyrie und Gloria; 
5v.: SSATB, Tr sola, 2 VI, Va, Vc, Bc; 
Mus. 2356-D-2 
Missa Sancti Josephi (Z 14); vermutlich März 1732 
Missa Eucharistica; (1733) 
Eintrag gestrichen; unter Nr. 47 endgültig verzeichnet. 
M i r a Vide Domine laborem meum, nur Kyrie (e-Moll) und Gloria (D-Dur); 
Kyrie: 13v.: SSATB (Coro I). SSATB (Coro II), ATB („Balchetto"), Ob, 2 VI, 2 Ve, Bc; 
Gloria: zumeist 5v.: SSATB (im „Domine Fi l i " 8st. Chor: SSAATTBB), Tr sola, Ob, 2 VI, 
2 Ve, Bc; 
Mus. 2159-D-6 (Kopie von Troyer, ohne Bearbeitungsspuren; vgl. Besetzung!) 
Missa Purificationis B. M. V. (Z 16); 14.-23. Aug. 1733 
Missa (keine weiteren Angaben); 
SATB 
Missa (keine weiteren Angaben); 
SATB 
Missa Eucharistica (Z 15); 1733 
Missa; 
SATB; verschollen 
Missa; 
SATB; verschollen 
Missa; 
SATB; verschollen 
Missa D-Dur; 
SATB; verschollen 
Missa Sancti Spiritus C-Dur; 
SATB, 2 Tr, Timp, 2 Ob ad lib., 2 VI, Va, Bc; 
Mus. 2245-D-2 
Missa Sanctissimae Trinitatis (Z 17); 1. Nov. 1736 
Missa A-Dur; 
5v.: SSATB, 2 Ob, 2 VI, Va, Vc concertato, Bc; 
nur Kyrie, Gloria, Sanctus und Agnus Dei. Im Sanctus und Agnus Dei hoher Schriftanteil 
Zelenkas; dabei Anleihen bei der musikalischen Substanz des Kyrie I; 
Mus. 2243-D-l Zelenkas Revision: April 1739 
Missa D-Dur; 
SATB, 2 VI, Bc; Systeme für 2 Ob und Va sind in der Partitur vorbereitet, aber nicht be­
schrieben. 
Mus. 2498-D-l 
Missa dicta Reformata g-Moll; 
SATB, 2 Ob, 2 VI, Va, Bc; 
Mus. 2170-D-8 
Missa F-Dur; 
SATB, 2 VI, Bc; Systeme für 2 Ob und Va sind in der Partitur vorbereitet, aber nicht be­
schrieben. 
Mus. 2170-D-ll 
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58. POPPE: 

59. REUTTER (d.J. 9) 

60. REUTTER (d. J?) 

61. REINHARDT: 

62. POPPE: 

63. R E I C H E N A U E R : 

Die Inventareinträge 
64. MANCINI : 

65. H A R R E R : 

66. GIONELLI (?): 

67. SARRI: 
68. Z E L E N K A : 

Missa Sancti Antonii Paduani a-Moll; 
SATB, 2 Ob ad Hb., 2 VI, Va, Bc; 
Mus. 3610-D-l 
Missa D-Dur: 
SATB, 2 Tr, Timp (Trompetenchor ist ursprünglicher Bestandteil der Partitur; Zelenka er­
gänzt „ad Hb."), 2 Ob ad lib. (Hinweise zur Oboenführung von Zelenka ergänzt), 2 VI, Va, 
Bc; 
Mus. 2979-D-4 Zelenkas Revision: Apri l 1739 
Missa Immaculatae Conceptionis B. V. M. C-Dur; 
SATB, 2 Tr, Timp, 2 VI, Va, Bc; 
Mus. 2979-D-3 
Missa Dominicaiis C-Dur; 
2 Tr, Timp (Trompetenchor ist ursprünglicher Bestandteil der Partitur; Zelenka ergänzt 
„ad Hb."), 2 Ob (Hinweise zur Oboenführung von Zelenka ergänzt), 2 VI, Va, Bc; 
Mus. 2793-D-l Zelenkas Revision: 1738 
Missa Ne projicias me; 
verschollen 
Missa non tota C-Dur; nur Kyrie und Gloria; 
SATB, 2 Tr, Timp, 2 VI, Va, Bc; 
Mus. 2494-D-2 

Nr. 64-67 hat ein Kopist geschrieben, Nr. 68 zeigt wieder die Handschrift Zelenkas. 
(keine weiteren Angaben); wohl Mus. 2203-D-3; 
die Quelle ist weitgehend zerstört und zur Zeit nicht benutzbar. 
Missa D-Dur; 
SATB, 2 Tr, Timp, 2 Fl , 2 Ob, 2 VI, Va, Bc; 
Mus. 2740-D-2 (Autograph Harrer); Dez. 1735 
nicht identifizierbar; weder Jommelli noch Gonelli (SLB-Signaturen: Mus. 3032- bzw. 
Mus. 2735-) dürften gemeint sein, 
(keine weiteren Angaben); nicht nachzuweisen 
Missa votiva (Z 18); 1739 

Bemerkung: 
Einige Messen von Nr. 44 an sind doppelt inventarisiert worden. 
Ursprünglich reichten die Einträge von Nr. 44-56: 

44: Zelenka, Missa Purificationis; 
45-46: Palestrina; 
47-52: Breunich; 
53-55: Teller; 
56: Anonymus, Missa C-Dur; SATB, 2 Tr, Timp, 2 Ob ad Hb., 2 VI, Va, Bc; nicht nachweisbar. 

Die obige Liste folgt der endgültigen Fassung des Inventars. 

Fux, Reutter, Oettl, Reinhardt 

Die Gruppe der Wiener Komponis ten ist i m Dresdner Repertoire gut r ep räsen t i e r t . H ie r m ö g e n per­
sön l i che Beziehungen Zelenkas eine Rolle gespielt haben, doch sollte man diese nicht ü b e r b e t o n e n . 
Zelenka hatte bei Johann Joseph Fux Unterr icht genommen, doch ist Fux nur mit drei Messen in sei­
ner Sammlung vertreten. Von Anton io Caldara dagegen b e s a ß Zelenka zehn Messen, ohne daß es 
Hinweise auf eine n ä h e r e gegenseitige Bekanntschaft gäbe . W i r besprechen z u n ä c h s t die Wiener 
Komponis ten nichtitalienischer Herkunft und reihen ihnen die in Prag tä t igen Poppe und Reichen­
auer an. Caldara und Cont i schlagen dann die Brücke zu den Messen von Lot t i , B ion i und Bal iani und 
schl ieß l ich zu den Messen der neapolitanischen Komponis ten Durante, Manc in i und Sarri. 
Der Wiener Messenkomposi t ion des 18. Jahrhunderts widmen sich zahlreiche musikgeschichtl iche 
Untersuchungen von recht unterschiedlicher Qual i tä t . 

Unter den älteren Arbeiten ragt hervor Georg Reichert, Zur Geschichte der Wiener Messenkomposition in der er­
sten Hälfte des 18. Jahrhunderts, masch. Diss. Wien 1935. Auch für die hier interessierende Zeit ist noch heranzu­
ziehen Guido Adler, Zur Geschichte der Wiener Meßkomposition in der zweiten Hälfte des XVII. Jahrhunderts, 
in: StMw, Viertes Heft, 1916, S. 5-45. Über die relativ umfangreiche Literatur zu Johann Joseph Fux informiert der 
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einschlägige Artikel von Hellmut Federhofer in NGr VII, S. 46. Ich nenne lediglich zwei SpezialStudien: Franz 
Brenn, Die Meßkomposition des Johann Joseph Fux. Eine stilkritische Untersuchung, masch. Diss. Wien 1931, so­
wie die informative Arbeit von Walter Gleissner, Die Vespern von Johann Joseph Fux. Ein Beitrag zur Geschichte 
der Vespervertonung, Diss. Mainz 1981. In der Gesamtausgabe der Werke von Fux sind bislang vier Messen er­
schienen, die ihrer Art nach den in Dresden vorhandenen Fux-Messen durchaus nahestehen. Auf diesen Messen­
typ, der relativ kurz und nicht eigentlich in eine Vielzahl großer und selbständiger Sätze gegliedert ist, zielt Fu­
xens Begriff des „Stylus mixtus" (vgl. F U X , Gradus, S. 273; MIZLER, S. 192 f.). Weitere im Neudruck zugängliche 
Messen von Fux sind in NGr sowie im Vorwort von G A 1/4 (Wolfgang Fürlinger, Kassel usw.-Graz 1981) verzeich­
net. Monographien über die Messen von Reinhardt und Oettl gibt es anscheinend nicht; einige Beispiele enthält 
die genannte Arbeit von Reichert. Über Reutter d. J. handelt Leopold Stollbrock, Leben und Wirken des k. k. Flof-
kapellmeisters und Hofkompositors Johann Georg Reutter jun., VfMw 8,1892, S. 161-203 und 289-306. Die Dis­
sertation von Norbert Hofer, Die beiden Reutter als Kirchenkomponisten, masch. Diss. Wien 1915, konnte in Wien 
nicht beschafft werden. (Ob es in anderen Bibliotheken noch Exemplare dieser Arbeit gibt, ist mir nicht bekannt.) 
Mit Wiener Messenkompositionen der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts beschäftigen sich auch die Arbeiten 
von Heinz Freunschlag, Luca Antonio Predieri als Kirchenkomponist, masch. Diss. Wien 1927, Roland Philipp, Die 
Messenkomposition der Wiener Vorklassiker G. M . Monn und G. Chr. Wagenseil, masch. Diss. Wien 1938 (trotz 
des beträchtlichen Umfangs dieser Arbeit ist von Monn fast gar nicht die Rede) und Alfred Peschek, Die Messen 
von Franz Tuma (1704-1774), masch. Diss. Wien 1956. Die verschiedenen im Umkreis des Hofes tätigen Kompo­
nisten werden auch in der Arbeit von Riedel, Karl VI., behandelt. Zu verweisen ist schließlich noch auf Kochel, 
Fux, insbesondere Beilage VI, S. 376 ff. Nach Abschluß der vorliegenden Arbeit erschien die umfassende Unter­
suchung von Bruce C. Mac Intyre, The Viennese Concerted Mass of the Early Classic Period, Ann Arbor 1986 (Stu-
dies in Musicology, No. 89; revidierte Fassung einer Ph. D. diss. City University of New York, 1984). Mac Intyre 
hebt den herausragenden Rang der oben zitierten Arbeit von Georg Reichert hervor und umschreibt das von ihm 
selbst untersuchte Gebiet: „Georg Reichert's 1935 dissertation ,Zur Geschichte [...]' remains an excellent study, 
a pathbreaker in the complex task of determining Mass Output and authenticity as well as a model for the present 
study, which, in a sense, continues Reichert's account from the death of Fux (1741) up to the Josephine reforms of 
1783" (S. 2). Wenngleich der Schwerpunkt von Mac Intyres Werk auf einem Repertoire liegt, das einer späteren 
Zeit zugehört als das in der vorliegenden Arbeit behandelte Repertoire der Dresdner Hofkirchenmusik, so verdie­
nen seine Studien wegen ihres immensen Materialreichtums hier genannt zu werden. Im übrigen verweist auch 
der Umfang dieser Arbeit darauf - das Buch umfaßt 764 Seiten, obwohl es sich „nur" mit der Untersuchung eines 
bestimmten Bereichs der katholischen Kirchenkomposition an einem einzigen Ort befaßt - , daß auf dem Felde 
der katholischen Kirchenmusik des 18. Jahrhunderts mit knapp gehaltenen Monographien, wie sie oben aufge­
führt sind, wenig auszurichten war. Mac Intyres Arbeit, die zahlreiche ausführliche Notenbeispiele und Formplä­
ne enthält, sollte die Grundlage künftiger Urteile über den im engeren Sinn „künstlerischen" Wert von Meßkom­
positionen der zweiten Jahrhunderthälfte bilden. 

Zelenkas verehrter Lehrer, der kaiserliche Kapellmeister Johann Joseph F U X (1660-1741), ist in Ze­
lenkas Repertoire ü b e r r a s c h e n d schwach vertreten. Viel le icht ist dies ein Hinweis darauf, daß man 
das Verhäl tn is zwischen Fux und Zelenka nicht in erster L in i e als pe r sön l i che Freundschaft werten 
sollte. Für Zelenka war Fux der „Magis ter venerandissimus" (nach einem Vermerk Zelenkas im er­
sten Buch seiner Kollektaneen, Mus . l-B-98, S. 2). Der fast zwanzig Jahre ä l te re Fux war als Inhaber 
des h ö c h s t e n musikalischen Amtes am Kaiserhof für den einfachen Dresdner Kontrabassisten Ze len­
ka im Grunde unerreichbar. Und Fux erteilte seinen Unterricht gewiß nicht kostenlos - etwa aus der 
Erkenntnis heraus, d a ß Zelenka ein besonders fö rde rungswürd iges Talent besitze 1 - , sondern gegen 
die üb l i che Bezahlung. 
Zelenka b e s a ß drei Messen (Nr. 1,5 und 14; die Zahlen beziehen sich auch i m folgenden stets auf die 
vorhergehende Messenliste) und einige kleinere K i r c h e n s t ü c k e von Fux: ein nicht mehr auffindbares 
Kyr ie ( S A T B , 2 VI , 2 Ve, Vio lone , Bc ; Inv. 109), d a s „ S a n c t u s e x Missa A r i o s a " 2 (Mus. 2130-D-5,1 / Inv. 111) 
sowie ein nicht im Inventar verzeichnetes Miserere (Ps. 50) c - M o l l (Mus. 2130-D-5,2) 3. Die wertvoll­
ste Quelle ist wohl das Fux-Autograph der Marianischen An t iphon : A l m a Redemptoris Mater, B - D u r 

1 Das bekannte U r t e i l des A b t e s M a r t i n G E R B E R T . D e cantu et mus ica sacra, Sankt B las i en 1774 ( F a k s i m i l e - N a c h d r u c k Graz 
1968); B a n d II, S. 371, in dem der F u x - S c h ü l e r Z e l e n k a als e iner der hervorragendsten Meis te r seines Met ie rs g e r ü h m t w i r d , ist 
mit Vorbeha l t au fzunehmen . D e r i m Jahr 1720 geborene M a r t i n Gerber t kann seine Informat ionen nur aus zweiter H a n d ha­
ben. Es ist kaum m ö g l i c h , d a ß er Ze lenkas M u s i k in aus re ichendem U m f a n g kannte, u m sie fundiert beur te i len z u k ö n n e n . 

2 K . 2; es handelt s ich dabei u m e inen Te i l der M i s s a Sancti M i c h a e l i s . K . 36; vgl . H e l l m u t F E D E R H O F E R , F r i ed r i ch W i l h e l m 
R I E D E L , Q u e l l e n k u n d l i c h e B e i t r ä g e zur Johann Joseph F u x - F o r s c h u n g , A f M w 1964, S. 119. - Bened ic tus und O s a n n a aus 
dem in M u s . 2130-D-5.1 enthal tenen Sanctus (Au tog raph Z e l e n k a , M i t t e der 1720er Jahre) findet s ich bereits i m 1717 geschrie­
benen dr i t ten B u c h der Ko l l ek t aneen ( M u s . l -B-98 , S. 318-321). A l s Vorlage für D-5,1 k o m m t diese u n v o l l s t ä n d i g e V e r s i o n 
n icht in Betracht . 

3 K . 148; K ö c h e i s Angabe „Von der H a n d Ze lenka ' s " ist n ich t korrekt . Z e l e n k a hat l ed ig l i ch die Instrumente (2 O b , 2 V I , Va) er­
g ä n z t (Mi t t e der 1720er Jahre); der Haup t te i l des S t ü c k e s wurde w o h l von Troyer geschr ieben. 
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(Mus . 2130-E-l / Inv. 112; siehe A b b . 10, S. 156)4 - viel leicht ein Geschenk des Lehrers an seinen Schü­
ler und damit zumindest ein Indiz dafür, daß Fux Sympathien für Zelenka hegte. 
K o c h e l zieht die Dresdner Quel len für die Datierung der in ihnen enthaltenen Werke von Fux heran. 
A l s „ t e r m i n u s ante quem" gilt i hm der Zei tpunkt von Zelenkas Abreise aus W i e n zu Beginn des Jah­
res 1719. Diese Annahme jedoch ist nur für einige Quel len richtig: die Missa pr imit iva (K. 26; Nr. 1; 
M u s . 2130-D-2 ist mit Ausnahme des Titelblattes nicht von Zelenka geschrieben, es handelt sich vie l ­
mehr wohl um eine frühe Partitur Phi l ipp Troyers), das e r w ä h n t e Fux-Autograph (falls es sich dabei 
wi rk l i ch u m ein pe r sön l i ches Geschenk handelte) sowie die in Zelenkas Kollektaneen (Mus. l-B-98) 
enthaltenen Werke: Benedictus aus der „Missa Ariosa", Trio- und Quadrosonaten, Kanons. Andere 
Que l len dagegen wurden erst in Dresden geschrieben: die heute verschollene Partitur der Missa Ca-
nonica (Oktober 1719; vgl. K . 7), die Missa Fiduciae (Nr. 14; Autograph Zelenka, Mit te der 1720er Jah­
re) und das Miserere (Autograph Zelenka, Mit te der 1720er Jahre). Daraus lassen sich na tü r l i ch keine 
exakten Hinweise für die Datierung von Fuxens Werken gewinnen. Doch erweist sich die Vorstel­
lung, d a ß Ze lenka mit e inem g roßen Vorrat an Fuxschen oder anderen Wiener K i r c h e n s t ü c k e n nach 
Dresden z u r ü c k g e k e h r t sei, als irrig. Angesichts des Zustands der Dresdner Hofkirchenmusik in der 
Ze i t vor 1720 gab es für Zelenka keinen An laß , kostspielige Mus ika l ien für die Kirche zu erwerben 
oder m ü h s a m selbst abzuschreiben. 

Insgesamt vier Wiener Messen in Zelenkas Repertoire weisen die Autorenangabe „dei S: Reiter" auf 
(Nr. 2 ,19,59 und 60). Sie stammen vermutl ich teils von Georg R E U T T E R d. Ä. (1656-1738), teils von 
dessen Sohn Georg R E U T T E R d. J. (1708-1772). M i t Reutter d. Ä. hatte Zelenka w ä h r e n d seines Auf­
enthalts in W i e n Kontakt; von ihm erhielt er die Kopiervorlage zu den vier Palestrina-Messen im drit­
ten B u c h der Kol lektaneen. 5 Von diesem Reutter stammt mit Sicherheit die von Zelenka wohl noch in 
W i e n kopierte Missa quadragesimalis (Nr. 2; Schrifttyp vor 1720). 
S p ä t e s t e n s von 1730 an kommt als Komponis t auch Reutter d. J. in Betracht. D i e Messe Nr. 19, von Ze­
lenka woh l um die Mit te der 1720er Jahre erworben, dürfte noch dem Vater zuzuschreiben sein. A u f 
dem Titelblat t dieser Messe (Mus. 2979-D-8) 6 lautet die von Zelenka geschriebene Autorenangabe: 
„dei S: Reiter. Organistadi S: M : I: e Catholica",,Organist Seiner Kaiser l ichen und Kathol ischen Maje­
stät ' . Dieser Ti te l stand dem Sohn nicht zu, war er doch trotz mehrfacher Bewerbungen und jahrelan­
ger Aushilfsdienste als Organist vom H o f nicht offiziell bestallt worden. 7 Andererseits aber ist die M u ­
sik gerade dieser Messe ausgesprochen modisch. So weist das Dona nobis pacem einen durchgehen­
den synkopischen „alla zoppa"-Rhythmus auf, jene nach 1720 fast allbeherrschenden Achtel -Vier te l -
Achte l -Folgen i m 2/4-Takt. Zelenka hat diese Messe erworben zu einer Zeit , als der ä l te re Reutter be­
reits an die siebzig Jahre alt war. 
Erst kurz vor 1740 hat Zelenka die Messen Nr. 59 (Mus. 2979-D-4, von Zelenka im A p r i l 1739 „reno­
viert") und Nr. 60 angeschafft. Diese beiden Messen sind wohl dem Sohn zuzuschreiben, der mittler­
weile zu A m t und W ü r d e n gelangt war. Sicherheit in der Frage der Zuschreibung ist allein anhand der 
Dresdner Reutter-Quellen nicht zu gewinnen. 
Ebenfalls i m Umkre is des Kaiserhofes waren Mathias O E T T L (1674-1725; Lebensdaten nach Eitner) 
und Johann Georg R E I N H A R D T (1676/7-1742) tät ig. Oettl war mit drei Messen in Zelenkas Reper­
toire vertreten (Nr. 27, 31 und 52; Nr. 31 ist verschollen). A u f dem Titelblatt der Missa S. Gertrudis 

4 K . 187; K o c h e l s A n g a b e „Von der H a n d J. D . Ze lenka ' s " ist i r r ig . D e r Nachwe i s , d a ß es s ich u m ein A u t o g r a p h von F u x handelt , 
s tammt von Fr.W. R iede l (mitgetei l t i m Vorwor t zu F u x , G A , V / 2 , S. V I I , A n m . 5). Das Werk ist v e r ö f f e n t l i c h t in F u x , G A , I I I / l , 
S. 121 ff. - Be i l äu f ig sei hier e r w ä h n t , d a ß (entgegen R I E D E L , K a r l V I . , S. 147) in Dresden ke in Ze l enka -Au tog raph der „ M i s s a 
Preces t i b i D o m i n e laudis offer imus" exist ier t ( K . 24; K o c h e l nennt als Q u e l l e nur e inen W i e n e r S t immensa tz ) ; auch i m In­
ventar findet s ich ke in H i n w e i s au f dieses Werk. 

! M u s . l -B -98 , T i te lb la t t zu L i b e r III, S. 225: „ C o p i a n d a s accepi ä D o m i n o G e o r g i o Re i t t e rCape l l ae M a g i s t r o a p u d Sanctum Ste­
p h a n u m V i e n n a e Aus t r i ae . 1717.". 

6 D i e S L B verze ichnet alle vier Reut te r -Messen unter e in u n d derse lben Personenkennzi f fer 2979. 
7 N o c h 1730 war Reutter d. J . „ w e i t e r n ichts als pr ivat is i render K o m p o n i s t und Orgelspieler , der dort, wo es n ö t h i g ist, se inen 

Vater vertrat" ( S T O L L B R O C K , S. 169). 1731 wi rd er Hofcompos i to r , 1738 e r h ä l t er die Stelle seines vers torbenen Vaters am 
S tephansdom. Von n u n an ist au f j eden Fa l l dami t zu rechnen , d a ß er auch Messen komponie r t e . A u s der f r ü h e r e n Zeit s ind 
i h m ansche inend in erster L i n i e Opern und Ora tor ien s icher z u z u w e i s e n . 
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(Nr. 27) nennt Zelenka den Autor : „Ettl . Maestro di Capella della Imperatrice Eleonora" 8 . J. G . Rein­
hardt (zwei Messen, Nr. 15 und 61) wird auf dem Titelblatt seiner Missa Vi ta hominis brevis est (Nr. 15) 
als „Organis ta di S: M : Imp:" bezeichnet. Der Inventareintrag stammt aus der Mit te der 1720er Jahre; 
Reinhardt war seit 1701 in wechselnden Positionen Organist am Kaiserhof; von 1727 bis 1742 war er 
Kapellmeister am Stephansdom. Reinhardts Missa Dominica i i s (Nr. 61) hat Zelenka im Jahre 1738 
„renovier t" . Reinhardt war ein produktiver Komponis t 9 ; in Zelenkas Sammlung war er noch mit ei­
nem Magnificat (Mus. 2793-D-3 / Inv. 199) und einer Vertonung des Nis i Dominus (Ps. 126) aus dem 
Formular der Marienvesper vertreten (Inv. 200; Quelle nicht mehr auffindbar). 
D i e Messen von Fux, Reutter, Oettl und Reinhardt haben, bei allen Unterschieden i m einzelnen, den 
U m r i 13 gemeinsam. In keiner Wiener Messe aus Zelenkas Repertoire finden sich l änge re Soloarien, es 
fehlen auch die g roßen konzertanten Chorsä tze mit ihren ausgedehnten Instrumentalritornellen. D ie 
textreichen Ordinariumstei le G lo r i a und Credo sind relativ schwach unterteilt und insgesamt recht 
kurz behandelt. Ü b e r weite Strecken dominiert der vierstimmige Chorgesang, teils in homophoner, 
teils in imitatorisch gebundener oder fugischer Schreibweise. Nicht selten begegnen Sätze , die mit 
„alla Capel la" oder ä h n l i c h e n Bezeichnungen ü b e r s c h r i e b e n sind. In den Chorgesang mischen sich 
einzelne solistische Passagen, die von konzertierenden, dabei nur m ä ß i g virtuosen Instrumentalstim­
men begleitet werden. Insgesamt treffen G u i d o Adlers Worte ü b e r die Wiener Messen des spä t e r en 
17. Jahrhunderts auch noch den Charakter der genannten Messen aus Zelenkas Sammlung: „Die Wie­
ner M e ß k o m p o s i t i o n ( . . . ) hat sich eine gewisse B e s c h r ä n k u n g auferlegt, innerhalb gewisser Schran­
ken gehalten, die dann von der neapolitanischen Schule durchbrochen wurden". 1 0 

Diese B e s c h r ä n k u n g bedeutet i m übr igen nicht, daß diese Messen nur zu untergeordneten Anläs sen 
aufgeführt werden konnten. G l e i c h die erste Messe in Zelenkas Inventar, Fuxens Missa pr imit iva , 
weist mit vier Trompeten und Pauken die g röß te der g e b r ä u c h l i c h e n Solemnis-Besetzungen auf." 
Diese Besetzung wies laut Inventar auch die verschollene Missa G lo r i a (Nr. 31) von Mathias Oettl auf. 
D ie kleinere Solemnis-Besetzung mit zwei Trompeten und Pauken wird verwendet in zwei Messen 
von Reutter (Nr. 59 und 60) sowie in je einer Messe von Reinhardt (Nr. 61) und Oettl (Nr. 52). 
Bei zweien dieser Messen (Reutter, Nr. 59, und Reinhardt, Nr. 61) hat Zelenka auf dem Titelblatt der 
Quel len den Trompetenchor als „ad l i b i t um" bezeichnet. Das bedeutet, daß die Messen sowohl bei 
feierlicher Gestal tung des Gottesdienstes als „Missae solemnes" wie auch bei g e w ö h n l i c h e m Zere­
monie l l als „Missae mediocres" eingesetzt werden konnten. Diese Bezeichnungen meinen demnach 
nicht eigentlich die Komposit ionsweise einer Messe insgesamt, sondern in erster L i n i e ein Akzidens 
der Besetzung: das Vorhandensein oder Fehlen des Trompetenchors, der das musikalische Attr ibut 
von Herrschertum und Glanz war. 

8 E I T N E R VII , S. 229, gibt weiter an, d a ß nach dem Tod der Ka i se r i nwi twe E l e o n o r a - der G r o ß m u t t e r M a r i a Josephas - Oet t l 
am 1. Okt . 1720 als Tenor is t in die Ka i se r l i che Hofkapel le aufgenommen und 1721 C h o r d i r e k t o r bei den Schot ten in W i e n wur­
de. Be i R E I C H E R T , W i e n e r M e s s e n k o m p o s i t i o n , ist eine weitere Q u e l l e zu Oettls M i s s a Sancti Spi r i tus (Nr. 52) aus dem A u ­
gust iner-Chorherrenst i f t He rzogenburg verzeichnet (S. 97, Nr. 12). Insgesamt kennt Reicher t 21 M e s s e n von Oet t l . E in e K o n ­
kordanz der M i s s a S. Ge r t rud i s (Lis te Nr. 27) ist n icht darunter. 

9 R E I C H E R T , W i e n e r M e s s e n k o m p o s i t i o n , S. 107 ff., weist insgesamt 36 Messen Reinhard ts nach. D i e be iden Dresdner M e s ­
sen s ind auch andernorts erhal ten: die M i s s a D o m i n i c a i i s als M i s s a Brevis de Majestate in H e r z o g e n b u r g sowie als M i s s a 
Sancti C a r o l i i n der Ö s t e r r e i c h i s c h e n Na t i ona lb ib l i o thek W i e n (a. a. O . , S. 110 f., Nr . 16), die M i s s a V i t a h o m i n i s brevis est als 
M i s s a Sancti A n t o n i i in He rzogenbu rg (S. 112, Nr. 23). Messen t i t e l haben zumeis t keine B e z i e h u n g zur m u s i k a l i s c h e n Gestalt 
des betreffenden O r d i n a r i u m s ; sie d ienen in der Regel a l le in der ä u ß e r l i c h e n K e n n z e i c h n u n g einer Messe . Be i der Suche 
nach K o n k o r d a n z e n ist stets damit zu rechnen, d a ß ein u n d dasselbe Werk i n verschiedenen Q u e l l e n un te r j ewe i l s verschie­
denem Ti te l begegnet. 

1 0 A D L E R , Z u r Gesch i ch t e , S. 34. A d l e r p r ä z i s i e r t seine Vors te l lungen von der „ n e a p o l i t a n i s c h e n S c h u l e " u n d ihrer M e s s e n ­
k o m p o s i t i o n n icht weiter. 

1 1 D e r Trompe tenchor für die „ s o l e n n e " Besetzung bestand in W i e n „ e n t w e d e r aus zwei K l a r i n e n m i t oder ohne Pauken oder aus 
zwe i K l a r i n e n , zwei (tiefen) Trompeten und Pauken" ( R I E D E L , K a r l V I . , S. 64; vgl . dort auch die A b s c h n i t t e ,Missae med io ­
cres und R e q u i e m ' , S. 147 ff. und ,Missae solemnes ' , S. 173 ff.). 

Abb. 10: Johann Joseph Fux, Alma Redemptoris Mater (K. 187); Mus. 2I30-E-I (Autograph Fux), S. 2. Partitur­
anordnung: Vl/(Ob) I, Vl/(Ob) II, S, Bc; drei Akkoladen. Die Angabe „N r o 2." stammt von Zelenkas Hand. 
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P o p p e , R e i c h e n a u e r 

Die beiden Chorregenten der Prager Kreuzherren ' , Franz L u d w i g P O P P E (1670-1730) und Johann 
A n t o n R E I C H E N A U E R (16947-1750), waren in Zelenkas Repertoire nicht nur mit Messen vertreten. 

Den Vornamen Poppes gibt Zelenka auf dem Titelblatt der Quelle Mus. 3610-D-2 als „Franc", also ,Franciscus' 
oder,Francesco', an. Die Verwirrung unter den Biographen resultiert nicht zuletzt aus der Unklarheit über Poppes 
Vornamen. Angaben zu Franz Ludwig Poppe finden sich in den Artikeln „Poppe, Johann" in G N L III, Sp. 747, und 
Eitner VIII, S. 18. Die Angaben gehen zurück auf eine Arbeit von Gottfried Johann Dlabacz, die dieser selbst im 
Artikel „Poppe, Johann" seines 1815 erschienenen Lexikons zitiert: „ . . . ein geborner Böhme und Komponist aus 
dem Kreuzherrenorden mit dem rothen Sterne. Er hat das Te Deum Laudamus zur Kanonisazion des heil. Johann 
von Nepomuk 1728 geschrieben, ist aber im Jahre 1730 gestorben. S. meinen Versuch eines Verzeichnisses der 
vorzüglichem [sie] Tonkünstler in oder aus Böhmen in von Rieggers Statistik von Böhmen, Heft XII. S. 272" (Gott­
fried Johann Dlabacz, Allgemeines historisches Künstler-Lexikon für Böhmen [usw.], 3 Bände, Prag 1815 [Faksi­
mile-Nachdruck in einem Band, Hildesheim-New York 1973], Band II, Sp. 490 f.). Bei Fetis (VII, S. 96) finden sich 
diese Angaben unter dem Namen „Poppe, Jean-Wenceslas". 

In Zelenkas Repertoire befand sich eine von Poppe komponierte Bekenner-Vesper (Ps. 109-112,116, 
Magnificat); Poppes Vertonung u m f a ß t e auch das „ D o m i n e , ad adjuvandum me festina" (mit Trom­
peten und Pauken; Inv. 183, Quelle nicht mehr auffindbar), mit dem der Chor auf die Einlei tungswor­
te des Zelebranten: „ D e u s , in adjutorium meum intende" antwortet. Der Zyk lus ist mit Ausnahme 
dieses „ D o m i n e " und des 109. Psalms (beide Werke waren wohl gemeinsam in einer Quelle notiert) in 
Dresden erhalten: 

Dixit Dominus (Ps. 109) D-Dur; SATB, 2 Tr, Timp, 2 VI, Va, Bc; Quelle verschollen / Inv. 184; 

Confitebor (Ps. 110) d-Moll; SB [soli], 2 Ob ad lib., 2 VI, Va, Bc; 

Beatus vir (Ps. 111) g-Moll; SATB, 2 VI, Va, Bc; gemeinsam notiert in Mus. 3610-D-2 I Inv. 185, 186; 

Laudate pueri (Ps. 112) B-Dur; AT [soli], 2 VI, Va, Bc; 
Laudate Dominum (Ps. 116) G-Dur; SATB, 2 VI, Va, Bc [die Beteiligung der Viola geht aus der Quelle nicht 
hervor, Angabe laut Inventar]; gemeinsam notiert in Mus. 3610-D-4 I Inv. 187, 188; 
Magnificat D-Dur; SATB, 2 Tr, Timp, 2 Ob ad Hb., 2 VI, 2 Ve, Bc; Mus. 3610-E-l I Inv. 189. 

Es kommt h inzu eine weitere Vertonung des 

Beatus vir (Ps. 111) g-Moll; „Canto praecinente" [Tbl.; im Notentext: „Canto Concertante"], SATB, 2 Ob ad 
Hb., 2 VI, „Viola va sempre col Organo sin' al Fine" [Hinweis Zelenkas in der Quelle], Bc; Mus. 36I0-D-31 
Inv. 182 (sämtliche hohen Instrumente sind von Zelenka geschrieben; er bezeichnet sie im Inventar als „al 
beneplacito") 

Nicht im Inventar verzeichnet sind schl ieß l ich Partitur und St immen der 

Litaniae Lauretanae, g-Moll; Mus. 3610-E-2 (Tbl. von Zelenka geschrieben; erzählt die Litanei als „Nr. 14"; 
das Inventar verzeichnet lediglich acht Litaneien), Mus. 3610-E-2a (kompletter Stimmensatz: je lxSATB 
„Concertante", je lxSATB „Ripieno", 3xVl I [auf der 1. Stimme Zusatz von Zelenkas Hand: „M: P:", Hin­
weis auf den Konzertmeister Pisendel], 2xVl II, lxVa, lx„Violetta ö Violone Ripieno", lxVioloncello, 
lx„Basso pro Direttore" [Schrift Zelenkas; unbezifferte Baßstimme in Kopistenschrift], lxOrgano, lxOb I, 
lxOb II, 2xFg). Die Partitur E-2 sieht keine Oboen vor; ihre Stimmblätter wurden in Dresden auch ohne 
besondere Hinweise angefertigt. 

Von den beiden i m Inventar eingetragenen Messen Poppes (Nr. 58 und 62) ist nur die Messe Nr. 58 er­
halten. Das Inventar bezeichnet sie ledigl ich als „Missa", die Tonart ist a -Mol l . A u f dem von Zelenka 
geschriebenen T b l . der Partitur he iß t die Messe „Missa S. Antoni j Paduani". Neben der Partitur (Mus. 
3610-D-l) ist auch das Auf führungsmate r i a l erhalten (Mus. 3610-D-la; T b l . von Zelenkas Hand : „Mis­
sa D i v i Antoni j Paduani ä 4 " ) : je l x S A T B , je lx S A T B Ripieno, 3x VI I [auf der 1. St imme: „S. r R"], 2x VI 
II, 2xVio le t ta , 2x Violone Ripieno, l x O b I, l x O b II, 2 x F g [Org, Vc: S t i m m b l ä t t e r fehlen]. 

Diese A n g a b e n finden s ich bei B U Z G A , Mus ik inven t a r , S. 205. D i e von Buzga zit ierte u n v e r ö f f e n t l i c h t e Disser ta t ion von 
J. F U K A C , K r i z o v n i c k y h u d e b n i i n v e n t ä r [ E i n M u s i k i n v e n t a r der Kreuzher ren] , 2 Tei le , masch . D i s s . B rno [ B r ü n n ] 1959. war 
mi r bis lang n i ch t z u g ä n g l i c h . 
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Über Johann Anton Reichenauer weiß allein Dlabacz (Künstler-Lexikon, Band III, Sp. 550) Biographisches zu be­
richten: „Reichenauer, Johann Anton, ein böhmischer Kompositeur, dessen solennes Miserere das Chor an der 
Marienkirche zu Raudnitz noch im Jahre 1786 besaß. Im Jahre 1722 hielt er sich schon in Prag auf. Die Taufmatri­
kel der Maltheser Pfarrkirche zu Maria unter der Kette in Prag führt ihn als Vater des Sohnes Johann beim Jahre 
1722, den lsten Jänner an". - Eitner (VIII, S. 172, Artikel „Reichenauer,.. .") verzeichnet Reichenauers Dresdner 
Kirchenwerke nur unvollständig, nennt darüberhinaus jedoch etliche Instrumentalkompositionen, die - mit ei­
ner einzigen Ausnahme: Ouvertüre in der „Hofbibliothek Darmstadt" - sämtlich in Dresdner Quellen enthalten 
waren. Reichenauers Werke waren demnach nicht sehr weit verbreitet. 

Zelenkas Inventar e r w ä h n t neben zwei Messen Reichenauers (Nr. 24 und 63) auch ein 

Salve Regina, d-Moll; A solo, 2 VI, Bc; Mus. 2494-E-2 I Inv. 195. 

Nicht im Inventar verzeichnet sind zwei Lauretanische Li taneien (Mus. 2494-D-3, F-Dur ; D-4 , 
D - D u r ; jeweils S t i m m e n s ä t z e ohne Partitur). Das vorhandene Material entspricht in seiner Zusam­
mensetzung ungefähr den bei Poppe beschriebenen S t i m m e n s ä t z e n . Das Mater ia l der F -Dur -Li tane i 
(D-3) weist einen datierten Schreibervermerk auf: „Descr ips i t Josephus Kalausek A n n o 1731" (am 
Schluß der St imme „Organo ö Violoncel lo") . K ö n n t e man diesen Schreiber lokalisieren - zu denken 
wäre hier z u n ä c h s t an die Prager Kreuzherren - , so hä t t e man einen konkreten Anhal tspunkt für die 
Ermi t t lung zumindest einer der Quel len gewonnen, aus denen Zelenka sich mit Mus ika l i en für den 
Dresdner Hofgottesdienst versorgte. Bislang ist man hier zumeist auf b l o ß e Vermutungen und auf 
kaum beweiskräf t ige Repertoirevergleiche angewiesen. 
Franz L u d w i g Poppes Komposi t ionen sind sehr schlicht; ü b e r weite Strecken seiner Messe Nr. 58 do­
miniert der Chor, der häufig imitatorisch oder fugisch gearbeitet ist. Wenn gelegentlich Vokalsol i vor­
kommen, so sind die Anforderungen an die Solisten bescheiden. Bei dem um eine Generat ion j ü n g e ­
ren Reichenauer finden sich neben gearbeiteten Chor sä t zen nun auch A r i e n mit recht wei t läuf ig aus­
gesponnener Mel ismat ik . Die ange führ t en Beispiele aus Poppes Messe Nr. 58 und Reichenauers 
Messe Nr. 63 k ö n n e n in ihrer gediegenen Einfachheit auch für die kleineren Messen aus dem Wiener 
Umkreis stehen. Zugle ich zeigen sie, daß auch die am wenigsten bekannten Namen aus dem Dresd­
ner Repertoire für musikalische Werke einstehen. Letzten Endes sind sie ja nur deshalb für die M u s i k ­
geschichtsschreibung von Interesse. 

Bsp. 24-28: POPPE, Messe Nr. 58, Mus. 3610-D-l; Kyrie I, Christe, Kyrie II; 
R E I C H E N A U E R , Messe Nr. 63, Mus. 2494-D-2; Christe, Domine Deus (T. 7-14) 

Jttiiiriijjru-
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A n t o n i o C a l d a r a 

Die Kirchenwerke von Anton io C A L D A R A (1670-1736) waren in ihrer Ze i t sehr verbreitet. Dies do­
kumentieren auch die Dresdner B e s t ä n d e : nicht weniger als zehn Messen bzw. Messenteile (ein­
schl ießl ich eines spä te r getilgten Eintrags) sind in Zelenkas Inventar verzeichnet. Etwas kleiner ist 
dagegen der Bestand an Vesperkomposit ionen und anderen kle ineren Werken; diese S tücke seien 
vorab zusammengestellt: 

Beatus vir (Ps. 111) G-Dur; „Canto et Alto concert:, C: A : T: B: Ripieni" [Tbl. der Quelle], 2 Ob ad Hb.. 2 VI. 
Va ad Hb., Bc (Ob und Va sind nicht notiert; Zelenka regelt ihre Führung durch colla-parte-Hinweise in der 
Partitur); Mus. 2J70-E-2 (Partitur), E-2a (Stimmen) I Inv. 80; 
Laudate pueri (Ps. 112) c-Moll; „Canto praecinente solo. Canto, Alto. Tenore. Basso Ripieno" [Tbl. der 
Quelle], 2 VI, Bc; Mus. 2170-E-3 (Partitur), E-IO (Stimmen) / Inv. 79. 

In Dresden nicht mehr nachweisbar ist das im Inventar verzeichnete Offertorium 

„Perfice etc." [wohl: Perfice gressus meos], e-Moll; SATB, 2 VI, Va, Bc; Inv. 81. 

Nicht im Inventar verzeichnet ist das von Zelenka bearbeitete 

Miserere (Ps. 50) g-Moll; SATB, Ob ad Hb., 2 VI, 2 Ve, Bc; Mus. 2170-E-4. Den Hauptteil des Notentextes in 
dieser Quelle hat Philipp Troyer geschrieben. Eine unbearbeitete Kopie dieses Stückes (der Schreiber ist 
mir nicht bekannt) liegt in Mus. 2170-D-5J vor. Diese Kopie war wohl die Vorlage Troyers, der in seiner 
Abschrift über den Vokalsystemen durchgehend vier Systeme für die Ergänzung der Instrumente freige­
lassen hat. Die Instrumente sind meist mit den Singstimmen geführt. Konzertierende Partien sind weitge­
hend von Zelenka geschrieben, der am Schluß des Stückes mit einem seiner typischen Vermerke zeich­
net: „A: M : D: G : B: V: M : 0 0 : SS: H : A A : P: I: R:", ,Ad Majorem Dei Gloriam, Beatae Virgini Mariae 
Omnibus Sanctis Honor, Augustissimo Principi In Reverentia". 

Caldaras Messen sind i m Inventar 1 verzeichnet unter den N u m m e r n 10,18,19 (getilgt), 20 ,23 ,28 ,34 , 
37, 56 und 57. Keine dieser Messen hat Zelenka im Jahre 1719 aus W i e n mitgebracht; er hat sie v ie l ­
mehr i m Laufe seines Wirkens in der Dresdner Hofkirchenmusik nach und nach zusammengetragen. 
Zelenkas Sammlung ist ein weiterer Beweis für die g roße Bel iebthei t der M u s i k An ton io Caldaras in 
den Jahren vor und nach 1730. 
D ie Popular i tä t Caldaras wird auch bes tä t ig t durch ein Inventar der Prager Lore toki rche aus dem Jahr 
1728.2 Dort wurden innerhalb eines einzigen Jahres 70 Messen angeschafft und inventarisiert. M i t 12 
Messen ist Caldara hier der bei weitem führende Komponis t . Andere A u t o r e n sind meist nur mit einer 
Messe, allenfalls mit zwei oder drei Messen vertreten. Unter den Kompon i s t en finden sich auch die in 
Dresden begegnenden „Cont in i" , Fasch, Lot t i , M a n c i n i , Oett l , Poppe, Reichenauer und Reinhardt, 
ferner Einwalt (von dem in Dresden allerdings keine Messe vorhanden ist). 
Vol ls tändige Vertonungen des Ordinariums stellen nur die Messen Nr. 23 ,28 ,34 ,37 ,56 und 57 dar. Sie 
sind sämt l i ch ohne den Trompetenchor geschrieben, es handelt s ich also durchweg u m „Missae 

Z u n ä c h s t hatte Z e l e n k a zahl re iche e inze lne O r d i n a r i u m s t e i l e Caldaras ve rze ichne t . D i e s e hat er s p ä t e r dann z u zwe i „ M i s s a e 
integrae", Nr . 64 und 66, z u s a m m e n g e f a ß t . N ä h e r e s dazu i n D o k . Te i l 1, Inv. 64, 66 sowie 74-78 . 
Verö f fen t l i ch t i n : Cata logus A r t i s M u s i c a e in B o h e m i a et M o r a v i a Cul tae . A r t i s M u s i c a e A n t i q u i o r i s C a t a l o g o r u m Series V I . 
I . / l : D o m u s Laure tana Pragensis. Catalogus C o l l e c t i o n i s O p e r u m A r t i s M u s i c a e . Pars p r i m a - Ca ta logus . C o m p o s u i t O l d f i c h 
P U L K E R T , Prag 1973, S. 41-60. D i e in d iesem Inventar verze ichneten Q u e l l e n w u r d e n fast s ä m t l i c h b e i e inem B r a n d v e r n i c h ­
tet. - A u c h Buzgas H i n w e i s e auf das Reper toi re der Prager K r e u z h e r r e n ( M u s i k i n v e n t a r , S. 205) ze igen eine wei tgehende 
Ü b e r e i n s t i m m u n g h i n s i c h t l i c h der N a m e n der K o m p o n i s t e n , w e n n auch n i ch t e i n z e l n e r W e r k e . W e r k k o n k o r d a n z e n w ä r e n 
zu e rmi t te ln du rch den Verg le i ch der Incipi ts zu Ze lenkas S a m m l u n g in D o k . Te i l I e inerse i ts u n d den von Fukac ers te l l ten K a ­
talog des Prager Kreuzher renreper to i res andererseits (Li teraturangabe siehe o b e n , S. 158, A n m . 1). 

Abb. 11: Antonio Caldara, Missa Vix orimur, morimur, Beginn des Credo (Intonation nicht mitvertont); Mus. 2170-
D-13 (Partitur von der Hand Philipp Troyers mit Zusätzen Zelenkas), S. 20. Partituranordnung: Tr I, Tr II, Tr III 
(sämtlich in D), Timp, Vl/Ob I, Vl/Ob II, Va, S, A , T, B, „Organo" (Bc), Corno da caccia I, Corno da caccia II. Philipp 
Troyer hat die Schlüsselleiste (mit Ausnahme des oberen Systems sowie der beiden unteren Systeme), den Chor­
satz samt Text sowie die Continuostimme einschließlich der Bezifferung geschrieben. Zelenka hat den gesamten 
instrumentalen Oberstimmensatz hinzugefügt. 
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mediocres". Diese Bezeichnung besagt jedoch nur wenig ü b e r den U m r i ß dieser Messen; i n diesem 
Bereich finden sich große Unterschiede. 
D i e Missa brevis 3 V i x orimur, mor imur ( ,Kaum sind wir geboren, so sterben wir ' ; Nr. 23) g e h ö r t zu den 
kü rze s t en Messen im untersuchten Dresdner Repertoire. Zelenka hat diesem kleinen Stück eine ur­
sp rüng l i ch nicht vorgesehene Solemnis-Besetzung hinzugefügt : Kyrie und G l o r i a - 2 Tr, T i m p ; Credo 
- 3 Tr, T i m p , 2 Corn i da caccia. Der Trompetenchor fällt nur an wenigen Stellen ein; so werden im Cre­
do, dessen Intonationsworte nicht mitvertont sind, hervorgehoben die Stellen „Pa t rem omnipoten­
tem", „et resurrexit" und „cujus regni non erit finis". Der Trompetenchor erweist sich auch hier als das 
Akz idens von Macht und Herrschaft. 
Im Credo der Missa dicta Reformata (Nr. 56) sind zwischen die einzelnen Glaubensart ikel die Worte 
„c redo , credo" eingestreut, die vom Chor in einfachen Akkorden deklamiert werden. Es handelt sich 
hier somit um eine „ C r e d o - M e s s e " desselben Typs, den auch Mozarts Missa brevis F-Dur ( K V 192) re­
p r ä s e n t i e r t . 4 In der Dresdner Quelle Mus . 2170-D-8 sind diese Credo-Refrains konsequent durchge­
strichen. Es läßt sich zwar nicht entscheiden, ob diese Streichungen auf Zelenka selbst oder einen 
s p ä t e r e n Benutzer dieser Partitur z u r ü c k g e h e n . Doch zeigt sich dessenungeachtet, daß das „Kehr­
re im-Credo" nicht übera l l Zus t immung fand. 
In Caldaras A-Dur-Messe (Nr. 37) hat Zelenka die F ü h r u n g der ersten Vio l ine belebt. Die unten zitier­
te Passage liegt den Vl- I -St immen auf kleinen von Zelenka beschriebenen Zetteln bei (Mus . 2170-D-
14: St immen, wohl nicht ganz vol ls tändig; Partitur nicht erhalten). W ä h r e n d sich Caldara auf ein an 
A l t und Sopran orientiertes colla parte besch ränk t ( im Beispiel durch aufwärts gerichtete Hälse 
kennt l ich gemacht), gibt Zelenka der Stimme eine e igens tänd ige rhythmisch-melodische Kontur. 

Bsp. 29: C A L D A R A , Messe Nr. 37, Mus. 2170-D-14; Kyrie 

D i e Substanz ist von Caldara vorgegeben, Zelenka entfaltet lediglich eine der in ihr angelegten Mög­
l ichkeiten. Andererseits aber gibt erst diese konturierte Stimme dem schlichten Satz seine eigentli­
che „Force", um ein Wort Heinichens aufzugreifen (vgl. G b C , S. 725). Zelenkas e rgänz te V io l i n s t im­
me zeigt unmittelbar, in welcher „Schicht" der Komposi t ion eine figurativ gestaltete Instrumental­
st imme angesiedelt ist. Gerade dadurch, daß sie befreit ist von der Aufgabe, musikal ischen Sinn zu 
stiften - dieser ist schon in Caldaras Fassung vorgegeben - , kann sie sich ihrer im weitesten Sinne 
s c h m ü c k e n d e n Funkt ion weitgehend unbelastet widmen. 

3 „ M i s s a brevis" ist i m Dresdner Repertoire kein g e b r ä u c h l i c h e r Te rminus . F inde t er s ich dennoch ge legent l ich , so bez ieht er 
s ich auf die Ze i tdauer eines O r d i n a r i u m s , nicht aber zug le ich auf dessen V o l l s t ä n d i g k e i t oder Besetzung. „ M i s s a b rev i s" 
mein t in Dresden also nicht die Kyr ie -Glor ia -Paare , die s ich j a gerade du rch immense A u s d e h n u n g der k o m p o n i e r t e n Tei le 
ausze ichnen . V g l . dazu auch S C H N O E B E L E N , Concer ted Mass , S. 186, ü b e r den G e b r a u c h des Begriffs in B o l o g n a : „ A t San 
Petronio the term , M i s s a brevis ' was not used in connec t ion wi th the festive K y r i e - G l o r i a - C r e d o settings. A s used by the Ita-
lians since the C o u n c i l o f T ren t , ,mi s sa brevis ' connotes a Mass in s imple , b r i e f style, but one w h i c h encompasses all move-
ments of the Ordinary" . - „ M i s s a b rev i s" ist i n Dresden auch kein Te rminus , der - wie s p ä t e r i n V e r b i n d u n g mi t Mozar t s Salz­
burger Messen - zug le i ch mit der geringen ze i t l i chen A u s d e h n u n g auf die schl ichte Bese tzung ( „ K i r c h e n t r i o " ) verweist . D i e 
„ M i s s a brevis" Nr. 23 von Caldara u m f a ß t das gesamte O r d i n a r i u m ; Z e l e n k a hat e inen Trompe tenchor e r g ä n z t , dami t diese 
kurze Messe auch bei so l ennem Z e r e m o n i e l l aufgeführ t werden konnte. 

4 G e o r g Reicher t kennt dieses f rühe Be i sp ie l offenbar n icht ; siehe G e o r g R E I C H E R T , Mozar t s „ C r e d o - M e s s e n " u n d ihre Vor­
läufer, i n : Mozar t - Jah rbuch 1955, S. 117-144 (leicht ü b e r a r b e i t e t e Fassung des entsprechenden Kapi te l s aus Re icher t s Disser­
tation). 
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D i e Messen Nr. 10,18 und 20 lagen in Dresden nicht als vo l l s tändige Zyk len vor. Es zeigt sich, d a ß von 
der Missa Providentiae (Nr. 10) u r s p r ü n g l i c h nur Kyr ie und Glo r i a , von den Messen Nr. 18 und 20 je­
weils nur das G l o r i a vorlagen. D e n Rest hat Ze lenka hinzukomponier t oder aus dem vorliegenden 
Mater ia l Caldaras e rgänz t . Dabei hat Ze lenka peinl ich genau auf die Bezeichnung desjeweil igen gei­
stigen Eigentums geachtet. A u f dem Titelblatt der Missa D i v i Xaver i i (Nr. 18) hat er vermerkt: „NB. 
Kyr ie dei Zelenka [die Kompos i t ion ist heute verschollen]. II resto dei S. Caldara". D o c h den „Res t " -
gemeint sind neben dem G l o r i a auch Sanctus und Agnus D e i 5 - hat Caldara in der vorliegenden F o r m 
nicht geschaffen. Be i den drei genannten Messen handelt es sich um „ges t reckte Messen" in der A r t 
von Heinichens Caroli-Bearbeitungen. 
Caldaras Missa Providentiae (Nr. 10) p rä sen t i e r t sich in der Dresdner Quelle M u s . 2170-D-7 als v o l l ­
s t ä n d i g e r Zyklus , doch hat Caldara nur Kyrie und G l o r i a in der vorliegenden Form komponiert . 6 Das 
Credo mit seinem langen Text l ieß sich kaum auf dem Wege der Parodie aus dem vorhandenen Mate­
rial gewinnen. Zelenka hat dem Meßzyk lus eine eigene Credo-Komposi t ion (Z 31) e ingefügt . 7 Sanc­
tus und Agnus D e i jedoch hat er aus dem Kyr ie und G l o r i a Caldaras hergestellt: 
das Sanctus (mit Pleni und Osanna I) basiert auf dem Kyr ie I, 
das Benedictus beruht auf der A r i e Laudamus te, 
das Osanna II geht zu rück auf D o m i n e Deus, 
das Agnus D e i I greift das Q u i tollis peccata mund i auf (was vom Text her naheliegt), 
und das Dona nobis pacem schl ieß l ich entspricht dem Kyrie II. 
D i e Messen Nr. 18 und 20 bestanden in den Dresdner Quel len u r sp rüng l i ch nur aus e inem G l o r i a von 
Caldara; dieses diente zur Gewinnung von Sanctus und Agnus D e i . Das Kyr ie hat Zelenka jewei ls 
selbst komponiert (vgl. Inv. 64 und 66). D ie beiden Komposi t ionen sind heute den jeweil igen Ca lda-
ra-Partituren nicht beigebunden; sie sind offenbar verloren gegangen. In beiden Messen fehlt auch 
nach Zelenkas Bearbeitung das Credo, in der Xaverius-Messe Nr. 18 aus l i turgischen G r ü n d e n . Im fol­
genden sind die Vorbi lder für Sanctus und Agnus D e i in den beiden Messen zusammengestellt . 
Zuwe i l en , wenn auch nicht immer, wird der als Parodievorlage dienende Abschni t t i m Glo r i a selbst 
ausgelassen; durch Umtext ie rung der benachbarten Sätze vermeidet Zelenka den drohenden Text­
verlust. 

Missa Divi Xaverii (Nr. 18): 
Sanctus: Gratias agimus tibi; 
Pleni/Osanna: Et in terra pax; 
Benedictus: Domine Deus, Agnus Dei; 
Osanna II: Et in terra pax (leicht erweitert); 
Agnus Dei I: Qui sedes; 
Agnus Dei II: Domine Fi l i ; 
Agnus Dei III: Qui tollis . . . miserere; 
Dona nobis pacem: Amen (Gloria-Schluß). 

Missa Intende in adjutorium meum (Nr. 20): 
Sanctus: 
Pleni/Osanna: 
Benedictus: 
Osanna II: 
Agnus Dei I: 
Agnus Dei II: 
Agnus Dei III: 
Dona nobis pacem: 

Qui tollis . . . miserere; 
Gloria in excelsis Deo (Ausschnitt); 
Domine Deus, Agnus Dei; 
Gloria in excelsis Deo (Ausschnitt); 
Qui tollis . . . suscipe (veränderter Eingang); 
Qui sedes; 
ohne Vorbild (nur 5 Takte lang); 
„vide pagina 14 Kyrie" (das von Zelenka komponierte Kyrie fehlt). 

5 E i n C r e d o b e s a ß diese Messe von vo rnhe re in n icht , da dieser O r d i n a r i u m s t e i l i n der L i t u rg i e des Xaveriusfestes ausgelassen 
wurde . In e inem s p ä t e r ü b e r k l e b t e n E in t r ag des Inventars hatte Z e l e n k a zu Caldaras Messe notiert: „ N B . C u m in die hac n o n 
d i c i t u r Credo , i taquecaret i n M i s s a hac j am dic to Credo". Das Feh l en des C r e d o in Ze lenkas eigener Xave r ius -Messe (Z12) ist 
d e m n a c h ebenfalls l i tu rg i sch b e g r ü n d e t . 

6 E s m u ß vorerst offen b l e i b e n , ob Z e l e n k a nur B r u c h s t ü c k e aus w o m ö g l i c h v o l l s t ä n d i g e r e n Z y k l e n Caldaras b e s a ß . B r i a n W. 
Pr i tchard ( C h r i s t c h u r c h / N e u s e e l a n d ) bereitet e in Ca ldara -Werkverze ichn is vor, das diese Frage w o h l k l ä r en kann. 

7 D e r Notentex t ist von P h i l i p p Troyer geschr ieben ; das Z W V datiert die Niederschr i f t „ca . 1728". D i e Vorlage dieser A b s c h r i f t , 
w o h l Zelenkas A u t o g r a p h , ist n ich t erhal ten. 
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Anders als in der ganz von Phi l ipp Troyer geschriebenen Quel le der Missa Providentiae (Nr. 10) hat 
Ze lenka in den Messen Nr. 18 und 20 die Teile Sanctus und Agnus D e i selbst geschrieben. 8 D e n n die 
Unter legung des Parodietextes zwang des öf teren zu Eingriffen in den Notentext, die den Sachver­
stand eines Komponis ten erforderten. Z u d e m nahm Zelenka nicht selten Passagen aus dem Inneren 
von Sätzen als Parodievorlage. Dabei stellt sich die Aufgabe, diesen aus ihrem Zusammenhang geris­
senen Passagen einen Anfang und einen Schluß zu geben. Im Gegensatz zu He in ichen häl t es Zelenka 
i m ü b r i g e n nicht für der Rede wert, daß Sanctus und Agnus D e i der genannten Messen ledigl ich A r ­
rangements sind. Hinweise wie „Sanc tus cavato dal G l o r i a " finden sich in den Quel len aus seinem Be­
sitz nirgends. 
D i e parodierenden Rückgriffe auf das G l o r i a , gegebenenfalls auch das Kyr ie , erzeugen den Eindruck 
einer engen thematischen Verklammerung des gesamten Zyklus . D ie Entstehungsart dieser Zyk len 
aber verbietet es, von „fest gefügter Formung" oder ä h n l i c h e m zu sprechen und dies als Merkma l 
küns t l e r i s che r Qual i tä t zu verstehen. D e n n gerade das unbefangene A u s e i n a n d e r r e i ß e n von Zusam­
m e n h ä n g e n , das Kombin ie ren und Umtext ieren zeigt, daß man mit der Bewertung g roßfo rma le r Ent­
sprechungen in diesen Messen insgesamt z u r ü c k h a l t e n d sein sollte. H ä t t e n Hein ichen und Zelenka 
be fü rch te t , einen „o rgan i schen" oder dramaturgisch notwendigen und folgerichtigen Zusammen­
hang zu ze r s tö ren , so h ä t t e das küns t l e r i s che Veran twor tungsgefüh l ihr Vorgehen von vornherein dis­
kreditiert. 
D i e g roßformale Organisation eines Meßzyk lus , so durchdacht sie auch immer sein mag, zeugt noch 
nicht von der Qual i tä t der Mus ik selbst. Dieser Qua l i t ä t aber, n ä m l i c h dem Einfa l l und seiner Ausar­
beitung, galt der Respekt Heinichens und Zelenkas derart, daß sie die Substanz vorliegender Kompo­
sit ionen durch Parodie auch für diejenigen Ordinariumsteile zu bewahren suchten, die v o m Kompo­
nisten selbst nicht vertont worden waren. M a n zog diese mitunter m ü h e v o l l e Arbe i t offenkundig 
einer bunten Zusammenstel lung von Ordinariumstei len verschiedener Provenienz vor. 9 

A m Beispie l des Q u i tollis peccata mundi aus dem Glor i a der Messe Nr. 18 sei a b s c h l i e ß e n d gezeigt, 
wie sich Parodievorlage und Parodie (Agnus D e i , qui tollis peccata mundi) zueinander verhalten kön ­
nen. Zelenkas Eingriffe in die Kompos i t ion Caldaras sind hier, verglichen mit anderen seiner Paro­
dien, relativ gewichtig (Bsp. 30 und 31 s. S. 166). 

8 M u s . 2170-D-7 weist ke ine autographen Z u s ä t z e Ze lenkas auf. M ö g l i c h e r w e i s e wurde die K o p i e deshalb angefertigt, wei l die 
Vorlage aufgrund a l l zu vie ler Eingriffe u n ü b e r s i c h t l i c h geworden war. 

9 D i e „ g e s t r e c k t e n M e s s e n " fordern die R e v i s i o n von Buzgas A n s i c h t : „ N a c h Dresden ü b e r t r u g Z e l e n k a auch die i n W i e n ü b l i ­
che Praxis der Z u s a m m e n s e t z u n g einer M e s s k o m p o s i t i o n aus e inze lnen von versch iedenen K o m p o n i s t e n s t am m en d en Tei­
l e n " (Mus ik inven ta r , S. 201). D i e E i n m i s c h u n g fremder Sä tze i n e in O r d i n a r i u m betraf al lenfal ls das C r e d o , das s i ch durch Pa­
rodie kaum gewinnen l i eß . U n b e k ü m m e r t zusammenges te l l te M e s s e n - „ P a s t i c c i " waren i n Dresden jedenfal ls n i ch t an der Ta­
gesordnung. 

Abb. 12: Antonio Caldara, Missa Divi Xaverii, Qui sedes (S. 27) und Agnus Dei I (S. 50); Mus. 2170-D-9 (Partitur ei­
nes unbekannten Kopisten mit hohem Schriftanteil Zelenkas; Schriftformen Mitte der 1720er Jahre). Partitur­
anordnung auf beiden Seiten (die Schlüsselung von S. 27 entspricht derjenigen von S. 50): Tr in C, Vl/(Ob) I, VI/ 
(Ob) II, Alto Viola, Tenore Viola (ursprünglich womöglich gemeint: Alto Trb, Tenore Trb), S, A, T, B, Bc. Die An­
gaben „T:" und „Grave", die gesamte Bezifferung wie auch die Angabe der Taktsumme „19:1" auf S. 27 stammen 
von Zelenkas Hand; S. 50 ist ganz von Zelenka geschrieben. Das Qui sedes diente Zelenka als Parodievorlage für 
das Agnus Dei I. 
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Bsp. 30 und 31: C A L D A R A . Messe Nr. 18. Mus. 2170-D-9; Qui tollis peccata mundi (T. 1-8), Agnus Dei (T. 1-8) 

Zelenkas Ä n d e r u n g e n betreffen die H a r m o n i k und den Rhythmus. Caldara beginnt mit e inem zwei 
Takte lang festgehaltenen C-Dur-Sextakkord, der in den F-Dur-Dre ik lang wei te rgeführ t wird . Zelen­
ka schlägt zwischen diesen beiden A k k o r d e n eine B r ü c k e , indem er bereits in der zweiten Hälfte des 
ersten Taktes die verminderte Quint ü b e r dem B a ß t o n e in führ t . Der Fortschreitungszwang der Disso­
nanz vers tärk t den klanglichen Zusammenhang der Stelle. D u r c h die chromatische E r h ö h u n g von 
T ö n e n bereichert Zelenka die schlichten Akkordfor tschrei tungen der Vorlage (T. 5 ff). 
Ä n d e r u n g e n i m Bereich des Rhythmus sind dann unerhebl ich , wenn sie - wie im ersten Takt - vom 
Parodietext erzwungen werden. Es gibt j edoch auch Ä n d e r u n g e n , die nicht mit den Erfordernissen 
der Textdeklamation zu b e g r ü n d e n sind. Caldara gibt s ich weitgehend mit undifferenzierten Akkor ­
den des Chores zufrieden. Zelenka dagegen belebt besonders vor den beiden H a l b s c h l ü s s e n die Be­
wegung: in Takt 3 und 7 ist nahezu jedes A c h t e l i m Takt besetzt. Desto wirkungsvoller wird die Bewe­
gung dann in den typischen H a l b s c h l u ß g e s t e n (Takt 4 und 8) aufgefangen. 
Das Verhäl tn is von Vorlage und Parodie läß t sich an Einze lbe i sp ie len darstellen, ohne daß d ie jewei l i -
gen Beobachtungen verallgemeinert werden k ö n n t e n . D o c h die Sorgfalt, die sich in Zelenkas U m ­
gang mit seiner Vorlage an diesem Einze lbe i sp ie l zeigt, gilt für alle seine Bearbeitungen. Ze lenka ver­
ä n d e r t e die Werke, die er im Dresdner Hofgottesdienst auf führ te , mehr oder weniger stark; stets aber 
war er bestrebt, diese Werke nicht m u t w i l l i g zu entstellen, sondern ihnen unter den Dresdner Voraus­
setzungen zur g r ö ß t m ö g l i c h e n Wi rkung zu verhelfen. 

Francesco Conti 

In der S L B sind zwei Messen eines „Jean C o n t i n i " erhalten. E ine dieser Messen weist Eintragungen 
Heinichens auf (Mus. 2367-D-l) , die andere Messe stammt aus Zelenkas B e s t ä n d e n (Nr. 32; Mus . 
2367-D-2). Sowohl He in ichen als auch Ze lenka nennen den Komponis ten „Cont in i" , geben aber kei­
nen Vornamen an. Eine weitere Quel le , M u s . 2367-D-3, ist eine spä te re Abschrift von einzelnen Tei­
len der Messe Nr. 32 (D-2); auch auf dem Titelblat t dieser Quel le wird der Autor als „ C o n t i n i " be­
zeichnet. Erst auf dem wesentlich s p ä t e r beschrifteten E i n b a n d dieser Quelle hat eine andere Hand 
nach „Con t in i " den Namen „Jean." nachgetragen. E i n e n Vornamen e rgänz t man nicht wi l lkür l ich; 
vermut l ich geht dieses „Jean" auf den betreffenden A r t i k e l bei Fetis zurück . 1 Der Vorname führt je-

E I T N E R (III, S. 39) verzeichnet die Dresdner C o n t i n i - Q u e l l e n unter d e m N a m e n des „ C o n t i n o , G i o v a n n i " , der i m 16. Jahr­
hunder t D o m k a p e l l m e i s t e r i n Bresc ia war, bezweife l t aber wegen der be te i l ig ten Instrumente, d a ß dieser als K o m p o n i s t in 
Frage k o m m t . Diese r C o n t i n o oder C o n t i n i des 16. Jah rhunder t s ist berei ts den ä l t e r e n L e x i k a - etwa W A L T H E R , S. 181 - be­
kannt . B e i F E T I S (II, S. 352) erscheint er m i t ü b e r s e t z t e m V o r n a m e n als „ C O N T I N I (Jean)". A m E n d e dieses A r t i k e l s e r g ä n z t 
Fet is : „ C e m u s i c i e n ne doit pas etre confondu avec Jean C o n t i n i , c o m p o s i t e u r de l 'ecole romaine , qu i vivait au c o m m e n c e -
m e n t d u d ix -hu i t i eme siecle , et qu i est auteur d ' u n ora tor io i n t i t u l e , i l Pescatorecast igato ' . Cet oratorio futexecute avec beau-
coup d'effet dans l 'eglise des D o m i n i c a i n s , ä Prague, en 1735." D a F rancesco C o n t i ansche inend ke in solches O r a t o r i u m k o m ­
ponier t hat, kommt er hier als K o m p o n i s t k a u m i n Frage. Dieser C o n t i n i m u ß daher in der Tat e in Rätse l b l e i b e n . 
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doch in die Irre: die beiden Messen s tammen von Francesco C O N T I (1682-1732), der als Theorbist 
und Komponis t 2 g l e i c h e r m a ß e n b e r ü h m t und bedeutend war. 
A u c h Francesco Contis Sohn Ignazio M a r i a (1699-1759) komponierte . Der Nachwelt ist er j edoch vor 
al lem durch eine Auseinandersetzung bekannt gebl ieben, die ihm eine empfindliche Strafe eintrug 
und wohl verhinderte, daß er am Wiener H o f zu bedeutender Stellung gelangte. Mattheson hat diese 
Geschichte als erster verbreitet (Vollk. Capm. , S. 40 f.), dabei aber fälschlich Francesco Cont i als den 
Ü b e l t ä t e r bezeichnet. In seiner 1754 gedruckten Autobiographie stellte Quantz den Irrtum richtig: 
„Es war nicht dieser Con t i , sondern sein Sohn, der den Ge i s t l i chen geschlagen hatte. ( . . . ) M a n nennt 
ihn insgemein C o n t i n i " (Quantz, Autobiographie , S. 219 f.). 3 Entgegen Quantzens Angabe belegte 
man jedoch auch Francesco Cont i mit dem Kosenamen C o n t i n i oder Cont ino . Dies beweist die Vor­
rede „AI Lettore" in einem 1717 in Dresden gedruckten Textbuch zu dem dreiteiligen Intermezzo 
„Vespetta e M i l o " , das zwischen den A k t e n von Lot t is Pastorale „Giove in A r g o " gegeben wurde. Dort 
he iß t es: „La Mus ica dei pr imo e dei secondo Intermezo e composizione dei Signore Cavall iero Ales -
sandro Scarlati. L a Mus ica dei terzo Intermezo e composiz ione dei Signore Francesco Cont i o Contino 
Maestro di Capel la di Sua Maesta Cesarea". 4 

Francesco Contis Sohn Ignazio Mar i a war e in Schü l e r Caldaras. E r scheint jedoch keine groß besetzte 
konzertierende Ki rchenmusik hinterlassen zu haben. D i e b e t r ä c h t l i c h e Z a h l seiner erhaltenen M e ß ­
komposit ionen scheint aussch l i eß l i ch aus a-cappella-Werken zu bestehen. 5 Letzte G e w i ß h e i t ü b e r 
die Autorschaft der Dresdner Cont in i -Messen gewinnt m a n aufgrund einer Quelle i m Wiener Schot­
tenstift, die die von Zelenka so genannte Mis sa „ M i r a b i l i u m D e i " (Nr. 32; D-2) über l ie fer t . D i e Messe 
he iß t dort Missa „Sanct i Pauli", als A u t o r wi rd „ F r a n c e s c o C o n t i " angegeben. Das Credo dieser Messe 
verwendet Credo-Rufe nach Ar t eines Kehr re ims . A u f der Suche nach F r ü h f o r m e n der „Credo -Mes ­
se" war Georg Reichert auf die Cont i -Messe i m Wiene r Schottenstift g e s t o ß e n . Der von ihm zitierte 
Ausschnit t aus dem Credo dieser Messe 6 s t immt mit dem Credo der Missa M i r a b i l i u m D e i in Dresden 
ü b e r e i n . 
A l l dies wäre kaum der Rede wert, wenn nicht die M u s i k der beiden Cont in i -Messen in der Masse des 
Dresdner Repertoires von vornherein als etwas Besonderes aufgefallen wäre . A u f der folgenden Seite 
sind einige Beispiele zusammengestellt , die von einer nicht a l l tägl ichen Phantasie zeugen. A l l e r ­
dings vermag man die Eigenart dieser Beispiele nur dann richtig zu erfassen, wenn man einen hin­
längl ichen Eindruck vom durchschni t t l ichen Niveau der k i rchl ichen Gebrauchsmusik jener Zeit 
gewonnen hat. So gediegen viele der bis lang mitgetei l ten Beispiele aus dem Repertoire auch sein 
m ö g e n , so fehlt ihnen in der Regel doch jegl iches Ü b e r r a s c h u n g s m o m e n t . Anders ist dies bei Fran­
cesco Cont i , und dafür war er auch in seiner Ze i t bekannt. 

2 Seit dem 1. Januar 1713 war C o n t i K a i s e r l i c h e r H o f c o m p o s i t o r (vgl . K O C H E L , Ka i se r l i che H o f - M u s i k k a p e l l e , S. 73, Nr . 814). 
Z e l e n k a b e s a ß eine n icht i m Inventar ve rze ichne te „ A r i a de i S: C o n t i " m i t d e m Tex tbeg inn : „P ie Jesu ad te refugio", a - M o l l ; 
T so lo . 2 VI , V a , B c ; M u s . 2190-E- l . D i e ä u ß e r s t ho lp r ige T e x t u n t e r l e g u n g l äß t an Parodie denken . 

3 M a r p u r g häl t diese Affäre noch 1786 für be r i ch tenswer t ( F r i e d r i c h W i l h e l m M A R P U R G , Legende e iniger M u s i k h e i l i g e n , 
Bres lau 1786 [Faks imi l e -Nachdruck L e i p z i g 1980], S. 240 f.). E r w e i s t i m A n s c h l u ß an Q u a n t z auf den Sohn „ C o n t i n i " h i n , „ d e r 
n ich t weniger geschickt war als sein Vater". Q u a n t z war i n d i e s e m P u n k t entgegengesetzter M e i n u n g . 

4 Z i t i e r t bei L A N D M A N N , Intermezzo, S. 202. M o r i t z F ü r s t e n a u s ü b e r r a g e n d e Q u e l l e n k e n n t n i s zeigt s ich i m ü b r i g e n auch 
hier, wenn er be i l äu f ig bemerkt , d a ß der dri t te Te i l dieses In t e rmezzos „ v o m Ka i se r l . V i c e - K a p e l l m e i s t e r Francesco C o n t i 
(Con t in i ) c o m p o n i r t war" ( F Ü R S T E N A U II, S. 115). D e r I r r t um, d a ß C o n t i „ K a i s e r l i c h e r V i c e - K a p e l l m e i s t e r " gewesen sei -
bekann t l i ch war er nur Hofcompos i to r - findet s i c h s o w o h l in der z i t i e r t en Vorrede aus d e m Jahre 1717 als auch d e m Walther-
schen L e x i c o n (S. 181); bei G L I, Sp. 298, h e i ß t es n o c h ve rwi r r ende r : „ C o n t i (Francesco) S o h n des K a i s e r l . C a m m e r k o m p , 
und Theorb i s t en (s. Wal ther) war K a i s e r l . V i c e k a p e l l m e i s t e r u n d hat 1721 die Oper D o n q u i x o t t e in M u s i k gesetzt, eines der er­
sten und b e r ü h m t e s t e n Beyspie le der k o m i s c h e n M u s i k . " 

5 V g l . E I T N E R (III, S. 36 f.) unter „ C o n t i , Ignazio", ferner M G G u n d N G r sowie insbesondere R I E D E L , K a r l V I . , S. 69 ,133,224, 
233, 241 f., 244, 247 f., 250 und 306 (alle A u f f ü h r u n g s n a c h w e i s e betreffen a-cappel la-Messen) . 

6 Siehe R E I C H E R T , W i e n e r M e s s e n k o m p o s i t i o n , S. 42 -46 (bis e i n s c h l i e ß l i c h C r u c i f i x u s ) und R E I C H E R T , C r e d o - M e s s e n , S. 
130-134 (ohne C r u c i f i x u s ) . - H e r m i n e Weige l W I L L I A M S , F rancesco B a r t o l o m e o C o n t i : H i s Life and Works , diss. , C o l u m b i a 
U n i v . 1964, verweist ebenfalls au f das W i e n e r Schot tenst i f t : „ . . . the parts for both his M i s s a S. Petri et Paul i and M i s s a S. Paul i 
are i n the archives o f the Schottenstift" (S. 15, A n m . 3). 
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Bsp. 32-40: CONTI, Missa con Trombe, Mus. 2367-D-l; 1) Kyrie 1 (Nr. 1, T. 1-7), 2) Laudamus te (Nr. 5, T. 18-22), 
3) Gratias agimus tibi (Nr. 6, T. 39-47), 4) Domine Deus, Rex coelestis (Nr. 7, T. 1-10), 5) Domine Fili (Nr. 8, T. 1-7), 
6) Qui tollis (Nr. 10, T. 47-65), 7) dasselbe (T. 1-3), 8) Pleni sunt coeli (Nr. 21, T. 1-5), 9) Dona nobis pacem (Nr. 26, 
T. 41-45) 
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Francesco Cont is Missa con Trombe (Mus. 2367-D-l) ist eine solenn besetzte Nummernmesse. Ihr 
Aufbau sei im folgenden kurz charakterisiert. Con t i gliedert die Messe relativ stark, was zur Folge hat, 
d a ß die einzelnen Sätze recht kurz sind. Er steht damit den f rühen Messen Johann Dav id Heinichens 
wesentl ich n ä h e r als den Messen Zelenkas. Denn Zelenka gliedert in der Regel weniger stark, fuhrt 
dabei aber die einzelnen Sätze wesentlich länger aus. 

Francesco Conti, Missa con Trombe C-Dur (Mus. 2367-D-l) 
Besetzung, zugleich Partituranordnung: 
Clarino I, Clarino II (beide in C), Timpani, Violino I, Violino II, Trombone I (Altschlüssel, geht mit dem Alt), 
Trombone II (Tenorschlüssel, geht mit dem Tenor), Tromba I (Altschlüssel, vorwiegend Töne: c', e', g', also Natur­
töne 4,5 und 6), Tromba II (Tenorschlüssel, vorwiegend Töne: g, c', also Naturtöne 3 und 4), Canto, Alto, Tenore, 
Basso, Violoncello ö Fagotto (fast immer wie Organo), Organo (bezifferte Baßstimme). 

KYRIE 
1. Kyrie eleison I, C-Dur: 

18 x C Adagio; Tutti (vgl. Bsp. 1) + 78x3/4 Allegro; Tutti. 
2. Christe eleison, a-Moll: 

98x3/8 Andante; 2 VI, SA soli, Bc (notiert sind Organo und ein leicht variiertes Vc). 
3. Kyrie eleison II, C-Dur: 

verkürztes Da capo des Kyrie I (Allegro-Teil): 25x3/4 Allegro. 

G L O R I A 
(Kopftitel in der Quelle: Gloria in excelsis Deo; die Intonationsworte sind nicht mitvertont.) 
4. Et in terra pax, C-Dur: 

22 x C Allegro; Tutti (homophoner Chorsatz mit konzertierenden Instrumenten). 
5. Laudamus te, a-Moll: 

20 x C Andante; T, Bc (vgl. Bsp. 2). 
6. Gratias agimus tibi, C-Dur: 

47 x <f Allabreve; Tutti (Chorfuge; der Trompetenchor setzt erst bei den Worten „gloriam tuam" ein; vgl. 
Bsp. 3). 

7. Domine Deus, Rex coelestis, a-Moll/e-Moll: 
52x3/4 Andante; VI I solo, A , Bc (vgl. Bsp. 4). 

8. Domine Fi l i , C-Dur: 
29 x C Adagio; Vc ö Fg (sehr virtuos), B, Bc (vgl. Bsp. 5). 

9. Domine Deus, Agnus Dei, C-Dur: 
57x3/8 Allegro; Clarino I solo, S, Bc. 

10. Qui tollis, g-Moll: 
47 x 6/8 + 1 x C + 13 x 6/8 + 4 x C; VI unisoni, T, Bc (das Ritornell greift zurück auf Nr. 7; vgl. Bsp. 6,7 und 
4; damit erreicht Conti die thematische Rahmung des gesamten Solistenkomplexes Nr. 7-10. Alle Stimm­
lagen sind nun solistisch hervorgetreten, der Tenor bereits zum zweiten Mal innerhalb des Gloria). 

11. Qui sedes, B-Dur/a-Moll, dominantischer Halbschluß: 
24 x C Adagio; Tutti. 

12. Quoniam, C-Dur: 
30x6/8; Tutti (weitgehend homophoner Chorsatz mit konzertierenden Instrumenten). 

13. Cum Sancto Spiritu, C-Dur: 
53 x C Presto; Tutti (Chorfuge mit begleitenden Instrumenten; am Schluß wird zum Wort „Amen" der in 
Beispiel 3 zitierte gedehnte Plagalschluß aufgegriffen; so schafft Conti eine zweite, wenn auch nur schwa­
che, motivische Klammer; ansonsten bestehen zwischen den Sätzen 6 und 13 keine musikalischen Bezie­
hungen). 

CREDO 
(Kopftitel in der Quelle: Credo in unum Deum; die Intonationsworte sind nicht mitvertont.) 
14. Patrem . . . descendit de coelis, C-Dur: 

56 x C Andante; Tutti (der Satz beginnt mit einem Ritornell, in dem die Posaunen selbständig geführt 
sind. Ein Altsolo übernimmt die Worte „Patrem . . . etinvisibilium"; ein Sopransolo trägt den Text vor „Et 
in unum Dominum . . . Filium Dei unigenitum". Dieses Solo mündet in ein Chor- und Instrumententutti 
zum Text „Et ex Patre . . . de Deo vero". Einem Tenorsolo sind die Worte „Genitum non factum . . . facta 
sunt" zugeordnet; es folgt ein Baßsolo „Qui propter... salutem", das bald in ein erneutes Tutti „Descendit 
de coelis" übergeht. Die Einheit wird allein durch die Ritornellmotivik in den Instrumenten erhalten; 
während der Vokalsoli sind die Instrumente kaum beschäftigt. Die Vokalpartien haben untereinander kei­
nen nennenswerten motivischen Konnex). 

15. Et incarnatus est, c-Moll: 
59x3/4 Adagio; VI I solo, Trombone I solo (Altschlüssel), SA, Vc ö Fg, Org (das Duett ist, wie viele Vokal­
soli in dieser Messe, konzipiert nach dem Muster: Ritornell-Vokaldevise-Ritornell [wiederholt]-Vokalde-
vise [wiederholt] mit anschließender Fortsetzung). 
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16. Crucifixus, g-Moll (Schlußklang: Durterz): 
50x3/4 Adagio; 2 VI, TB, Bc (das Stück ist über einem Lamento-Baß gearbeitet). 

17. Et resurrexit, C-Dur: 
50 x C Allegro; Tutti (Chortutti „Et resurrexit... noneritfinis", Baßsolo „Et in Spiritum . . . et Filio", Chor-
tutti: „Simul adoratur... per Prophetas"; im übrigen ist der Kontrast zwischen dem Crucifixus und dem 
Et resurrexit größer kaum denkbar). 

18. Et unam sanctam, a-Moll/C-Dur: 
64 x 3/4 Andante (es handelt sich hier nicht um einen geschlossenen Satz; beteiligt sind Vokalsoli und der 
Chor sowie die Instrumente in verschiedenen Rollen und Kombinationen). 

19. Et vitam venturi saeculi. Amen, C-Dur: 
107 x <t Allabreve; Tutti (Chorfuge mit einem klar abkadenzierenden Thema). 

SANCTUS 
20. Sanctus, C-Dur/G-Dur: 

37 x C; Tutti (aber ohne Trompetenchor). 
21. Sanctus Dominus Deus Sabaoth - Pleni sunt coeli: 

3 x C (C-Dur/a-Moll, dominantischer Halbschluß; vgl. Bsp. 8) + 25x3/4 Allegro (C-Dur); Tutti. 
22. Osanna I, C-Dur: 

24 x C ; Tutti (aber ohne Trompetenchor). 
23. Benedictus, a-Moll: 

24 x 3/4; SA, Bc (solche kurzen Benedictus-Sätze für zwei oder drei Singstimmen über gehendem Baß fin­
den sich in den Wiener Messen sehr häufig. Zelenka hingegen führte das Benedictus fast immer als große 
Arie aus; lediglich in der Missa Purificationis schrieb er ein Benedictus nach „Wiener Art"). 

24. Osanna II: „Osanna I ut supra". 

A G N U S DEI 
25. Agnus Dei, C-Dur/a-Moll (dominantischer Halbschluß): 

17xC Adagio; Tutti (mit auflockernden Vokalsoli). 
26. Dona nobis pacem, C-Dur: 

45x6/8 Allegro; Tutti (ein typischer Wiener Schluß im tänzerischen 6/8-Takt, durchsetzt von längeren 
Vokalsoli; vgl. Bsp. 9). 

Die Gl iederung von Contis Messe mag als Anhal tspunkt dienen für die in den folgenden Abschni t t en 
zu besprechenden italienischen Messen. Gemeinsamkei ten in der Gl i ede rung lassen in der Regel 
nicht auf gegenseitige Einf lüsse sch l i eßen . Bei der N u m m e r n e i n t e i l u n g des Ordinariumstextes erga­
ben sich zwangsläuf ig gewisse Konstanten. Seinen R u f als Kompon i s t verdankt C o n t i seiner mus ika l i ­
schen Erfindungsgabe, die ihn - anders als die Befolgung z e i t ü b l i c h e r formaler Vorgaben - von den 
üb r igen Komponis ten seiner Zei t merkl ich unterschied. 
Bsp. 1 (siehe S. 168) zeigt den Beginn des Kyr ie I (die Instrumente b e s c h r ä n k e n sich weitgehend auf 
die Verdopplung der Singstimmen). „ N o r m a l " komponier t sind eigentl ich nur die beiden ersten Tak­
te; was im folgenden geschieht, ist mit Sicherheit bereits von den H ö r e r n des 18. Jahrhunderts als au­
ß e r g e w ö h n l i c h empfunden worden. In Bsp. 2 hat H e i n i c h e n eine Korrektur vorgenommen. Bemer­
kenswert ist sein Kommentar : „non fa da compositore m ä da sonatore". Wahrscheinl ich bezieht H e i ­
nichen sein Ur te i l , das s i n n g e m ä ß wohl zu ü b e r s e t z e n ist: ,das zeigt den Spieler, nicht den K o m p o n i ­
sten', auf die mit einem Kreuz markierte Stelle. Der Ver s toß gegen die Schulregeln läge darin, daß die 
S c h l u ß k a d e n z i m Tenor auf das zweite Vier tel bei vorgezeichnetem C-Takt fäll t . 7 Vie l le ich t bezieht 
Hein ichen in seinen Tadel auch jene von ihm vereinfachte B a ß f ü h r u n g in den vorhergehenden Tak­
ten des Beispiels ein (durch Aufwär t sha l sung der A c h t e l verdeutl icht) . Jedenfalls hat er bei der For­
mulierung seiner Kr i t ik an den w e i t b e r ü h m t e n Theorbenvir tuosen Francesco C o n t i gedacht und ge­
wiß nicht an dessen Sohn, der nach einem Gutachten von Fux aus dem Jahre 1739 „wenig incl inat ion 
und talent zu der Tiorba v e r s p ü r e n lasset" 8. Dami t w ä r e e in weiteres Indiz dafür gewonnen, d a ß auch 
die Missa con Trombe ein Werk Francesco Contis ist (eine Wiene r Konkordanz konnte oben nur für 
die Missa M i r a b i l i u m D e i angeführ t werden). 

7 D i e Re la t i v i t ä t des Taktbegriffs zeigt s i ch an d iesem B e i s p i e l d e u t l i c h . D e n n b e i m D u r c h s p i e l e n der Stel le fällt der Regelver­
s t o ß k a u m oder gar n ich t auf, und zwar deshalb, w e i l m a n das M e t r u m schwer - l e i ch t h ier w o h l a u f d ie A c h t e l b e z i e h e n w i r d . 
U n d i n bezug auf die A c h t e l w ä r e die erste Häl f te des zwei ten V i e r t e l s w iede r e ine betonte Ze i t . D e r e igen t l i che „ F e h l e r " läge 
somit dar in , d a ß die Tak tvorze ichnung „ C " unzutreffend ist u n d d u r c h 4 /8 (= 2 x 2 /8) unter B e i b e h a l t u n g der o r ig ina len N o ­
tenformen zu ersetzen w ä r e . 

8 K O C H E L , F u x , S. 453. 
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Beispiel 3 ist in erster L i n i e graphisch auffällig. Cont i verwendet diesen ü b e r d e h n t e n P laga lsch luß 
zur Beendigung des Gratias agimus t ibi wie auch des C u m Sancto Spiri tu im Glo r i a . D ie beiden Sätze 
(6. und 13.) haben ansonsten kaum Gemeinsamkei ten . Das Ri tornel l in Bsp. 4 wird in einem spä t e r en 
Satz in anderer Takt- und Tonart wieder aufgenommen (vgl. Bsp. 6 und 7). D ie Ar t und Weise, wie hier 
Chromat ik verwendet wi rd , erregt ihrer U n v e r b l ü m t h e i t wegen Aufmerksamkeit . Con t i stellt die bei­
den Q u a r t g ä n g e gleichsam nackt in den R a u m , ohne sie mit dem sonst nahezu unvermeidl ichen Pa­
thos zu befrachten. 
Der h ü b s c h e Einfa l l in Bsp. 5 setzt bei A u s f ü h r u n g auf dem Fagott einige Fertigkeit voraus; auch die 
V o k a l b a ß s t i m m e fordert einen Vir tuosen . D i e A r i e Q u i tollis peccata mundi (Bsp. 6; Beginn des R i ­
tornells: Bsp. 7) fließt lange Zeit i m ruhigen 6/8-Sici l iano dahin, bis in T. 47 die Bewegung zum St i l l ­
stand kommt. Im Organo-System ist darauf ein Dreiklang notiert; Takt- und Tempowechsel unter­
streichen das Umschlagen des Sic i l iano ins pathetische Rezitativ, das der Hervorhebung des Wortes 
„ susc ipe" dient. Nach dieser Unterbrechung wird der Sici l iano-Rhythmus wieder aufgenommen, die 
Singstimme führt den Text zu seinem r e g u l ä r e n A b s c h l u ß „ d e p r e c a t i o n e m nostram" (B-Dur -Ka­
denz). Das Sch luß r i t o rne l l sch l ieß t sich an; es kadenziert jedoch nicht nach g -Mol l - der Tonart, in der 
die A r i e begonnen hat - , sondern nach d - M o l l . Noch e inmal tritt nun der bittende Mensch aus dem 
e in fö rmigen musikal ischen A b l a u f heraus und spricht das Wort „ susc ipe" (T. 62). Dre i Takte spä te r 
endet die A r i e mit einer Kadenz in g - M o l l . Cont is plastische Darstellung des bittenden Menschen ist 
im untersuchten Dresdner Repertoire ohne Parallele. 
Die ins Bodenlose fallende Baßfanfare zu den Worten „coeli et terra" (Bsp. 8, aus Nr. 21) reiht sich den 
Ü b e r r a s c h u n g e n , die Cont is M u s i k bietet, ebenso an wie der nachhinkende T r o m p e t e n s c h l u ß am E n ­
de des D o n a nobis pacem. In der Partitur M u s . 2367-D-l - hochformatige Akko laden mit je 15 Syste­
men - tritt diese Floske l noch weit auffalliger hervor als in dem auf zwei Systeme reduzierten Bsp. 9. 
Etwas Ä h n l i c h e s wird man bei den Zeitgenossen kaum finden. 
Beispiele aus der Missa M i r a b i l i u m D e i (Zelenkas B e s t ä n d e ; Nr. 32; siehe A b b . 13) k ö n n t e n ohne 
M ü h e e rgänz t werden. D o c h dürf te auch so deutl ich geworden sein, d a ß der Komponis t „Con t in i " 
nicht mit dem Strom schwimmt. M a g Or ig ina l i t ä t auch kein unumstrittenes Kr i t e r ium für musikal i ­
sche Qua l i t ä t darstellen, so leitet doch die Suche nach dem E i g e n t ü m l i c h e n und A u ß e r g e w ö h n l i c h e n 
b e w u ß t oder u n b e w u ß t die Durchforschung unbekannter Quel len- und W e r k b e s t ä n d e . Francesco 
Cont i ist einer der nicht sehr zahlre ichen Komponis ten jener Zeit , bei denen man fündig wird. Dabei 
ist es wohl kein Mange l , daß i m Vergle ich etwa mit einer Gegenfuge mit drei Subjekten Contis E i n ­
fälle „bi l l ig" erscheinen m ö g e n . Entscheidend ist, daß es sich ü b e r h a u p t um Einfäl le handelt. A u c h 
Oettl oder Reinhardt, Poppe oder Reichenauer haben solide Chorfugen und mehr oder weniger vir­
tuose A r i e n geschrieben. Anders als bei Con t i ist in den Werken dieser Komponis ten der musikal i ­
sche Verlauf zumeist ü b e r weite Strecken vorhersehbar. Bei Con t i m u ß der H ö r e r jedoch auf Übe r r a ­
schungen gefaßt sein, und dies macht Cont is Musik „ in teressant" . 
In diesem Zusammenhang lassen sich einige Urteile kompetenter Zeitgenossen ü b e r die Mus ik C o n ­
tis a n f ü h r e n . 9 Besonders die komische Oper „ D o n Chisciotte in Sierra Morena" (Wien 1719) b e g r ü n ­
dete seinen R u h m . Mattheson meint , Con t i habe damit „ein vortreffliches Meis te r -S tück von comi-
quer Mus ic abgelegt. M a n kann b iswei len herzl ich d r ü b e r lachen/ und es weiset ein ingenium; aber 
kein Jud ic ium" (Cri t ica Mus ica 1,1722, S. 98, A n m . c). Eine Hamburger Auf führung dieser Oper kün­
digt Mattheson wie folgt an: „Es ist dieselbe von des h o c h b e r ü h m t e n Kaiser l . Vice-Capellmeisters 
Cont i Compos i t ion , u n g e m e i n - s c h ö n e r und lebhaffter Erf indung" (a. a. O., S. 119). N o c h positiver ist 
das Urte i l i m „ V o l l k o m m e n e n Capel lmeis ter" (1739, S. 40 f.). Mattheson lobt hier vor al lem Contis 

9 Nachweise der Zi ta te h ier nu r i n K u r z f o r m (vgl . das L i t e ra tu rve rze ichn i s ) . Bernhard Paumgartner urtei l t , d a ß C o n t i „ e i n e r der 
besten neben F u x u n d Ca lda ra , der v i e l l e i c h t m u s i k a n t i s c h Begabteste von a l l e n " gewesen sei ( M G G B a n d 3, Sp. 1640f.). -
E i n F a k s i m i l e des „ D o n C h i s c i o t t e " ist a n g e k ü n d i g t i n der Re ihe Italian Opera , 1640-1770, Series Two, V o l . 69 (der Band war 
mi r b i s lang n icht z u g ä n g l i c h ) . - L e i d e r s i n d nu r wenige Werke C o n t i s i m N e u d r u c k z u g ä n g l i c h . In D T Ö 84: W i e n e r Lau t en ­
mus ik i m 18. Jahrhunder t , hg. von K a r l S C H N Ü R L , G r a z - W i e n 1966, f inden s ich eine A r i e für Sopran, obl igaten V i o l o n e (!), 
obligate T i o r b a u n d Bc sowie eine „ C a n t a t a . . . c o n L e u t i e C h a l a m a u x e V i o l i n i " . In D T Ö 101/102: G e i s t l i c h e Solomote t ten 
des 18. Jahrhunder t s , hg. von C a m i l l o S C H O E N B A U M , G r a z - W i e n 1962, ist e in A l m a Redemptor i s Mate r für T solo , 2 V I , Va 
und Bc abgedruckt . - C o n t i s M u s i k e r inner t ge l egen t l i ch an einige Werke Ze lenkas . D iese r w i r d C o n t i s M u s i k w ä h r e n d seines 
Wien-Aufen tha l t s kennengele rn t haben . 
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Fähigkei t , G e b ä r d e n in der Mus ik a u s z u d r ü c k e n : „seine Einfäl le füh ren auf dem blossen Papier fast 
eben die ergetzliche Wirckung mit sich, als ob man mit Augen allerley l ä c h e r l i c h e , lebendige Positu­
ren vor sich sähe" . 
In Quantzens Ur te i l schl ießl ich wird das „ I n t e r e s s a n t e " mit le ichtem Tadel als „b izar r" bezeichnet: 
„Der b e r ü h m t e Francesco Con t i " war „ein erfindungsreicher und feuriger, ob gleich manchmal etwas 
bizarrer Componis t , für die Kirche sowohl als für das ernsthafte und komische Theater, dabey einer 
der g röß ten Theorbisten, die jemals gewesen sind" (Autobiographie, S. 219 f.). W i r haben versucht, 
die Eigenart Cont is anhand von Beispielen aus seiner Missa con Trombe zu verdeut l ichen. U n d darin 
liegt gleichsam der innere und wesentliche G r u n d dafür, daß Ignazio M a r i a C o n t i als Kompon i s t der 
Dresdner Cont in i -Messen von Anfang an kaum in Frage k o m m e n konnte. D e n n nach der M e i n u n g 
von Quantz kam dieser „dem Vater in musikal ischen Verdiensten im geringsten nicht bey" (Autobio­
graphie, S. 220). 

Antonio Lotti 

Anton io L O T T I (1666/67-1740) war in den Jahren 1717 bis 1719 Opernkapel lmeister in Dresden. Dies 
mag Mor i tz F ü r s t e n a u (II, S. 83) dazu ve ran laß t haben, von e inem unverkennbaren E in f luß des „gro­
ßen Harmonikers" Lot t i auf Jan Dismas Zelenka, „der ihn 1716 i n Venedig und spä te r i n Dresden als 
Lehrer kennen und schä tzen lernte", zu sprechen. D o c h gibt es für p e r s ö n l i c h e Beziehungen zwi­
schen den beiden Musikern und Komponis ten keine Belege. Ze lenka hielt sich w ä h r e n d Lottis 
Dresdner Zei t zumeist in Wien auf. A u c h konkrete Belege für musikal ische Beziehungen zwischen 
Lot t i und Zelenka bleibt F ü r s t e n a u schuldig. Betrachtet man die Werke Zelenkas aus den 1720er Jah­
ren - um von den spä te ren zu schweigen - , so zeigen sich kaum B e r ü h r u n g s p u n k t e mit Lot t i s Mus ik . 
Sowohl die i m Karneval 1717 noch in Venedig aufgeführ te Oper „ A l e s s a n d r o Severo" 1 als auch das im 
gleichen Jahr in Dresden geschriebene und aufgeführ te Pastorale „Giove i n A r g o " 2 s ind von einfach­
ster Metrik, Harmonik und Rhythmik beherrscht. Dies war die M u s i k , u m derentwil len m a n Lo t t i ver­
pflichtet hatte; Zelenka hat ihr Idiom nicht ü b e r n o m m e n . 
Lottis Ki rchenmusik ist in ihrer Gesamtheit noch nicht erschlossen. Led ig l i ch einen Tei lbere ich sei­
nes Messenschaffens dokumentieren die in D D T Band L X verö f fen t l i ch ten a-cappella-Messen. 3 

Zwar sieht Robert Eitner (VI, S. 225 f.) Lottis „Schwerpunk t in seinen geist l ichen Kompos i t ionen , be­
sonders in denen, wo er die Schreib- und Empfindungsweise des 16. Jhs. in gelungener Nachb i ldung 
zu erreichen bestrebt ist". Erinnert sei d e m g e g e n ü b e r an Hein ichens erfrischende Ä u ß e r u n g übe r 
„ ehema l s renomirt gewesene theatralische Componisten", die erst in Anbetracht ihrer mit den Jahren 
nachlassenden Erfindungsgabe anfingen, „brav in Contrapuncten zu arbeiten" ( G b C , S. 25 f., A n m ; 
vgl. oben, Abschni t t II.5.). Der an anderer Stelle zitierte Bericht vom bewegenden Auftri t t der „Pho­
nasci Itali" in Dresden in der Karwoche 1718 (oben, II.5.) bezieht sich s e l b s t v e r s t ä n d l i c h auf Werke im 
modernen Kirchens t i l , in denen - anders als in den Werken der Palestrina-Nachfolge - die vokale Vi r ­
tuosi tä t Raum zur Entfaltung fand. 4 

' D i e Part i tur M u s . 2159-F-2 aus den B e s t ä n d e n der S L B ist faks imi l ie r t in der Re ihe I tal ian O p e r a , Series O n e , V o l . 20. 
2 Par t i turkopie i n der S L B , M u s . 2159-F-3. 
' D e n k m ä l e r Deu t sche r Tonkunst , Erste Folge , Band L X : A n t o n i o L o t t i , M e s s e n , hg. von H e r m a n n M Ü L L E R , L e i p z i g 1930. Es 

ist ebenso b e z e i c h n e n d wie bedauer l ich , d a ß man diese i m v e r m e i n t l i c h „ w a h r e n K i r c h e n s t i l " geschr iebenen S t ü c k e ftir pu ­
bl ikat ionswer t hiel t . D a b e i h ä t t e die V e r ö f f e n t l i c h u n g auch nur einer „ m o d e r n e n " M e s s e m e h r ü b e r Lot t i s E igenar t verraten 
als all diese stark typisier ten a-cappel la-Messen. 

4 Das Z e r e m o n i e l l sah hier keineswegs nur a -cappel la -Musik vor. M a n vergle iche nu r Ze lenkas eigene L a m e n t a t i o n e n (Z 53, 
1722; ve rö f f en t l i ch t in M A B 11/4) u n d seine be iden Mise re re -Ver tonungen (Z 56, 1722; Z 57, 1738). 

Abb. 13: Francesco Conti, Missa Mirabilium Dei, Et vitam venturi saeculi; Mus. 2367-D-2 (Partitur von der Hand 
Philipp Troyers mit Zusätzen Zelenkas), S. 108. Partituranordnung: Vl/(Ob) I, Vl/(Ob) II, Va (die Systeme sind 
leer, da die Instrumente nach den Singstimmen ausgeschrieben werden sollen), S, A , T, B, Bc. Die Bezifferung so­
wie gelegentliche Korrekturen hat Jan Dismas Zelenka geschrieben. 
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In einer Ubersicht ü b e r die „Proven ienz der Dresdener Lot t i -Quel len" (Bestand 1984) nennt Ortrun 
Landmann insgesamt dreizehn Herkunftsbereiche. A u s Zelenkas Sammlung sind zwei Messen erhal­
ten; dem Inventar zufolge hat Zelenka jedoch drei Messen Lottis besessen. Die Missa Sapientiae (das 
Werk ist auch in einer Handschrift aus dem Besitz J. S. Bachs erhalten) ist im Inventar unter Nr. 30 ver­
zeichnet (Mus. 2159-D-4; Titelblatt von Zelenka geschrieben, sonst wenige Spuren seiner Hand­
schrift). Ü b e r die in der Messenliste genannten Instrumente hinaus forderte Zelenka in dem Satz 
„ D o m i n e Deus, Rex coelestis" eine „Flauta Traversa", die mit einem „Hau tbo i s solo col sordino" kon­
zertiert. D ie F lö t enpa r t i e sollte u r sp rüng l i ch von einer Vio l ine ausgeführ t werden. 
Zwei weiteren I n v e n t a r e i n t r ä g e n steht nur eine weitere erhaltene Messe Lott is gegenüber . Bei dieser 
Messe kann es sich nicht um die Missa S. Brunonis(Nr . 33; wohl nur Kyr ie und Glor ia) handeln. Denn 
die Tonartangaben des Inventars, d - M o l l (wahrscheinlich Kyrie) und D - D u r (wahrscheinlich Gloria) 
treffen auf das erhaltene Werk nicht zu. So wird man dieses Werk als die im Inventar unter Nr. 43 ver­
zeichnete Missa Vide Domine laborem meum ansprechen dürfen, auch wenn das Inventar keine wei­
teren Angaben zu Tonart oder Besetzung macht. In der Messenliste wurden die Besetzungsangaben 
nach der Quelle Mus . 2159-D-6 (Handschrift Troyer; keine Z u s ä t z e Zelenkas) e rgänzt . Die riesige Be­
setzung dieses S tückes - i m Kyr ie werden nicht weniger als dreizehn Vokals t immen verlangt - dürfte 
Zelenka davon abgehalten haben, das Stück i m Gottesdienst zu verwenden und die Partitur dement­
sprechend einzurichten. So ist w o m ö g l i c h auch zu e rk lä ren , daß das Inventar weder Tonart noch Be­
setzung dieser Messe nennt. 

Die beiden Kyrie-Gloria-Paare Lott is (Nr. 30, D-4; Nr. 43, D-6) sind nach Ar t der Nummernmessen 
eingerichtet. Das folgende Beispiel aus dem Glo r i a der Missa Sapientiae soll zeigen, daß Lot t i beson­
ders als Komponis t von Messen in der modernen Schreibart Beachtung verdient. 

Bsp. 41: LOTTI, Messe Nr. 30, Mus. 2159-D-4: Gloria in excelsis Deo (T. 1-10 und 16-20) 

Lottis Kirchenmusik hatte schon w ä h r e n d seiner Dresdner Zeit die Bewunderung der Kenner gefun­
den. Insbesondere lobte man, wie er die Balance zwischen den Gefahren des „ le icht fer t igen" moder­
nen Stils und den Anforderungen der Grav i tä t des Kirchenst i ls zu wahren w u ß t e . E i n von Spitta 5 ver­
öffent l ichtes Dokument , das Johann Kuhnau am 29. M a i 1720 verfaßt hat, m ö g e hier in einem kurzen 
Auszug folgen, da es das Gesagte reizvoll illustriert. Kuhnau beklagt zunächs t , daß „das wilde Opern 
Wesen" mehr und mehr in der Kirche E inzug halte. Anton io Lot t i wird nun als Exempe l dafür ge­
nannt, daß die Kirchenmusik bei aller A n m u t eben doch auch große W ü r d e ausstrahlen k ö n n e : 

„Diesen Unterschied der Music hat neben alten berühmten Meistern der von dem Dreßdnischen Hoffe 
nur izo wieder nach Hause gegangene eccellente Italiänische Capellmeister, Antonio Lotti, uns nur kürz­
lich gewiesen. Die Composition seiner Opera zeiget neben der Grace ein negligentes, doch sehr brouillan-
tes und schwermendes Wesen meistens von einer oder 2 Stimmen, die doch immer durch viel Instrumen­
te all' Unisono, welches eine leichte und geschwinde verrichtete Arbeit ist, secundiret werden. Hingegen 

5 S P I T T A , B a n d II, S. 866-868, „Pro jec t , we lcher Gestal t die K i r c h e n M u s i c zu L e i p z i g k ö n n e v e r b e ß e r t werden."; das Zi tat : S. 
867. Z u den Werken , au f die K u h n a u anspie len dü r f t e , siehe A b s c h n i t t II.5, A n m . 4. 
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hat er in seinen Kirchen Stücken eine admirable Gravität, starcke und vollkommene Harmonie und Kunst 
neben der besondern Anmuth sehen laßen: Wie solches ein und andrer von seiner Arbeit vorhandener 
Psalm, sonderlich aber eine mir communicirte sehr lange Missa, oder ein Kyrie nebenst dem Patrem und 
denen andern dazu gehörigen Stücken, so er zu lezt vor die catholische Kirche zu Dreßden componiret 
hat, zur Genüge bezeuget." 

B a l i a n i , B i o n i 

Car lo B A L I A N I (um 1680-1747) war von 1714 an bis zu seinem Tode Domkapel lmeis ter in Mai l and , 
wo noch heute viele seiner Werke für die ambrosianische Li turgie aufbewahrt werden. D ie Missa A d -
juva nos Deus in A - D u r (Nr. 54; M u s . 2243-D- l , ohne Credo) weist folgenden Vermerk Zelenkas auf: 
„Rev i sum et renovatum ä J: D : Z : 1739 in A p r i l i . Dresdae." (S. 71 der Quelle) . Mög l i che rwe i se ist dies 
die einzige erhaltene Messe Balianis im konzertierenden St i l ; eine Rar i tä t ist das Werk in jedem Fa l l . 1 

Die Besetzung gibt Zelenka auf dem Titelblatt der Quelle an: „ä 5. C C : 2, A : , T:, B : , V i o l i n i 2, V io l a , 
Vio lonce l lo ex parte [teilweise'] concertato e Basso Continuo". D ie Oboen e r w ä h n t Zelenka hier 
nicht; sie sollen aber mitspielen, wie seine Hinweise im Notentext zeigen. A u c h Balianis Messe ist als 
Nummernmesse angelegt. M a n begegnet dem Prinzip der Nummerngl iederung praktisch übe ra l l : in 
Dresden ( sämt l i che Messen Heinichens und Zelenkas), in W i e n (Caldara und Conti ) , in Venedig 
(Lott i) , in M a i l a n d (Baliani) , in Bologna (Caroli) und na tü r l i ch auch in Neapel (siehe unten). Das 
Prinzip der Nummerngl iederung läßt sich demnach nicht an eine bestimmte Region binden, wie es 
etwa der vielgebrauchte Begriff der „ n e a p o l i t a n i s c h e n Kantatenmesse" suggeriert. Nummernkompo­
sition war in der Bologneser Ki rchenmusik längst die Regel , als die Messen der „neapo l i t an i s chen 
Schule" Eingang in das Repertoire derjenigen Kapel len fanden, die ü b e r die Mi t t e l zu ihrer Auffüh­
rung verfugten. 

Zelenka hat Balianis Messe stark bearbeitet. D o c h respektiert er auch hier stets die vorgegebene Sub­
stanz; kompositorische Ä n d e r u n g e n im eigentlichen Sinne - also Ä n d e r u n g e n in der S t i m m f ü h r u n g 
oder der Harmonik - sind recht selten. Zelenkas Eingriffe betreffen die Besetzung, die A u s f ü h r u n g 
(Dynamik, Ar t ikula t ion) , gelegentlich auch den Rhythmus (Beispiele werden unten in Abschni t t 
1II.D.4. mitgeteilt). 
G e h ö r t schon Balianis Messe zu den Rar i t ä t en , so gilt dies noch mehr von der D-Dur-Messe (Nr. 55; 
Mus . 2498-D-l) des An ton io B I O N I (1698-nach 1739).2 D e n n B ion i ist zwar als Komponis t von mehr 
als 30 Opern bekannt, von denen heute anscheinend nur noch eine erhalten ist. Die Messe in Zelen­
kas Sammlung jedoch ist das einzige Ki rchens tück , das sich von diesem Autor nachweisen läßt. Das 
Werk selbst ist allerdings nicht bemerkenswert; es handelt sich um eine recht kurze Messe in einfa­
cher Besetzung ( S A T B , 2 VI, Bc) , die den Messen von Reinhardt oder Reichenauer ä h n e l t und dabei 
weit entfernt ist von der Ausdehnung und Br i l l anz der g r o ß e n Nummernmessen. 
Bioni verbrachte viele Jahre fern seiner i talienischen Heimat . Von Gebur t Venezianer, ging er um 
1723 mit einer Operntruppe nach B ö h m e n , spielte dort i m Privattheater des auch aus der Biographie 
Bachs bekannten Grafen Franz A n t o n von Sporck und war sch l ieß l ich der i talienischen Oper in Bres­
lau, die von 1725 bis 1734 spielte, als Komponis t , spä te r auch als Impresario verbunden. Ob Zelenka 
die Quelle direkt von Bion i erhielt oder aber ü b e r b ö h m i s c h e Mi t t e l smänne r , läßt sich nicht sagen. 
Insgesamt w ü ß t e man gern mehr übe r die Handelswege und den Markt für ungedruckte Ki rchenmu­
sik. 

E I T N E R (I, S. 315) kennt nur wenige Q u e l l e n . Sven H . H a n s e l l ( N G r II, S. 68 f.) verze ichnet neben zah l r e i chen A n t i p h o n e n , 
Psa lmen . H y m n e n und Mote t ten auch et l iche M e s s e n und Messen te i l e aus dem M a i l ä n d e r D o m a r c h i v . V ie r s t immige u n d 
häuf ig achts t immige C h o r b e s e t z u n g mi t Orge lbeg le i tung ist die Regel . E i n e f ü n f s t i m m i g e Messe mi t konzer t ie renden Instru­
menten ist n ich t darunter. 
Im Inventar war u r s p r ü n g l i c h unter Nr. 39 eine M i s s a D e l i c t a juven tu t i s meae ne memine r i s , D o m i n e von B i o n i verzeichnet 
( S A T B , 2 Ob ad l i b . , 2 V I , V a , Bc) . Z e l e n k a selbst hat diese E in t r agung ü b e r k l e b t . Es m u ß offenble iben, ob die Messe Nr. (39) 
und die Messe Nr. 55 iden t i sch s ind . E i n e Messe mit dem genannten T i t e l ist in der S L B unter der Signatur M u s . 2834-D- l 
ü b e r l i e f e r t ; i h r Verfasser ist j e d o c h Tobias B u z . 
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A. Scarlatti, Mancini, Sarri, Durante 

Die zunächs t naheliegende Vermutung, d a ß die Mus ik der Neapolitaner erst nach 1730 mit Johann 
A d o l p h Hasse nach Dresden gekommen sei, erweist sich als falsch. Bereits Hein ichen b e s a ß Messen 
von Manc in i , und auch in Zelenkas Inventar stehen einige Messen von Durante, M a n c i n i und Scarlat­
ti an sehr früher Stelle (Nr. 11,12 und 13). Nicht nur die Wiener Messen von Fux und Reinhardt, Cont i 
und Caldara waren bereits Mit te der 1720er Jahre in Dresden bekannt, sondern auch die g roßen Kyrie-
Glor ia-Messen einiger neapolitanischer Komponis ten . Es bedurfte hier also nicht erst der Vermittler­
rolle Hasses. 1 

Im Dresdner Repertoire sind vier in Neapel geborene oder zumindest dort wirkende Komponis ten 
vertreten. Der ä l tes te unter ihnen ist Alessandro S C A R L A T T I (1660-1725). Seine Missa Magnanimi-
tatis (Nr. 13) in D - D u r wird bereits im Inventar von Zelenka selbst als Verlust bezeichnet. Dies ist um­
so bedauerlicher, als sich für dieses Werk offenkundig keine Parallelquelle erhalten hat. Zelenka ver­
merkt i m Inventar noch: „sine Credo". Nach al lem, was bisher ü b e r die „ges t reck ten Messen" gesagt 
wurde, darf man vermuten, daß auch die Missa Magnanimitat is von Scarlatti als Kyrie-Gloria-Paar 
komponiert worden ist, w ä h r e n d Zelenka Sanctus und Agnus D e i in der bekannten Weise e rgänz t hat. 
Im ü b r i g e n sind sämt l i che neapolitanischen Messen i m Dresdner Repertoire von Hause aus Kyr ie -
Gloria-Paare. 
Interessant wäre Scarlattis Messe auch wegen ihrer Besetzung gewesen. Denn Scarlatti verwendet als 
einziger „Nich t -Dresdne r " in Zelenkas Repertoire zwei Corn i da caccia. 2 Quantz schreibt in seiner 
Autobiographie, daß Scarlatti „allein die Messe zweyhundertmal in Mus ik gebracht habe" (S. 229). 
M a n wird diese Behauptung, falls die Z a h l nicht ohnehin zu hoch gegriffen ist, in erster L in i e auf a-
cappella-Messen beziehen m ü s s e n . Für die Kirchenkomponis ten der Generat ion Heinichens und 
Zelenkas kommt Alessandro Scarlatti als Vorbi ld kaum in Betracht. Einf luß erlangt nur derjenige 
Komponis t , dessen Werke bekannt und verbreitet sind. Scarlattis Messen im konzertierenden Stil 
scheinen nicht sehr zahlreich gewesen zu sein; sein Beitrag zu Zelenkas Sammlung war bescheiden. 3 

Sowohl Francesco M A N C I N I (1672-1737) als auch Domen ico S A R R I (oder Sarro, 1679-1744) waren 
fast aussch l ieß l ich in Neapel tät ig. D o c h ihr R u h m verbreitete sich übe r ganz Europa. Hein ichen und 
Zelenka b e s a ß e n jeweils zwei Messen von M a n c i n i (Heinichen: Mus . 2203-D- l , l und D-1,2; Zelenka: 
Nr. 12, D-2 und Nr. 64, D-3), w ä h r e n d Sarri mit drei Messen in Zelenkas Repertoire vertreten war (Nr. 
40, Mus . 2356-D-l ; Nr. 41, D-2 und Nr. 67, nicht nachweisbar). W ä h r e n d der ä l te re Manc in i bereits 
Mitte der 1720er Jahre mit seinen Messen in Dresden p räsen t war, scheint Zelenka die Messen von 
Sarri nicht vor 1730 erworben zu haben. 4 

Neben den Messen b e s a ß Zelenka von Manc in i noch einen 

„Motetto de S. Laurentio": Resonate vos lyrae sonorae, G-Dur; 2 VI, S [concertato], SSAATTBB, Bc; Mus. 
2203-E-l / Inv. 127. 

Dieses Werk mit seiner g r o ß e n Vokalbesetzung - es handelt sich um reale Acht - bzw. Neunst immig-
keit, nicht etwa um ein d o p p e l c h ö r i g e s Stück - besteht aus einer kurzen „Symphonia" , einem Chor­
satz, e inem Rezitativ mit a n s c h l i e ß e n d e r Sopranarie, e inem Rezitativ mit folgender Altar ie und 
einem weiteren Rezitativ mit a n s c h l i e ß e n d e r Sopranarie. E i n groß besetzter Chorsatz leitet die ab­
sch l i eßende vierstimmige Doppelfuge ein. Dieses insgesamt m e r k w ü r d i g e Stück wurde in Dresden 
zu Ehren des heiligen Ignatius von Loyola musiziert, wie eine Textkorrektur im ersten Rezitativ zeigt: 

1 D ie s entgegen G ü n t h e r M A S S E N K E I L , D i e konzer t ie rende K i r c h e n m u s i k , i n : Gesch ich te der ka tho l i schen K i r c h e n m u s i k , 
hg. von K a r l Gustav F E L L E R E R , B a n d II, Kasse l usw. 1976, S. 107. 

2 Sonst f inden s ich H ö r n e r noch i n der D - D u r - M e s s e des Zerbs ter Hofkapel lmeis te rs Fasch aus H e i n i c h e n s B e s t ä n d e n . M u s . 
2 4 2 3 - D - l , der P i san i -Messe M u s . 2 5 0 0 - D - l sowie i n einer ve r scho l l enen Messe von Johann M i c h a e l B r e u n i c h ; dort k ö n n t e n 
sie aber au f eine E i n r i c h t u n g Zelenkas z u r ü c k g e h e n . 

3 Scarlattis Caec i l i enmesse in A - D u r (1720) hat du rch N e u d r u c k (hg. von J. S T E E L E , L o n d o n 1968) u n d P la t tene insp ie lung e i ­
ne gewisse Bekannthei t erlangt. In der M e s s e n k o m p o s i t i o n jener Ze i t k o m m t d iesem W e r k j e d o c h keine herausragende Stel­
lung z u . Edward J. D E N T , A le s sand ro Scarlat t i : H i s Life and Works , L o n d o n 1905, 2. Auflage, hg. von Frank W A L K E R , L o n ­
d o n 1960, S. 184 f., br ingt diese Messe mit Bachs h - M o l l - M e s s e in V e r b i n d u n g , doch ist dies n ich t p l aus ibe l . Bach kann diese 
Messe n icht gekannt haben ; in Dre sden dagegen h ä t t e er eine V i e l z a h l ä h n l i c h gearteter Werke kennen le rnen k ö n n e n . 

4 E i n e i m Inventar verzeichnete Laure tan ische L i t a n e i Sarris (Inv. 211) ist in Dresden nicht mehr nachweisbar. 
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anstelle des u r s p r ü n g l i c h e n Textes „In aeterna gloria / förtis Laurent i i resonet victoria" he iß t es nach 
der Korrektur „In aeterna gloria / d iv i Ignatii resonet victoria". 
Mancin i s Missa Temperantiae (Nr. 12) ist in Dresden als „ges t reckte Messe" erhalten; ein Credo besaß 
dieses Werk nicht. Zelenka hat die A r i e „ D o m i n e Deus" i m G l o r i a mit e inem Auslassungsvermerk 
versehen und ihren Text der vorhergehenden N u m m e r zugeschlagen. Das u r sp rüng l i che „ D o m i n e 
Deus" verwendete er als Benedictus; durch die Auslassung der Parodievorlage im G l o r i a wird bei der 
Aufführung der Messe die Parodie nicht erkennbar. Dagegen erklingen das „ C u m Sancto Spir i tu" und 
das gesamte Kyr ie je zweimal : der G lo r i a -Sch luß bildet zugleich das Osanna II, das Kyr ie wird wie so 
oft zum „ D o n a nobis pacem". Einige kleinere Abschni t te im Sanctus und im Agnus D e i k ö n n t e n Z u ­
satzkompositionen Zelenkas sein; Vorbi lder für die betreffenden Abschni t te haben sich in Mancinis 
Kyrie-Gloria-Paar nicht finden lassen. 
Die Bearbeitung dieser Messe erfolgte in zwei Schichten, die anhand von Zelenkas Schrift unterschie­
den werden k ö n n e n . In der f rüheren Schicht hat Zelenka die Messe gestreckt, in der spä t e ren Schicht 
(Schrift nach 1728; neuer Baßsch lüsse l ) wurden der „Tromba sola" eine zweite Trompete und ein Paar 
Pauken zur Seite gestellt; die Messe erhielt dadurch eine Solemnis-Besetzung. Die „ R a n g e r h ö h u n g " 
dieser Messe dürf te in die Zei t des Interregnums nach Heinichens Tod fallen, als Zelenka weit häufi­
ger als vorher die Ki rchenmus ik bei festlichen Anläs sen leiten m u ß t e . D a r ü b e r h i n a u s zeigt sich, daß 
die Werke, war erst e inmal das Auf führungsmate r i a l hergestellt, in r e g e l m ä ß i g e m Gebrauch blie­
ben. 5 

Die Messen Sarris stellen erheblich g röße re Anforderungen an die Vokalsolisten als die Messen M a n ­
cinis; sie enthalten im ü b r i g e n die ausgedehntesten Gloria-Vertonungen innerhalb des untersuchten 
Dresdner Repertoires. D ie von Zelenka bearbeitete Missa Adju to r ium nostrum in nomine D o m i n i 
(Nr. 40) von Sarri e n t h ä l t die unten folgenden Passagen. E ine solche Behandlung der menschl ichen 
Stimme unterscheidet die Messen der um 1680 geborenen Neapolitaner i m Dresdner Repertoire von 
den in den vorhergehenden Abschni t ten e r w ä h n t e n Messen Lottis , Caldaras und Contis (um von an­
deren Komponis ten zu schweigen). Wenn man das „spezifisch Neapoli tanische" einzelner Messen 
finden w i l l , dann hat man i n diesem Bereich zu suchen, nicht aber im Bereich der g roß fo rma len G l i e ­
derung. 

Bsp. 42-44: SARRI, Messe Nr. 40, nach Mus. 2358-D-42; Kyrie (T. 11-15), Gloria in excelsis Deo (T. 24-38), 
Domine Deus (T. 55-67) 

Hingewiesen sei auf eine besondere Ar t der Textbehandlung im Glo r i a , die an entsprechender Stelle 
auch in Zelenkas Missa votiva (Z 18; Gratias agimus tibi) in ä h n l i c h e r Weise begegnet: 

5 D i e Messe Nr . 64, M u s . 2203-D-3, ist aufgrund starker B e s c h ä d i g u n g der Q u e l l e u n d Papierzerfal ls n ich t mehr benutzbar. -
Un te r der Signatur M u s . 2356-D-4 besitzt die S L B stark b e s c h ä d i g t e Fragmente aus e inem S t immensa tz e iner Sarr i-Messe in 
d - M o l l . D ie Q u e l l e s tammt aus Zelenkas S a m m l u n g ; v i e l l e i ch t ist diese Messe mit d e m Inventareintrag Nr. 67 gemeint . 
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A solo: Domine Deus, Rex coelestis, Deus Pater omnipotens; 
Coro: Gratias agimus tibi propter magnam gloriam tuam. 
S solo: Domine Fili unigenite, Jesu Christe; 
Coro: Gratias agimus tibi propter magnam gloriam tuam. 
SA soli: Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris; 
Coro: Gratias agimus tibi propter magnam gloriam tuam. 

M a n m u ß hier jedoch nicht damit rechnen, daß Zelenka Sarri imitiert habe. D e n n bereits in der Missa 
Fidei (Z 6; 1725) behandelt Zelenka den Text so, daß er einzelne Partikel als Kehrre im verwendet, der 
in sinnvoller Weise in den fortlaufenden Text eingestreut wird. In dieser Ar t des Umgangs mit dem 
Ordinariumstext hat man wohl auch die Grundlage für die von der Forschung bislang als Besonder­
heit gewerteten „ C r e d o - M e s s e n " zu sehen. Der Credo-Text lädt mehr noch als der Text des G lo r i a zur 
Bi ldung eines Kehrreims ein. V o m Text her ist die Bekräf t igung der einzelnen G l a u b e n s s ä t z e durch 
die wiederholten Worte „credo, credo" unmittelbar einleuchtend. 6 

A u c h Sarris Missa Adjutor ium nostrum in nomine D o m i n i (Nr. 40) ist eine gestreckte Messe. Sarri hat 
nur ein Kyrie-Gloria-Paar komponiert ; diese u r s p r ü n g l i c h e Fassung ist in Dresden in der Partitur 
eines italienischen Kopisten erhalten (Mus. 2356-D-l) , die keinerlei Bearbeitungsspuren aufweist. 
Zelenka hat in der bekannten Weise die Teile Sanctus und Agnus D e i e rgänzt . Dabei hat er einige kur­
ze C h o r b l ö c k e selbst komponiert (Sanctus . . . Sabaoth; Osanna II; Agnus D e i I). Das Pleni /Osanna 
entspricht Sarris Gratias agimus t ib i , das Benedictus entspricht dem Laudamus te, das Agnus D e i II 
wurde durch Umtext ierung des Qui t o l l i s . . . suscipe gewonnen und das Dona nobis pacem bildete in 
der Vorlage den breit ausge führ t en A m e n - S c h l u ß des G lo r i a . 
Fällt schon in der eben besprochenen Sarri-Messe die g roße Anlage auf, so gilt dies noch mehr für die 
Missa D i v i Nepomuceni (Nr. 41; Mus . 2356-D-2, nur Kyrie und Glor ia) . Das G lo r i a dieser Messe ist die 
umfangreichste Vertonung dieses Ordinariumsteiles i m gesamten untersuchten Repertoire. 

Sarri, Missa Divi Nepomuceni (Nr. 41; Mus. 2356-D-2) 
GLORIA 
1. Gloria in excelsis Deo, G-Dur: 

200 x 3/4 Allegro (konzertanter Chorsatz; das Anfangsritorneil von 29 Takten Umfang wird am Schluß des 
Satzes vollständig wiederholt). 

2. Et in terra pax, Schlußkadenz nach a-Moll: 
57x3/2 Adagio (blockhafter Chorsatz). 

3. Laudamus te, e-Moll: 
92xC (Altarie). 

4. Gratias agimus tibi, h-Moll/D-Dur: 
79 x C (Chor mit Vokalsoli und Instrumentalritornellen). 

5. Domine Deus, h-Moll: 
129x2/4 (Sopranarie mit obligatem Violoncello). 

6. Domine Fili , A-Dur: 
218x3/8 Andante (Duett Sopran-Alt). 

7. Qui tollis . . . miserere, D-Dur: 
51 x C (Chorsatz). 

8. Qui tollis . . . suscipe, G-Dur: 
76xC Vivace (Baßarie). 

9. Qui sedes, e-Moll: 
40xC (Sopranarie). 

10. Quoniam tu solus Sanctus, G-Dur: 
230x3/8 (konzertanter Chorsatz mit Vokalsoli). 

11. Cum Sancto Spiritu: 
4 x C (kurzer einleitender Chorblock mit dominantischem Halbschluß auf dem H-Dur-Dreiklang, der je­
doch nicht die Tonart e-Moll, sondern deren Durparallele G-Dur vorbereitet). 

12. In gloria Dei Patris, Amen, G-Dur: 
117xC (Chorfuge). 

6 Das P r inz ip l äß t s ich bereits vor 1650 nachweisen , u n d zwar n icht nur in bezug auf das C r e d o , sondern auch auf das Grat ias 
agimus t i b i . Hans A d o l f Sander schreibt zu einer Messe von Gasparo Casat i aus dem Jahre 1644: „ Im .Glor ia* w i r d n ä m l i c h der 
Vers .Gratias agimus t ib i propter magnam g lor iam t u a m ' be i wei tgehendster Be ibeha l tung der g le ichen m u s i k a l i s c h e n E i n ­
k le idung refrainartig nach den Versen VIII , I X , X und X I V , X V , X V I und X VII wiederhol t . Diese r Gra t ias ag imus-Refra in i s t t r i -
pliert und hat durchaus t a n z m ä ß i g gal l iardenart igen A n s t r i c h " ( S A N D E R , Barockmesse , S. 86; zu einer f r ü h e n „ C r e d o - M e s ­
se" vg l . a . a .O . , S. 85). 
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G e w i ß sind auch die Gloria-Teile in den Messen von Hein ichen oder Cont i stark untergliedert, doch 
haben dort die einzelnen N u m m e r n stets einen ü b e r s c h a u b a r e n Umfang. Be i Sarri aber sind viele Sät­
ze breit ausgeführ t ; in Verbindung mit der g roßen Zah l der E inze lnummern entstehen so die l ängs ten 
Gloria-Vertonungen des Dresdner Repertoires. Es ist kein Zufa l l , daß die Messen Sarris und der ande­
ren Neapolitaner nur aus Kyr ie und Glo r i a bestehen. Nur unter Verzicht auf die Vol ls tändigkei t des 
konzertant vertonten Ordinariums war eine derart ausladende Gestaltung von Kyrie und Glo r i a m ö g ­
l i ch . D i e in Neapel praktizierte Gottesdienstordnung (die i m einzelnen wohl noch zu erforschen ist) 
gab den Rahmen vor, den die neapolitanischen Komponis ten mit ihren g roßen Kyr ie-Glor ia-Messen 
ausfü l l t en . 
Anders als Scarlatti, M a n c i n i und Sarri ist Francesco D U R A N T E (1684-1755) nicht als Opernkompo­
nist hervorgetreten. Der Schwerpunkt seines Schaffens liegt ganz auf dem Gebiet der Kirchenmusik . 

Die Arbeit von Johanna Maria Auerbach, Die Messen des Francesco Durante (1684-1755), masch. Diss. München 
1954, ist wenig aufschlußreich. Insbesondere die Bemerkungen zu den Messen im „modernen Stil" sind ober­
flächlich: „Die Melodik in den modernen Messen ist zum Teil sehr gefällig und wirklich empfunden" (S. 79). Und 
das „Ergebnis" der Untersuchung bleibt eine bloße Behauptung: „Die formale Bedeutung der Messen des Fran­
cesco Durante war nicht nur wichtig für die Neapolitaner, sondern für die gesamte Weiterentwicklung der Mes­
senkomposition" (ebd.). 
Unzulänglich ist auch die Arbeit von Walther Müller, Johann Adolf Hasse als Kirchenkomponist. Ein Beitrag zur 
Geschichte der neapolitanischen Kirchenmusik, Diss. Leipzig 1910. Der einleitende Abschnitt über „Die Kir­
chenmusik der neapolitanischen Schule" (S. 1-22) basiert auf einer Zufallsauswahl von Quellen, die keine verläß­
lichen Aussagen erlaubt. 
Neuerdings hat Wolfgang Hochstein einen umfassenden Versuch unternommen, die Kirchenmusik eines wichti­
gen „Neapolitaners" darzustellen: Wolfgang Hochstein, Die Kirchenmusik von Niccolö Jommelli (1714-1774) un­
ter besonderer Berücksichtigung der liturgisch gebundenen Kompositionen, Diss. Hamburg, Druck: Hildes-
heim-New York 1984,2 Bände. Jommelli ist im Hinblick auf das in der vorliegenden Arbeit untersuchte Repertoi­
re zwar ohne Bedeutung, da er zu jung ist. Hochsteins Arbeit vermagjedoch zu zeigen, wie man künftige Arbeiten 
über die „älteren Neapolitaner" anlegen kann. Es läßt sich vorerst wohl kaum vermeiden, daß solche Arbeiten ei­
nen überdurchschnittlichen Umfang erreichen. Dies hängt damit zusammen, daß hier Fragen behandelt werden 
müssen, die in einer Arbeit über Bach oder Mozart mit einem kurzen Verweis auf eine Ausgabe, einen Kritischen 
Bericht oder einen Titel der Sekundärliteratur zu erledigen wären. 
Hier sei auch hingewiesen auf den informativen Literaturbericht von Wolfgang Witzenmann, Die italienische Kir­
chenmusik des Barocks. Ein Bericht über die Literatur aus den Jahren 1945 bis 1974. Teil I: Der Frühbarock, Teil 
II: Mittel- und Spätbarock, Acta Musicologica 48,1976, S. 77-103 und 50, S. 154-180. Noch 1982 hat Helmut Hucke 
den allgemeinen Kenntnisstand in diesem Bereich der Musikgeschichte so beschrieben: „Die italienische Kir­
chenmusik des 177.18. Jahrhunderts stellt bis heute eine terra incognita dar..." (Helmut Hucke, Vivaldi und die 
vokale Kirchenmusik des Settecento, in: Antonio Vivaldi. Teatro Musicale, Cultura e Societä, hg. von Lorenzo 
Bianconi und Giovanni Morelli, Florenz 1982, S. 191). 

Durantes Messen in Dresden erreichen nicht ganz die A u s m a ß e der Messen von Sarri; auch in ihrer 
melodischen Anlage erscheinen sie wesentlich schlichter. Zelenka hat die Missa Modestiae (Nr. 11; 
M u s . 2397-D-10) schon früh erworben; die Schriftformen seiner Einr ichtung des Werkes weisen auf 
die Mit te der 1720er Jahre. 
Die g roßen italienischen Messen mag Zelenka besonders bewundert haben. Je mehr man sich den 
Wohlklang dieser Mus ik vertraut macht, desto deutlicher wird der G r u n d , auf dem sich Zelenkas spä­
tere Messen erheben. D i e Anregungen, die er diesen Messen - und schl ießl ich auch der Mus ik 
Johann A d o l f Hasses - verdankt, sind wesentlich besser und unmittelbarer zu erfassen als die Anre ­
gungen, die Zelenka von seinem Lehrer Fux empfing. In seiner spä ten Missa votiva (Z18; 1739) ist der 
Satz „Credo in unum D e u m " mit einer pseudo-gregorianischen Formel in langen Notenwerten gestal­
tet, die von den anderen St immen kontrapunktiert wird. Dabe i ist die Setzweise der Gegenst immen 
i m wesentlichen akkordisch. Umrahmt werden die formelgebundenen Teile von virtuosen Instru-
mentalri tornellen i m neuesten Geschmack. Ä h n l i c h e s findet sich Jahre früher bereits bei Durante, 
und gewiß nicht nur bei i h m . Der Einleitungssatz des G lo r i a aus der Missa Modestiae wird ganz von 
einer Formel beherrscht, die z u n ä c h s t i m Sopran exponiert wird und danach durch die einzelnen 
St immen wandert. 
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Bsp. 45: D U R A N T E , Messe Nr. 11. Mus. 2397-D-10; Gloria in excelsis Deo (T. 1-9) 

Fast e rübr ig t es sich zu sagen, daß auch diese neapolitanische Messe von Durante nur als Kyr ie -Glo-
ria-Paar komponiert war, das von Zelenka gestreckt wurde. Dies zeigt der Schriftbefund der Quelle 
Mus . 2397-D-10 unmittelbar: der Haupttei l des Notentextes von Kyr ie und G l o r i a wurde von einem 
Kopisten (wohl Phi l ipp Troyer) geschrieben, w ä h r e n d Sanctus und Agnus D e i ganz von Zelenkas 
Hand stammen. Im einzelnen leitet Zelenka die Sätze des Sanctus und Agnus D e i aus folgenden Tei­
len des Kyrie und G l o r i a ab: 

Durante, Missa Modestiae (Nr. U) 
Sanctus: Kyrie eleison II; 
Pleni/Osanna: Gloria in excelsis Deo (der leicht umrhythmisierten Formel sind die Worte „pleni sunt coeli 

et terra" unterlegt); 
Benedictus: Qui tollis . . . suscipe; 
Osanna II: kurzer Chorblock ohne Vorbild. 
Agnus Dei: Qui tollis . . . miserere; 
Dona nobis pacem: Kyrie eleison I. 

Noch eine weitere Messe von Durante - Kyr ie , G l o r i a und Credo in C - D u r (Mus. 2397-D-l ; Kyrie und 
Glo r i a auch in D - l a , diese Quelle jedoch ohne Zelenka-Spuren) - hat Ze lenka ü b e r a r b e i t e t ; im Inven­
tar ist diese Messe nicht verzeichnet. Die Schriftformen Zelenkas in D - l sind recht spät , so daß es 
mögl ich ist, daß er diese Messe erst um 1740 für die Auf führung eingerichtet hat. In der Vorlage waren 
nur 2 V io l inen , der fünfs t immige Chor (SSATB) und der Basso continuo notiert. Bei der Quelle D - l 
handelt es sich offenkundig um eine italienische Kopie . Anders als in den von Phil ipp Troyer angefer­
tigten Partituren, die häufig ü b e r und unter den V io l i nen zusä tz l i che Systeme für die E rgänzung von 
Oboen und V i o l a vorsahen, m u ß t e Zelenka bei der Einr ich tung dieser Messe die V io l a dort eintragen, 
wo gerade Raum war. Häufig e rgänz te er auch ein System ü b e r der u r sp rüng l i chen Akkolade für die 
Oboen, gelegentlich e rgänz te er ein System am unteren Blattrand für die V io l a . 
Im Glor i a scheidet Zelenka Durantes Chorsatz „Qui sedes ad dexteram Patris" aus; vor diesem Satz 
hat er vermerkt: „NB. Tutto questo si lascia, andando subito al Quoniam solo". D e n entfallenden Text 
schlägt er dem vorhergehenden Satz „Qui toll is" zu, dessen Ende er selbst komponiert hat. Zwischen 
das umgestaltete „Qui tol l is" und Durantes Ar i e „ Q u o n i a m tu solus Sanctus" schiebt Zelenka einen 
eigenen Tuttisatz (28 x 3/4) ein, der den Text der A r i e vo l l s tändig vorwegnimmt - ein in Zelenkas ei­
genen Messen g e b r ä u c h l i c h e s Verfahren (vgl. etwa das G l o r i a der Missa O m n i u m Sanctorum, Z 21; 
Neudruck in E d M Band 101, in Vorbereitung). D ie Anfangstakte dieses Satzes seien hier mitgeteilt. 7 

Ob Zelenka Durantes Chorsatz ausgeschieden hat, um daraus Abschni t te der nicht vertonten Teile 
Sanctus und Agnus De i zu gewinnen, läßt sich nicht entscheiden, da entsprechende Quel len fehlen. 
Nach al lem, was in den vorangehenden Abschni t ten ü b e r die gestreckten Messen gesagt wurde, ist 
diese Vermutung plausibel . Anhaltspunkte dafür, daß Zelenka Messensä t ze ausgeschieden hat, weil 
sie ihm nicht gut genug waren, haben wir nicht gefunden. 

Dieser Chorsa tz ist Ze lenkas e inzige Z u s a t z k o m p o s i t i o n zu dieser Messe ; er ist sehr f l üch t i g geschr ieben (une inhe i t l i che und 
zuwe i l en w i d e r s p r ü c h l i c h e A k z i d e n t i e n s e t z u n g ) . A l l e anderen Sä tze waren bereits in der i t a l i en i schen Vorlage enthalten. 
Zelenkas R e v i s i o n des Notentextes hä l t s ich i m ü b l i c h e n R a h m e n . 
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Bsp. 46: D U R A N T E , Messa ä Cinque Voci, Mus. 2397-D-l; Quoniam (T. 1-11; von Z E L E N K A geschrieben und 
wohl auch komponiert) 
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Johann Gottlob Harrer 

Innerhalb des untersuchten Repertoires weist eine Messe von Johann Got t lob H A R R E R (1703-1755) 
die g röß te Ä h n l i c h k e i t mit Zelenkas eigenen nach 1730 entstandenen Messen auf. Harrer ist heute 
vor allem deshalb noch bekannt, weil er im Jahre 1750 Johann Sebastian Bach im Leipziger Thomas-
kantorat nachfolgte. Das Zen t rum seines Wirkens aber war Dresden, wo Harrer seit 1731 als Kape l l ­
meister des allgewaltigen sächs i schen Premierministers He in r i ch G r a f Brüh l tät ig war.1 A u c h mit der 
Hofmusik stand Harrer in Verbindung, wie aus einer Eingabe hervorgeht, in der er kurz vor seinem 
Tod um den Ti te l eines kur fürs t l i ch-sächs i schen „ C a m m e r - C o m p o s i t e u r s " nachsuchte. „Un te r H i n ­
weis darauf, d a ß er ,als Supernumerarius i m Pohlnischen Orchestre und auch nachher in Sachsen v ie l ­
mals bei Mus iquen . . . gebrauchet worden ' sei, erbittet Harrer ein entsprechendes Prädikat . Schon 
am 30. A p r i l 1755 erging das entsprechende D e k r e t . . . ü b e r die Beilegung des Charakters e ines ,Cam­
mer-Compositeurs ' in Rücks ich t auf Harrers Verdienste be im ,könig l ichen Orchestre' und seiner 
,auch sonst besizenden guten Geschickl ichkei t im componiren. ' " 2 

Zelenka b e s a ß das Autograph von Harrers „Missa a X I X . " (Nr. 65; M u s . 2740-D-2) für S A T B (Coro, So­
li) , 2 Tr, T i m p , 2 F l (nur als solistische Obligats t immen verwendet), 2 Ob, 2 VI , Va und Bc. D ie Z a h l 
neunzehn ergibt sich, wenn man die vier Singst immen doppelt, als „ C o n c e r t a n t i " und „Ripieni" , 
zähl t . Zelenka m u ß t e diese Messe kaum für die Auf führung einrichten, w u ß t e Harrer doch genau 
ü b e r die Anforderungen der Dresdner Hofkirchenmusik Bescheid. So ist die Betei l igung der Oboen 
bereits von Harrer vorgesehen, und auch die V io l a ist - anders als in vielen italienischen Messen -
durchweg als s e lbs t änd ige St imme auskomponiert . 
Das Manuskript der Messe ist ein Komposit ionsautograph, wie zahlreiche Korrekturen von der Hand 
Harrers zeigen. A u f dem Titelblatt hat Harrer das Da tum „Ao. 1735. Mes . Dec." eingetragen. D ie Tat-

V g l . zu Harrer die grundlegende A b h a n d l u n g von A r n o l d S C H E R I N G , D e r Thomaskan to r Joh . G o t t l o b Har re r (1703-1755), 
i n : Bach-Jahrbuch 1931, S. 112-146. D i e Messe Nr . 65 ist dort au f S. 128 f. ku rz charakterisiert u n d in der Werk l i s te unter B.2 
verzeichnet (S. 124). - Harrers Mise re r e c - M o l l ( in Scherings Werk l i s t e unter B.6 verzeichnet) s tammt ebenfalls aus Ze lenkas 
Besi tz ; i m Inventar ist es n ich t au fge führ t . D i e Q u e l l e t räg t heute die Signatur M u s . 2740 -E- l . D u r c h den Verg le i ch dieser 
Que l l e mit d e m A u t o g r a p h der Messe Nr. 65 zeigt s i ch , d a ß auch E-I e in Har re r -Autograph ist. A l l e r d i n g s br ich t Harrers 
Schrift kurz vor d e m E n d e der K l e i n e n D o x o l o g i e ab; Z e l e n k a selbst hat das M a n u s k r i p t v e r v o l l s t ä n d i g t ( A b b . 14). D a seine 
Handschrif t m i t t en auf e iner von Har re r g e s c h l ü s s e l t e n u n d begonnenen Seite einsetzt , ist diese Q u e l l e e in sprechendes 
Zeugnis für die p e r s ö n l i c h e n Bez i ehungen z w i s c h e n den be iden M u s i k e r n . Har re r hat seinerseits als e iner von sehr wenigen 
Zei tgenossen Werke von Jan D i s m a s Z e l e n k a au fge führ t . Nachwe i sba r s i n d b is lang die folgenden Werke und Q u e l l e n : 1. M i s ­
sa Sancti Spi r i tus Z 4 ( D - b r d B M u s . ms. 23541, S t i m m e n ) ; 2. M i s s a C o r p o r i s D o m i n i c i Z 9 ( i m A u t o g r a p h nicht erhal ten; 
D - b r d B A m . B . 362, Partitur, sowie S t i m m e n unter der Signatur M u s . ms. 23541/5 [= das von Harre r geschr iebene Ti te lblat t ] 
und den ansche inend noch ungeordneten Signaturen 23542, 23544 u n d 23544/2) ; 3. Magni f ica t C - D u r Z 107 ( D - b r d B M u s . 
ms. 23545, S t i m m e n ) ; 4. Magni f ica t D - D u r Z 108 ( U S C A b M S M u s . 83, Part i tur u n d 1 S t i m m e VI I; vg l . W O L F F , S. 164 f.). 
Siehe den n icht n a m e n t l i c h gezeichneten Bei t rag „ B a c h s Nachfo lger i m Thomaskantora t als k u r f ü r s t l i c h - s ä c h s i s c h e r , C a m -
mer -Compos i t eu r " ' i m Bach-Jahrbuch 1982, S. 153. 
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sache, daß er dieses stattliche Original aus der Hand gegeben hat, mag als Indiz für seine Wer t s chä t ­
zung Zelenka g e g e n ü b e r gewertet werden. M a n k ö n n t e auch d a r ü b e r spekulieren, ob Harrer diese 
Messe Für den Weihnachtsgottesdienst bei Hofe komponiert hat. A u f weihnachtliche Umgebung deu­
tet etwa die A r i e „Qui tollis . . . suscipe", die mit „Da Sici l iano e con affetto" (3/8-Takt) ü b e r s c h r i e b e n 
ist. Zelenka selbst hat 1735 keine Messe komponiert , und da das Herrscherpaar das Weihnachtsfest 
ohnehin in Warschau feierte, bestand für Zelenka kein besonderer A n l a ß , in Dresden mit einer eige­
nen Kompos i t ion hervorzutreten. 
D i e N ä h e Harrers zu Zelenka m ö g e durch zwei Beispiele illustriert werden. D ie Ä h n l i c h k e i t e n beru­
hen zum einen gewiß auf direktem Einf luß, zum anderen aber auch auf der Orientierung beider K o m ­
ponisten an der italienischen Opernmusik neuester Ar t , die mit Hasses Opern in Dresden ihren E i n ­
zug gehalten hatte. 
Bsp. 47: HARRER, Messe Nr. 65, Mus. 2740-D-2; Christe (T. 28-41) 

v i * ^ 
f H m tr . - K P.­

Bsp. 48: Z E L E N K A , Missa Eucharistica. Z 15 (1733); Christe (T. 35-45) 

Bsp. 49 und 50: HARRER, Messe Nr. 65, Kyrie II (zugleich Dona nobis pacem, T. 1-5); 
Z E L E N K A , Missa Charitatis, Z 10 (um 1727); Dona nobis pacem (T. 1-4) 

1u f?t FiCH 

Sucht man nach einem Stilbegriff für diese Musik , so liegt das Etikett „ E m p f i n d s a m k e i t " nahe. Dieses 
Etikett gilt in gleicher Weise für Hasse und Harrer wie für den u m 20 Jahre ä l t e ren Zelenka . Dadurch, 
daß er diese Wandlung des musikalischen Idioms - eine Wandlung, die initiiert wurde von den neapo­
litanischen Opernkomponisten der Generation Hasses, Vinc is oder Porporas - noch mitvol lzog, un­
terscheidet sich der „späte Zelenka" wesentlich von den Komponis ten seiner eigenen Generat ion wie 
Lo t t i , Hein ichen, Caldara, Bach oder H ä n d e l . Zelenkas Spätsti l ist nicht, oder zumindest nicht al lein, 
als Endpunkt einer inneren küns t l e r i schen Entwicklung zu verstehen. Zelenka war zeitlebens emp­
fänglich für Anregungen „von a u ß e n " ; in seinen letzten Lebensjahren prägte ihn entscheidend die 
neue Mus ik der Opern Hasses. Zelenkas spä te Messen lassen sich in den kirchenmusikal ischen Al l t ag 

Abb. 14: Johann Gottlob Harrer, Miserere c-Moll, Kleine Doxologie; Mus. 2740-E-l (Autograph Harrer, beendet 
von Zelenka), S. 26. Partituranordnung: Vl/(Ob) I, Vl/(Ob) II, Va (die Systeme sind leer, da die Instrumente nach 
den Singstimmen ausgeschrieben werden sollen), S, A , T, B, Bc. Die Schlüsselleiste einschließlich der Vorzeichen 
sowie der erste Takt (mit Ausnahme der Textsilbe ,,-men" im Sopran) sind - wie auch alle vorangehenden Seiten -
von Harrer geschrieben. Zelenka schreibt danach den Rest des Werkes nieder, das auf S. 28 der Quelle endet (spä­
te Schriftformen, insbesondere ersichtlich aus den hier nicht abgebildeten Schlüsseln auf S. 28). 
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am Dresdner H o f zwar nicht mehr einordnen. Dies änder t jedoch nichts daran, daß Zelenka diese 
Werke unter dem Eindruck des neuen Musikideals des Dresdner Hofes komponierte. 
A r n o l d Scherings Ur te i l ü b e r Harrers Messe k ö n n t e auch auf Zelenkas Kirchenmusik der 1730er Jah­
re g e m ü n z t sein. In seiner negativen F ä r b u n g zeigt es die Schwierigkeiten des an Bach orientierten 
H ö r e r s und „Kuns t r ich te rs" , dieser häufig ins Detai l verliebten Kornpositionsweise positive Aspekte 
abzugewinnen: „Häl t man freilich Bachs Messe [h-Moll] , die um die gleiche Zeit entstand, dagegen, 
so wird man inne, daß Harrers Mus ik nur in Verbindung mit dem s ü ß e n Duft des Weihrauchs, dem 
eindrucksvollen Zeremonie l l des katholischen Hochamts und der St imme von Kastraten gedacht 
werden kann. Ihr fehlt jede Tiefe, jede Myst ik , jeder Herzenston. A u c h an Hasse reicht sie nicht her­
an, ihre Melod ik entbehrt zu sehr der schwellenden Fül le und des langen Atems". 3 

Fasch, Eberlin, Breunich, Teller (verlorene Quellen) 

Unter Nr. 38 verzeichnete das Inventar u r sp rüng l i ch eine Missa sine nomine von Johann Fr iedr ich 
F A S C H (1688-1758). Zelenka selbst hat diese Eintragung getilgt; das Werk ist in Dresden nicht mehr 
nachweisbar. D ie beiden Fasch-Messen aus Heinichens B e s t ä n d e n , Mus . 2423-D-l und D-2 (vgl. 
oben, Abschni t t III .D.l .b.) , verwenden jeweils drei Oboen. Ob Zelenkas Inventareintrag auf eines 
dieser Werke zielte, läßt sich nicht entscheiden; die genannten Quel len zeigen jedenfalls keine Spu­
ren seiner Handschrift. 
A u c h die anstelle der Fasch-Messe unter Nr. 38 verzeichnete vierst immige Messe des in Salzburg tä t i ­
gen Johann Ernst E B E R L I N (1702-1762) ist nicht mehr auffindbar. D ie Quel le scheint erst in j ü n g e r e r 
Zei t verloren gegangen zu sein. Denn Eitner (III, S. 304) verzeichnet i m Eber l in -Ar t ike l eine Dresd­
ner Quelle mit einer „Messa , ä 4 voci c. 2 V. Va . ed org., ohne Vornamen". 
Johann Michae l B R E U N I C H (gestorben nach 1756), ein Jesuit, wirkte z u n ä c h s t in M a i n z ; um 1735 ist 
er in Prag nachweisbar. E r kam mit dem Dresdner H o f sowohl als Geis t l icher wie auch als Komponis t 
in B e r ü h r u n g . Im H S t C a l 1744 erscheint im Hofstaat der König in und Kurfürst in Mar ia Josepha erst­
mals ein ,,R.[Reverendus] R[Pater] Breunich" als „Capel lan" , im Jahrgang 1745 sind hinter Breunichs 
Namen die Buchstaben „S. J." e rgänzt . Später erscheint „R Johann Michae l Breun ich" als „Ki rchen-
Compositeur"; er ist damit einer der Nachfolger Zelenkas in dieser Funkt ion. 
Zelenka hatte im Inventar zunächs t sechs Messen Breunichs verzeichnet. Bei dreien dieser Messen 
hat er die Besetzung spezifiziert: der vierstimmige Chor und das g e w ö h n l i c h e Instrumentarium (2 Ob 
ad Hb., 2 VI, Va, Bc) werden dabei von zwei Blechblasinstrumenten (in einem Fall 2 Corn i da caccia, in 
den beiden anderen Messen Cla r in i bzw. Trombe) u n t e r s t ü t z t . D ie Sechszahl der Messen deutet i m 
Verein mit den Besetzungsangaben darauf, daß es sich bei den Breunich-Messen in Zelenkas Reper­
toire um den Druck - bzw. u m Spartierungen, die nach den St immen angefertigt wurden - von sechs 
Messen handelte, der ohne Jahreszahl unter dem Ti te l „VI. Missae Dedic . [Dedicatae] . . . Capi tu lo 
Met ropol i t anoMogunt ino . op. 1" erschien ( R I S M B 4344; aus führ l i cheres Titelzitat nach Eitner, II, S. 
188). Die Messen sind komponiert für S A T B , 2 VI, V a , Org und 2 Cla r in i . A u c h die Werke Breunichs 
sind in Dresden erst in j ü n g e r e r Zeit verloren gegangen; Ei tner (II, S. 187 f.) kennt noch zahlreiche 
handschriftliche Dresdner Quel len . 
A u f einem Druck dürf ten schl ieß l ich auch die verschollenen Quel len mit Messen von Marcus 
T E L L E R (nachweisbar 1715-1727 in Maastricht; vgl . Nr. 50 und 51 sowie die Bemerkung im A n s c h l u ß 
an die Messenliste) beruht haben. Teller publizierte in den Jahren 1726 und 1733 in Augsburg zwei 
Drucke, in denen auch Messen enthalten waren. Beide Drucke verwenden i m Ti te l dieselbe Formu­
lierung: „Musica sacra stylo plane italico & cromatico pro composit ionis amatoribus, complectens 
[folgt Inhalt]" ( R I S M T 459 und T 460; aus führ l i che res Titelzitat nach Eitner, I X , S. 377). Tellers Mes­
sen sind kle in besetzt ( S A T B , 2 VI , Va , Bc). El izabeth Roche beschreibt Tellers Melod ik als „typical o f 
that [sei. style] adopted by Bavarian church composers" ( N G r XVI I I , S. 659). M a n wird Teller damit in 

S C H E R I N G , Harrer, S. 128. - Nachzut ragen ist e in verschol lenes Werk Harrers: Salve Regina (Inv. 117). 
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die Nähe Zeilers oder Rathgebers rücken dür fen , die wie Teller in Augsburg ihre Kirchenmusik publ i ­
zierten. Sowohl Teller als auch Breunich (Nr. 48 und 49; vgl . auch die Bemerkung im A n s c h l u ß an die 
Messenliste) erscheinen i m Inventar an relativ spä te r Stelle; Zelenka dürfte die Werke um 1735 erwor­
ben haben. 

„Giovanni Pisani" 

D e r Name Giovann i P I S A N I , den Zelenka an mehreren Stellen der Quelle Mus . 2500-D-l nennt, fin­
det sich in keinem L e x i k o n ä l t e ren oder j ü n g e r e n Datums. Das Manuskript der Messe, die diesem A u ­
tor zugeschrieben ist, besteht aus zwei von verschiedenen Kopis ten geschriebenen Teilen, die jeweils 
eigene, von Zelenka geschriebene T i t e lb l ä t t e r besitzen: 

„Kyrie et Gloria ex Missa ä 5 /Sopra. 2, Alto, Teno, Basso, Violin 2, Oboe 2, Viola, Trombe 2, Tympan., Cor-
ni da Caccia ex G et ex F, con Basso Continuo [Abstand] di S: Giouanni Pisani"; 
„Credo, Sanctus, Agnus. Sopr: 2, Contralto, Tenor, Basso. Violin 2., Viola ad libitum [Abstand] Di Sigr: 
Giouanni Pisani". 

Zelenkas Handschrift zeigt hier und bei seinen Eintragungen i m Notentext sehr spä te Formen. D a 
das Werk i m Inventar nicht verzeichnet ist, besprechen wir es an letzter Stelle. 
Kyr ie und G l o r i a weisen eine be t r äch t l i che Ausdehnung auf. Das G lo r i a mit 813 einfachen Takten ist 
vergleichbar mit dem Glo r i a aus der Xaveriusmesse Zelenkas (Z12) oder dem längs ten G lo r i a H e i n i ­
chens aus dessen zweiter Messe ( M 2). Der g r o ß e n Ausdehnung entspricht eine reiche Besetzung mit 
fün f s t immigem Chor S S A T B , 2 Trompeten und Pauken, gelegentlich auch 2 Corn i da caccia, 2 auf 
dem Titelblatt nicht e r w ä h n t e n F lö ten , die Zelenka mehr oder weniger differenziert mit den V i o l i n e n 
spielen läßt (Pisani selbst hatte nur i m „Qui t o l l i s . . . suscipe" einen obligaten „Travers iero" vorgese­
hen), 2 Oboen, 2 V i o l i n e n , V i o l a und Basso continuo. Zelenka hat die Stimme der Pauke und der Brat­
sche selbst geschrieben sowie die F ü h r u n g von F lö t en und Oboen geregelt. 
D i e Quelle und das Werk weisen einige Besonderheiten auf. Es hat den Ansche in , als hä t t e Zelenka 
die beiden Teile des Manuskripts erst nach t räg l i ch z u s a m m e n g e f ü g t . Kyr ie und Glo r i a sind von dem 
Hofnotisten G i r o l a m o Persone geschrieben, Credo, Sanctus und Agnus D e i von einem anderen K o p i ­
sten aus dem Umkre is des Hofes. D ie Autorenangabe auf dem Titelblatt des zweiten Manuskript tei ls 
ersetzt eine radierte, nicht mehr lesbare ä l te re Angabe. 
D ie Besetzung reduziert sich im zweiten Teil be t r äch t l i ch . Zwar bleibt es beim fünfs t immigen Chor 
S S A T B , doch sind nun keine Bläser mehr vorgesehen. Es findet sich nicht einmal ein Hinweis auf die 
in Dresden obligatorischen Oboen; der Kopist konnte ihre St immen nach b e w ä h r t e m Muster in 
Anlehnung an die V io l i nen ausschreiben. Die Bratschenstimme ist auch hier durchweg von Zelenka 
geschrieben, worauf bereits das Titelblatt mit der Angabe „Viola ad l i b i t um" verweist. Ur sp rüng l i ch 
waren die Teile Credo, Sanctus und Agnus D e i demnach für fün f s t immigen Chor und „Ki rchen t r io" 
(2 VI , Bc) gesetzt; realisiert wurde dieser Satz durch Zelenkas Einr ich tung im Sinne der Besetzung 
seiner eigenen spä ten Messen mit 2 V i o l i n e n , die wahrscheinl ich durch Oboen vers tä rk t wurden, V i o ­
la und Basso continuo. 
A u c h die kompositorischen Dimens ionen werden i m zweiten Manuskript te i l wesentl ich kleiner. D e n 
813 einfachen Takten des G l o r i a stehen ledigl ich 265 einfache Takte des Credo g e g e n ü b e r . D e m ent­
spricht im Deta i l , d a ß die Gloria-Intonation, nicht aber die Credo-Intonation in die mehrst immige 
Komposi t ion mit einbezogen ist; das Credo beginnt mit „Pa t r em omnipotentem". 
Schl ießl ich hat Zelenka auf die praktische Einr ichtung des zweiten Teiles wesentlich weniger M ü h e 
verwandt als auf die Einr ichtung des Messenbeginns. Zwar l ieße sich die Redukt ion in Besetzung, 
Satz und Revisionsaufwand noch als Spiegelung des unterschiedlichen musikal isch-zeremoniel len 
Stellenwerts von Kyrie und Glo r i a einerseits, Credo, Sanctus und Agnus D e i andererseits interpretie­
ren. Zweifel an der u r s p r ü n g l i c h e n Z u s a m m e n g e h ö r i g k e i t ergeben sich jedoch angesichts der Ton­
artenfolge. Das dreiteilige Kyrie steht in D - D u r ; die einzelnen Sätze der ü b r i g e n Ordinariumstei le 
durchwandern einen g r o ß e n Bereich: 
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G-Dur (Gloria in excelsis Deo); e-Moll (Laudamus te); A-Dur (Gratias agimus tibi); F-Dur (Domine 
Deus); c-Moll (Qui tollis . . . miserere); Es-Dur (Qui tollis . . . suscipe); c-Moll (Qui sedes; Reprise des 
„Qui tollis . . . miserere"); g-Moll (Quoniam); D-Dur (Cum Sancto Spiritu); D-Dur (Amen). 
B-Dur (Patrem); c-Moll (Et incarnatus est); c-Moll (Crucifixus); F-Dur (Et resurrexit); B-Dur (Qui locutus 
est). 
B-Dur (Sanctus/ Pleni/ Osanna); d-Moll/ B-Dur (Zelenkas Benedictus und Osanna II). 
B-Dur (Agnus Dei). 

Kyr ie und Glo r i a erweisen ihre Z u s a m m e n g e h ö r i g k e i t durch ihre G r ü n d u n g auf die Rahmentonart 
D-Dur . Eine besonders enge Verbindung zwischen den beiden Teilen ergibt sich daraus, daß die Eck­
sätze des G l o r i a - entgegen der üb l i chen Komposit ionspraxis - in verschiedenen Tonarten stehen. 
Das G lo r i a b ü ß t dadurch - zumindest ideell - einen Teil seiner Se lbs tänd igke i t e in; im H i n b l i c k auf 
die zyklische Anlage wäre demnach das verbindende Moment zu betonen: nicht „Kyrie und Gloria", 
sondern „Kyrie und Glor ia" . 
A n die Stelle der Rahmentonart D - D u r tritt im zweiten Teil des Manuskripts die Tonart B-Dur , die die 
Grundlage von Credo, Sanctus und Agnus D e i bildet. Dadurch sch l i eßen sich Kyrie und G l o r i a einer­
seits, Credo, Sanctus und Agnus D e i andererseits als heterogene Teile gegeneinander ab. A u c h finden 
sich in Credo, Sanctus und Agnus D e i keine motivischen Reminiszenzen an Kyrie und Glo r i a . Das 
unter dem Namen des Giovann i Pisani über l ie fer te vo l l s tändige M e ß o r d i n a r i u m bildet in musikal i ­
scher Hinsicht keinen Zyklus . 
D ie Kompos i t ion zeugt von einer sehr durchschnitt l ichen Begabung des Autors (vgl. auch die Incipits 
in der Dok. Tei l I, Nr. 176a). Dre i Beispiele - aus der A r i e „Gra t ias agimus t ibi", der Glor ia -Schlußfuge 
„ A m e n " und schl ieß l ich dem Agnus D e i - m ö g e n dies il lustrieren. 

Bsp. 51: PISANI, Missa, Mus. 2500-D-l; Gratias agimus tibi (T. 1-11) 

Bsp. 52: PISANI, Missa, Mus. 2500-D-l; Amen (T. 1-16) 
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Bsp. 53: PISANI, Missa, Mus. 2500-D-l; Agnus Dei (T. 1-7) 
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Im Ar ienr i torne l l folgt auf eine A-Dur -Kadenz bereits vier Takte spä te r eine E-Dur-Kadenz ; diese K a ­
d e n z h ä u f u n g hemmt den musikalischen F luß . D ie Me lod ik ist höchs t formelhaft und wirkt insbeson­
dere im zweitletzten Takt vor der E-Dur -Kadenz regelrecht unbeholfen. Das Thema der Amen-Fuge 
kreist in derart auffälliger Weise um den Ton d", daß es bereits bei seiner ersten Expos i t ion als zu lang 
und ausgesprochen rediktenhaft erscheint (man vergleiche T. 2/3 mit 5/6 und 8). Symptomatisch für 
die Fäh igke i t en des Komponis ten ist schl ieß l ich die Oktavparallele zwischen Soprano II und A l t o i m 
fünfs t immigen Chorsatz des Agnus D e i , der von schlichtester Harmonik gepräg t ist. (Bei den Paralle­
len zwischen Vio l ine I und Sopran I handelt es sich na tü r l i ch nicht um Satzfehler: die Vio l ine gehör t 
nicht zu den „Essen t i a l -S t immen" . ) 
Die dem G i o v a n n i Pisani zugeschriebene Messe birgt eine der spä t e s t en Komposi t ionen Zelenkas. 
Das Sanctus u m f a ß t e im Dresdner Manuskript u r sp rüng l i ch nur den Teil „ S a n c t u s / P l e n i / Osanna". 
Das fehlende Benedictus und das Osanna II hat Zelenka e rgänz t . Dabei weist das Benedictus einen 
Satztyp auf, der auch in Zelenkas eigener Missa O m n i u m Sanctorum (Z 21) aus dem Jahr 1741 begeg­
net und der gekennzeichnet ist durch eine cantus-firmus-artige L in i e in langen Notenwerten. Diese 
L in i e gibt dem Satz das G e p r ä g e kirchlicher Eins t immigkei t , auch wenn der Satz insgesamt mehr­
s t immig ist und die Melod ie sich nur im Gestus, nicht aber i m „Wort laut" an die li turgischen Melo ­
dien anlehnt. 1 

E i n letztes Kur io sum der Pisani-Quelle findet sich in der Notat ion der Blechbläser . D i e Notation zeigt 
das Bestreben, die Naturinstrumente kl ingend in den Satz e inzubinden. So sind die Trompeten in D -
Dur-Sä tzen in D - D u r notiert (wie dies i m ü b r i g e n etwa bei H ä n d e l fast aussch l i eß l i ch üb l ich ist). D i e 
üb l i che Dresdner Notat ion war aber transponiert: hier wurden die B l e c h b l ä s e r s t i m m e n stets „in C -
D u r " notiert, wobei der Klang von der Grunds t immung des Instrumentes abhing. Pisani hatte im K y ­
rie nur zwei Trompeten, nicht aber Pauken vorgesehen. D ie T ö n e der T impan i wurden von Zelenka in 
das vom Kopisten vorsorglich eingezogene System nachgetragen. Zelenka schrieb diese T ö n e als c 
und G . So kommt es i m Trompetenchor zu folgendem Notenbi ld : 

E i n weiteres Bened ic tus dieser A r t hat Z e l e n k a in Poppes M i s s a Sancti A n t o n i i Paduani (Nr. 58) e r g ä n z t , die er auch erst u m 
1740 revidiert hat. N ä h e r e s dazu w i r d s ich f inden i n der A r b e i t des Vf . , D i e M e s s e n von Jan D i s m a s Ze l enka , A b s c h n i t t III .B.4. 
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Bsp. 54: PISANI, Missa, Mus. 2500-D-l; Kyrie (T. 1-4) 

llegr» 
Hs. 'FsTiorne 

HJ. l e l e o U a 

S 

i L 

Die Corn i da caccia waren in Dresden geradezu Favoritinstrumente, insbesondere He in ichen hat sie 
in seinen Messen immer wieder mit virtuosen Partien i m „Cla r ins tü" bedacht. In den fremden Wer­
ken dagegen finden sich H ö r n e r nur ganz vereinzelt. 2 Pisani verwendet sie in zwei Sätzen des Glo r i a : 
im „Glor ia in excelsis Deo" werden zwei Corn i in G verlangt, im „ D o m i n e Deus" zwei Corn i in F In 
beiden Fäl len werden den H ö r n e r n nur bequem zu erreichende T ö n e zugemutet; die Partien sind be­
reits weit entfernt vom virtuosen Horns t i l der Jahre um 1720/30. Von Interesse aber ist die Notation. 

Bsp. 55: PISANI, Missa, Mus. 2500-D-l; Gloria in excelsis Deo (T. 1-8) 

fcr»; da, cincc«^, C ja C ] 

Bsp. 56: PISANI, Missa, Mus. 2500-D-l; Domine Deus (T. 1-8) 

Grpo." da, cacci'aO» 

V i 

I T r T T ? ffj t \t 

3? m I ILJJ II 

D ie Aufzeichnungsweise erfüllt einen doppelten Zweck: zum einen lassen sich die Zeichen kl ingend 
lesen, zum anderen lassen sie sich leicht in transponierte Notat ion („C-Dur ohne Vorzeichen") übe r ­
tragen. Sowohl die G - H ö r n e r als auch die F -Hörne r sind in der jeweil igen Tonart des Satzes i m Baß­
schlüssel notiert. Dadurch wird der klingende Tonname richtig angegeben, allerdings eine Oktav zu 
tief. (Die diatonische Reihe von Grundton zu Quint , die in beiden Beispie len - n immt man beide 
H ö r n e r zusammen - verlangt wird , klingt auf G - H ö r n e r n g'-a'-h'-c"-d", auf F - H ö r n e r n f-g'-a'-b'-c") 
D ie Oktavtransposition ist die leichteste aller Transpositionen; insbesondere wirkt sie im H i n b l i c k 
auf die Beurtei lung der harmonischen Struktur des Satzes in keiner Weise s tö rend . 
Bei der Ü b e r t r a g u n g in transponierte Notat ion (Viol inschlüsse l , „C-Dur") k ö n n t e der Kopist nun so 
verfahren, daß er jeden Ton um denselben Abstand versetzt. Die T ö n e der G-Partien wä ren „e ine Terz 
tiefer", die der F-Partien „e ine Sekund tiefer" zu notieren. Dabe i arbeitete der Kopist gleichsam 
„blind", da er sich ü b e r die N a m e n der T ö n e keine Rechenschaft gab. 3 Es ist aber auch ein „ b e w u ß t e s " 

V g l . die ver lorene M i s s a M a g n a n i m i l a t i s (Nr. 13) von A l e s s a n d r o Scarlatt i . 
M a n denke nur an die zah l losen Terzversehen, die be i mechan i sche r Ü b e r t r a g u n g von D i s k a n t s c h l ü s s e l - i n V i o l i n s c h l ü s s e l ­
part ien (und umgekehr t ) selbst erfahrenen K o p i s t e n unter laufen s ind . 
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Ubertragen denkbar, wenn man annimmt, daß ein Kopist in der Lage war, s ämt l i che gäng igen Schlüs­
sel - und das sind in den Dresdner Partituren der V i o l i n - und der Baßsch lüsse l sowie die c-Schlüssel 
auf der 1., 2., 3. und 4. L in i e - m ü h e l o s zu lesen. 

Liest man die G-Partie nicht im Baß-, sondern im Diskan t sch lüs se l , so e rhä l t man Namen und Oktav­
lage des Tones, der im Viol inschlüsse l aufzuzeichnen wäre . Der U m w e g ü b e r den Diskan t sch lüsse l 
wäre überf lüss ig gewesen, wenn die Hornpartie i m f-Schlüssel auf der dritten L i n i e aufgezeichnet 
worden wäre . Da dieser Schlüssel aber in Dresden nicht mehr verwendet wurde, wäre die Funkt ion 
der u r s p r ü n g l i c h e n Aufzeichnungsweise - n ä m l i c h den Klang der H ö r n e r in mög l i chs t leicht ver­
s t änd l i che r Form anzugeben - nicht erfüllt worden. Be i den F-Partien wirkt als „Kata lysa tor" der Te­
norsch lüsse l , der auf den Tonnamen der Transposition führt, wenn auch in der tieferen Oktav. Der K o ­
pist m ü ß t e daher den Ton i m Viol inschlüsse l eine Oktav h ö h e r notieren. 4 

Giovann i Pisani war gewiß kein bedeutender Komponis t . Andererseits ist es kaum vorstellbar, d a ß 
ein Musiker , der ein derart groß besetztes Werk komponiert hat, spurlos verschwunden sein sollte. 
E i n Werk, das die nicht übera l l ver fügbaren Trompeten und Corn i da caccia verwendet, zudem mit 
fün f s t immigem Chor rechnet, kann nur i m Umkre i s einer g roßen Kapel le entstanden sein. Es hat we­
nig Sinn , ü b e r die Iden t i t ä t des Komponis ten zu spekulieren. Das Auff inden einer Konkordanzquel le 
mit e inem anderen, dem wahren Komponis tennamen w ü r d e das s c h ö n s t e G e d a n k e n g e b ä u d e zum 
Einsturz bringen. 5 

4 A u ß e r g e w ö h n l i c h e A u f z e i c h n u n g s w e i s e n von Part ien für Na tu r ins t rumen te s ind unter d e m St ichwort „ c o n c e r t n o t a t i o n " be­
schr ieben bei J. M u r r a y B A R B O U R , Trumpets , H o r n s and M u s i c , M i c h i g a n 1964, S. 1 ff. (in Table 1, S. 3, m u ß der erste g-
S c h l ü s s e l auf der 1. statt 2. L i n i e u n d der vorletzte f -Schlüsse l au f der 3. statt 4. L i n i e stehen). N u r etwa 5 Prozent des von Bar-
bour untersuchten Bestandes weisen „ c o n c e r t n o t a t i o n " auf; Barbours A u s f ü h r u n g e n s i n d insbesondere i m H i n b l i c k auf die­
jen ige „ c o n c e r t notat ion", die s ich auf den „ c h u r c h tone" bezieht , n ich t i m m e r le icht nachzu vo l l z i ehen (vgl. etwa Ex. 4 u n d 5). 
D ie oben gegebene E r k l ä r u n g , die mit „ k a t a l y t i s c h e n S c h l ü s s e l n " operiert , erscheint i m H i n b l i c k auf das A u s s c h r e i b e n der 
S t i m m e n plausibler . D i e A n n a h m e , die Spieler h ä t t e n die „ c h u r c h no ta t ion" (D-Par t ien s i n d i n D mit 2 K r e u z e n notiert) g le i ­
c h e r m a ß e n beherrscht wie die t ransponierte No ta t i on , läßt s i ch i m ü b r i g e n für Dre sden n icht b e s t ä t i g e n . Im untersuchten 
Mater ia l fand s ich kein einziges Be i sp ie l für „ c h u r c h notation". 

5 Es sei l ed ig l i ch ein Kandida t genannt: G i o v a n n i A n t o n i o P i an i (geboren 1678 z u Neape l , gestorben nach 1757 i n W i e n ) , e in 
bekannter V i o l i n v i r t u o s e , der seit 1721 am K a i s e r h o f in W i e n wirkte u n d bald in f ü h r e n d e Pos i t ionen a u f r ü c k t e (vgl . N e a l Zas-
law in N G r X I V , S. 679). Bekannt s ind Pianis V i o l i n s o n a t e n op. 1 (1712; R I S M P 2025); f re i l ich liegt vö l l i g i m D u n k e l n , ob er 
auch g r ö ß e r e Vokalwerke geschr ieben hat. 
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3. Zum Umfang der Messen am Beispiel des Gloria 

Bei den in den vorhergehenden Abschni t ten besprochenen Messen handelt es sich um Werke ver­
schiedenen Zuschnitts. A l l g e m e i n läßt sich sagen, d a ß einer g roßen Instrumentalbesetzung keines­
wegs eine große Ausdehnung entsprechen m u ß ; es gibt etliche solenn besetzte Messen, die recht kurz 
sind. Dagegen besteht ein Zusammenhang zwischen g roße r Anlage einerseits und den Anforderun­
gen an Sänger und Spieler andererseits. Die g r o ß e n Vertonungen sind für die prunkvolle Gestaltung 
des Gottesdienstes geschaffen worden, wie sie an katholischen Höfen , in den Ki rchen g röße re r S tädte 
oder in bedeutenden Klös te rn üb l ich war. In Neapel und Venedig, in W i e n und insbesondere auch in 
Dresden standen hochqualifizierte Musiker zur Verfügung; dies war eine Grundvoraussetzung für die 
Entstehung der g r o ß e n virtuosen Messen des Spä tbarock . 
D ie k ü r z e r e n Messen unterscheiden sich von den groß angelegten Ordinarien weniger in den Chor­
sä tzen ; die Anforderungen einer Chorfuge Heinichens oder Durantes unterscheiden sich allenfalls 
graduell von den Schwierigkeiten einer Fuge Poppes oder Reinhardts. Kennzeichen der g roßen Mes­
sen ist vielmehr die anspruchsvolle Behandlung der vokalen Solost immen in A r i e n und Ensemble­
sä tzen sowie die virtuose F ü h r u n g der Instrumente in den g r o ß e n konzertanten C h o r s ä t z e n mit ihren 
oft hochdifferenzierten Ritornel len. Arienr i tornel le werden dagegen in der Regel z u r ü c k h a l t e n d e r 
und weniger bril lant gestaltet; du rchgäng ig e igens t änd ige Obligatinstrumente, wie man sie aus vie­
len A r i e n Bachs kennt, sind in den italienischen oder italienisch gep räg t en Messen recht selten. 
W ä h r e n d die Aufführung von solennen Messen g rundsä tz l i ch nur die Mi twi rkung eines Trompeten­
chors voraussetzt, der auch an Orten mit eher bescheidener Musikpflege vorhanden war, verlangen 
die g roßen Messen des Dresdner Repertoires die Mi twi rkung von Kastraten oder gar Sänge r innen so­
wie ein an allen Pulten gut besetztes Instrumentalensemble. Insofern diese Bedingungen vor al lem 
an den g roßen F ü r s t e n h ö f e n erfüllt werden konnten, sind die g roßen Messen auch Dokumente für 
eine „ G e s c h i c h t e der höf i schen Musikkul tur" . 
D ie zweite wesentliche Voraussetzung für das Entstehen der g roßen Nummernmessen des Spätba­
rock war eine Gottesdienstordnung, die der Entfaltung der Mus ik einen breiten Raum gewähr t e . Der 
Versuch, die Länge der einzelnen Messen zu vergleichen, begegnet verschiedenen Schwierigkeiten. 
Z u m einen wird man hierbei allenfalls zu groben Schä tzwer t en gelangen, da sich Einigkeit übe r die 
richtige Temponahme kaum erzielen l ieße und zudem die meisten Werke nicht publiziert sind, die 
einzelnen Angaben daher nicht übe rp rü fba r wären . Z u m anderen ist es problematisch, die Meßord i ­
narien insgesamt als „e inhe i t l i che Werke" aufzufassen. D ie Zahl vol l s tändiger Ordinarien mit den 
Teilen Kyr ie , G lo r i a , Credo, Sanctus und Agnus D e i ist z ieml ich klein, und sie verringert sich weiter, 
wenn man die gestreckten Messen abzieht. In einer Nummernmesse wird man als eigentliche „zykli­
sche Formen" die einzelnen Ordinariumstei le betrachten m ü s s e n - also Kyr ie , Glor ia , Credo, Sanctus 
und Agnus D e i jeweils für sich genommen. Sicher begegnen zuweilen auch musikalische Beziehun­
gen zwischen den Ordinar iumstei len; die bekannteste Beziehung ist die Wiederaufnahme eines 
Kyrie-Teils im a b s c h l i e ß e n d e n Dona nobis pacem. Eigent l ich interessant - und dies wird in einer ana­
lytischen Untersuchung der Messen Zelenkas systematisch darzustellen sein - sind jedoch die E i n ­
ze l sä tze : Chorfugen, konzertante R i to rne l l chö re , C h o r b l ö c k e , solistische Ensembles und Soloarien, 
die die s e lb s t änd igen Gl ieder eines zykl isch angelegten Ordinariumsteiles bi lden. 
W i r betrachten im folgenden nur einen einzigen Teil des Ordinariums: das Glor ia . In allen erhaltenen 
Messen aus Zelenkas Inventar (mit Ausnahme der Nr. 22, Zelenkas Missa Corporis D o m i n i , Z 3) und 
in s ä m t l i c h e n Messen aus Heinichens B e s t ä n d e n ist ein G l o r i a vorhanden. Zugle ich ist das Glor i a die 
eigentliche D o m ä n e der s p ä t b a r o c k e n Messenkomposi t ion. Es zeigt sich, daß dieser Ordinariumsteil 
im Rahmen von Kyr ie-Glor ia -Messen wesentlich breiter angelegt zu werden pflegte als in solchen 
Messen, die auch Credo, Sanctus und Agnus D e i in die Kompos i t ion einbeziehen. Dies ist nicht ver­
wunderl ich, wurde doch die g röße re interne Ausdehnung der Kyr ie-Glor ia-Messen durch den Ver­
zicht auf die konzertante Vertonung der ü b r i g e n Teile des Ordinariums kompensiert. 
Eine Untersuchung, die sich auf das G l o r i a be sc h rä nk t , hat zunächs t die Vorgaben der jeweiligen 
Gottesdienstordnungen zur Kenntnis zu nehmen, insofern diese die unterschiedlichen Dimensionen 
der Vertonungen begründen. Dami t aber ist der Erkenntniswert der li turgischen Vorgaben zunächs t 
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erschöpf t . In den Mit te lpunkt des Interesses treten nun die Dimens ionen selbst und - in e inem weite­
ren Schritt, der einer analytischen Arbe i t vorbehalten bleibt - die Mögl i chke i t en und Ar ten des K o m ­
ponierens innerhalb der jeweil igen Dimens ionen . 

Der einzige gangbare Weg mit dem Z i e l eines Vergleichs der zei t l ichen Ausdehnung der Gloria-Ver­
tonungen führt ü b e r den Vergleich der Taktsummen. Dabei sind zwei g rundsä t z l i che Fehlerquellen 
zu b e r ü c k s i c h t i g e n . Z u m einen enthalten 99 x 2/4 ebensoviele betonte Z ä h l z e i t e n wie 50 x C (gesetzt 
den Fa l l , daß i m 50. Takt auf dem ersten Vier tel kadenziert wird). Diese Fehlerquelle läßt sich da­
durch ausschalten, daß man mit einfachen Takten rechnet: die Taktzahlen von Sä tzen in den Taktar­
ten 4 / 2 , 4 / 4 , 6 / 4 und 6/8 werden in der folgenden Aufstel lung mit dem Faktor 2 mult ipl iz ier t . Sicher­
l ich l i eße sich hiergegen manches einwenden, etwa, daß der 6/8-Takt als 2/4-Takt mit tr iolisch unter­
teilten Z ä h l z e i t e n verwendet werden kann (ein Fa l l , der hier i m übr igen keine Rol le spielt). D o c h sind 
derartige E i n w ä n d e angesichts des Unsicherheitsfaktors „Tempo" zu ve rnach lä s s igen . Z u m anderen 
wird das B i l d durch die verschiedene Zeitdauer auch der einfachen Takte verzerrt: 10x3/2 Adagio ge­
hen in die Taktsumme nicht anders ein als 10x2/4 Al legro . D o c h darf man - insbesondere bei g roßen 
Messen - mit e inem gewissen Ausgle ich rechnen: kein G l o r i a en thä l t aussch l i eß l i ch langsame oder 
aussch l i eß l i ch schnelle Sätze. D o c h ist nicht pr inzipie l l a u s z u s c h l i e ß e n , daß ein G l o r i a von 305 einfa­
chen Takten l änger dauert als ein G l o r i a von 338 einfachen Takten. 

In der folgenden Aufstel lung sind neben den Messen aus Zelenkas Inventar e insch l ieß l ich Zelenkas 
eigener Messen auch die Messen aus Heinichens B e s t ä n d e n sowie Heinichens eigene Messen be­
rücks ich t ig t . D ie Z a h l vor dem Schrägst r ich nennt die nach einfachen Takten berechnete Taktsum­
me, die Z a h l nach dem Schrägs t r ich die Summe der notierten Takte. Die Differenz ist desto größer , je 
mehr das Stück in zusammengesetzten Taktarten aufgezeichnet ist; im Extremfal l verdoppelt sich die 
Summe der notierten Takte. 

Die Folgerungen, die man aus der umseitigen Aufstel lung ziehen kann, sind angesichts der Unscharfe 
des V e r g l e i c h s m a ß e s mit der gebotenen Vorsicht formuliert. Z u n ä c h s t fällt der ungeheuer g roße A b ­
stand zwischen den kü rze s t en und den l ängs ten Vertonungen auf. Daraus wird unmittelbar ersicht­
l ich , d a ß die Messe keine musikalische Form wie etwa ein Solokonzertsatz ist. E i n Konzertallegro 
wird sich immer in einem gewissen Rahmen bewegen, der durch kompositorische Konvent ionen um­
rissen ist. D i e L ä n g e einer Messe aber wird wesentlich von a u ß e r m u s i k a l i s c h e n Bedingungen be­
stimmt. 

Die in Dresden vorhandenen Messen der Wiener Komponis ten Fux, Oettl , Reinhardt und Reutter, 
dazu auch die Messen von Reichenauer und Poppe, sch l ieß l ich die Messen von B i o n i und Fasch ble i ­
ben sämt l i ch i m Bereich niedriger Taktsummen. An ton io Caldara ist mit einigen extrem kurz gehal­
tenen Messen vertreten, andere Caldara-Messen dagegen erreichen einen b e t r ä c h t l i c h e n Umfang. 
G e w i ß liegt darin, daß Caldara für alle Anforderungen und Mögl i chke i t en ein passendes Werk auf 
hohem Niveau anbieten konnte, ein G r u n d für seine eminente Beliebtheit in der ersten Hälfte des 
18. Jahrhunderts. 

A u c h einige Messen von He in ichen sind auffallend kurz. D ie ersten fünf Messen, die er komponierte, 
hatten einen b e t r ä c h t l i c h e n Umfang. Das gesamte Ordinar ium dauerte - nach Heinichens eigenen 
Angaben - zwischen 45 und 50 Minu ten . Von der sechsten Messe ( M 6; Juni 1724) an wurden H e i n i ­
chens Vertonungen wesentlich kürzer . Das Ordinar ium dauerte nun nur noch zwischen 25 und 35 M i ­
nuten. In diesem Rahmen bewegt sich auch die Dauer von Caldaras „Missa di Toson" mit 31 M i n u t e n 
(vgl. oben, Abschni t t III .D.La.). He in ichen kürz te nun seine f rühen Messen ( M 1 bis M 5), bis sie sich 
den offenkundig v e r ä n d e r t e n Vorgaben der Dresdner Gottesdienstordnung fügten ( „ a " - N u m m e r n i n 
der Aufstel lung). D ie radikalste K ü r z u n g m u ß t e sich das G l o r i a aus M 2 gefallen lassen: es wurde von 
639 Takten auf 169 notierte Takte reduziert (vgl. dazu insgesamt auch Schmitz, Messen Heinichens, 
S. 189 ff.). 

Im Bereich zwischen 300 und 500 einfachen Takten liegen zahlreiche Glor ia -Komposi t ionen von H e i ­
nichen und Ze lenka ; hier war die durchschnitt l iche Länge eines Dresdner G l o r i a in der zweiten Hälf­
te der 1720er Jahre angesiedelt. Heinichens fünfte Messe vom September 1723 ist noch relativ lang. 
Zelenkas Messen Z 7 und 8 sowie 10 bis 13 sind in der Zei t von 1726 (Missa Paschalis, Z 7) und 1730 
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Die Anzahl der einfachen/notierten Takte 
in den Gloria-Vertonungen des Dresdner Repertoires 

59/ 55 Caldara Nr. 23 

100/ 68 Caldara Nr. 57 
112/ 56 Reinhardt Nr. 61 
122/ 61 Reutter Nr. 59 
130/ 65 Oettl Nr. 27 
146/ 73 Poppe Nr. 58 
160/ 80 Reutter Nr. 19 
168/ 130 Oettl Nr. 52 

219/ 170 Heinichen M 4 a 
224/ 112 Reinhardt Nr. 15 
241/ 142 Fux Nr. 1 
253/ 157 Reichenauer Nr. 24 
259/ 178 Caldara Nr. 37 
260/ 134 Bioni Nr. 55 
267/169 Heinichen M 2 a 
271/ 183 Heinichen M 11 
287/ 160 Fux Nr. 14 
296/ 171 Fasch Mus. 2423-D-l 

305/ 192 Heinichen M 9 
306/ 153 Caldara Nr. 34 
319/ 185 Heinichen M 12 
330/ 165 Heinichen M 7 
338/238 Heinichen M 5a 
344/260 Heinichen M 3 a 
368/ 240 Caldara Nr. 56 
376/ 211 Caldara „Toison-Messe" 
399/246 Heinichen M 8 

400/ 232 Zelenka Nr. 26; Z 11 
416/277 Heinichen M l a 
422/ 304 Zelenka Nr. 36; Z 13 
430/277 Reutter Nr. 60 
432/ 306 Zelenka Nr. 16; Z 10 
435/ 306 Zelenka Nr. 7; Z 7 
468/ 332 Zelenka Nr. 8; Z 8 
474/ 237 Heinichen M 6 
475/351 Zelenka Nr. 47; Z 15 
480/ 327 Caldara Nr. 28 
480/ 358 Heinichen M 5 
496/ 248 Reichenauer Nr. 63 

538/ 326 Caldara Nr. 20 
554/ 314 Zelenka Nr. 17; Z 4 
559/ 346 Zelenka Nr. 3; Z 6 
569/ 316 Baliani Nr. 54 
577/ 394 Mancini Nr. 12 

611/ 401 Caldara Nr. 18 
632/ 409 Heinichen M 4 
642/ 399 Conti Missa con Trombe 
658/ 496 Zelenka Nr. 44; Z 16 
662/ 394 Harrer Nr. 65 
663/ 443 Zelenka Nr. 21; Z la 
690/ 507 Durante Nr. 11 

710/ 589 Zelenka Z 19 
719/ 621 Zelenka Nr. 53; Z 17 
739/ 497 Heinichen M 1 
760/ 498 Conti Nr. 32 
789/ 564 Heinichen M 3 

801/ 501 Zelenka Nr. 35; Z 12 
813/ 683 Pisani Mus. 2500-D-l 
851/ 639 Heinichen M 2 
868/ 610 Zelenka Z 21 
881/ 599 Zelenka Nr. 68; Z 18 
899/ 561 Zelenka Nr. 42; Z 14 

932/ 626 Sarri Nr. 40 
946/ 595 Caldara Nr. 10 
964/ 696 Lotti Nr. 30 
995/ 664 Durante Mus. 2397-D-l 

1212/ 703 Lotti Mus. 2159-D-6 
1272/ 712 Zelenka Z 2 
1305/ 1112 Mancini Mus. 2203-D-l,2 
1326/ 984 Mancini Mus. 2203-D-l,l 

1525/ 1062 Zelenka Z20 
1542/ 1073 Sarri Nr. 40 

1752/ 1293 Sarri Nr. 41 

Zum Vergleich: 
488/ 384 Hasse Messe d-Moll, 1751 

1135/ 770 Bach Missa h-Moll 

Bemerkungen: 
Durantes Messe Mus. 2397-D-l (995/664) und Pisanis Messe Mus. 2500-D-l (813/683) wurden von Zelenka bear­
beitet, jedoch nicht ins Inventar eingetragen. -
Die Messe Nr. 40 von Domenico Sarri ist in der Aufstellung zweimal verzeichnet: einmal unter 1542/ 1073 nach 
Mus. 2356-D-l (die Quelle enthält die unbearbeitete Fassung), zum anderen unter 932/ 626 nach Mus. 2358-D-42 
(die Quelle enthält Zelenkas Bearbeitung). Zelenka hat die Messe insgesamt gestreckt und dabei das Gloria be­
trächtlich gekürzt. -
Johann Adolf Hasses Messe in d-Moll (siehe „Zum Vergleich") wurde zur feierlichen Einweihung der neuen 
Dresdner Hofkirche im Jahre 1751 uraufgeführt. Eine moderne Partitur dieser Messe ist Teil der Arbeit von David 
James Wilson, The Masses of Johann Adolf Hasse, D. M . A . diss., Univ. of Illinois at Urbana-Champaign 1973. -
Hochstein, Jommelli, Band I, gibt auf S. 171 die Taktsummen von drei Gloria-Vertonungen Niccolö Jommellisan: 
Gloria aus der Kyrie-Gloria-Messe (1745): 615 Takte; Gloria aus der „Messa" (1766): 249 Takte; Gloria aus der 
„Messa concertata" (1769): 1348 Takte. 
Die beiden zuletzt genannten Messen umfassen das gesamte Ordinarium. Hochstein zählt vermutlich die notier­
ten Takte. Jommellis für den portugiesischen Hof komponierte „Messa concertata" übertrifft somit alle Messen 
aus dem Dresdner Repertoire. Erstaunlich ist, daß das Gloria diese Ausdehnung innerhalb eines vollständigen 
Ordinariums annimmt. 
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(Missa Gratias agimus t ibi , Z13) entstanden; das G lo r i a der Missa Eucharist ica (Z15) schrieb Zelenka 
im Jahre 1733. Es ist i m übr igen bemerkenswert und zugleich bezeichnend, daß Zelenkas kürzes tes 
Glo r i a nach M a ß g a b e der einfachen Takte erst an 28. Stelle der Aufstel lung erscheint. In dem Spiel­
raum, den der Dresdner Gottesdienst um die Mit te der 1720er Jahre eröffnete , strebte Zelenka nach 
ausgedehnteren Formen als Hein ichen . 
Im Bereich zwischen 500 und 900 einfachen Takten sind die Italiener sowie die Dresdner e insch l i eß­
l ich Harrers unter sich. Hie r finden sich Heinichens frühe Messen sowie zahlreiche Messen Zelenkas 
aus der Zei t nach Heinichens Tod. 
Im Bereich ü b e r 900 einfachen Takten schl ießl ich dominieren die Neapolitaner, doch stehen ihnen 
Lot t i , Caldara und insbesondere auch Zelenka mit einzelnen ihrer Werke kaum nach. Die Aufstel­
lung zeigt unmittelbar die Bindung der g roßen Anlage an die Kyr ie -Glor ia -Messen . Das Glo r i a aus 
Caldaras Messe Nr. 10 hat mit 946 einfachen Takten die g röß te Ausdehnung einer Gloria-Vertonung 
innerhalb eines kompletten Ordinariums. Doch verdankt dieses Ordinar ium seine Vol ls tändigkei t le­
diglich einem Arrangement Zelenkas, der das Credo hinzukomponierte und Sanctus und Agnus D e i 
durch Parodie aus Kyr ie und Glo r i a ableitete. Caldara selbst hatte nur ein Kyrie-Gloria-Paar kompo­
niert (vgl. oben, III.D.2.b., „An ton io Caldara"). Das G lo r i a aus Durantes Messe Mus . 2397-D-l ist zu­
sammen mit Kyr ie und Credo über l iefer t . Die üb r igen Gloria-Vertonungen jenseits von 900 einfa­
chen Takten g e h ö r e n zu Kyr ie-Glor ia-Messen. 1 

Die großzügige Anlage des G lo r i a in D - D u r aus Bachs Missa h - M o l l dürf te wohl von den groß angeleg­
ten italienischen Kyrie-Gloria-Paaren inspiriert worden sein. Gelegenheit , solche Werke kennenzu­
lernen, hä t t e Bach etwa in Dresden gehabt. Zwar bleibt Bachs G l o r i a mit 770 notierten Takten deut­
l ich hinter den l ängs ten Gloria-Vertonungen des Dresdner Repertoires zurück . D o c h behauptet die 
h-Moll-Messe - von ihren spezifisch kompositorischen Qua l i t ä t en e inmal abgesehen - hinsicht l ich 
ihres Gesamtumfangs zu Recht eine Sonderstellung innerhalb der Messenkomposi t ion der Zeit . 
Denn durch Bachs spä te re E r g ä n z u n g der Missa des Jahres 1733 u m die Teile Credo, Sanctus und 
Agnus D e i wurden die Teile Kyrie und Glor ia , deren Dimens ionen nach Ausweis des Dresdner Re­
pertoires nur i m Rahmen von Kyr ie-Glor ia-Messen legi t im waren, in einen vo l l s t änd igen Ordina-
riumszyklus eingebunden, für dessen M o n u m e n t a l i t ä t es i m untersuchten Dresdner Bestand kein 
Gegens tück gibt. 2 

A n welchen Orten und wie lange sich die g roßen Nummernmessen zu halten vermochten, bedarf 
noch der Untersuchung. In Dresden jedenfalls wurden sie s p ä t e s t e n s mit dem Weggang Hasses (1756 
und endgül t ig 1763) beiseite gelegt und allenfalls zu herausragenden An lä s sen nochmals hervorge­
holt. A m 9. Dezember 1770 trug der „Di rec teu r des plaisirs" von Kön ig dem damaligen Kurfürs ten 
Friedrich August III. folgendes vor 3 : 

„Ohngeachtet bei Lebzeiten Sr. Maj. des Höchstseligen Königs [gemeint ist August III./Friedrich August 
IL] sowohl die Zelenkische und Ristorische Kirchenmusik als auch andere Messen von verschiedenen ita­
lienischen Meistern erkaufet worden, so sind dennoch von diesem ganzen Vorrat kaum 20 Messen zu ge­
brauchen, weil die übrigen ihrer Länge und alten Geschmacks wegen nicht wohl bei dem allhiesigen Hof­
gottesdienst produzieret werden können." 

Z u welchem Ext rem das Streben nach Kürze führen konnte, sei a b s c h l i e ß e n d anhand des G lo r i a aus 
der „Missa brevissima Sancti F lo r ian i " von Georg Reutter d. J. gezeigt (zwei Dresdner Partituren, 
nicht aus Zelenkas B e s t ä n d e n : Mus . 2979-D-5, D-5a). D u r c h extreme A u s n ü t z u n g der Mögl i chke i t en 

1 Zelenkas G l o r i a (Z 2) ist als E inze l sa tz ü b e r l i e f e r t , der u r s p r ü n g l i c h w o h l Te i l eines v o l l s t ä n d i g e n O r d i n a r i u m s war ( „ M i s s a 
Judica me"). D i e Frage nach dessen u r s p r ü n g l i c h e r Beschaffenheit bedarf noch wei terer K l ä r u n g . - Ze lenkas M i s s a D e i F i l i i 
(Z 20) besteht nur aus den Te i len K y r i e u n d G l o r i a . M i t ph i l o log i s chen A r g u m e n t e n läß t s ich w a h r s c h e i n l i c h machen , d a ß 
Zelenka n ich t mehr i n der Lage war, dem G l o r i a den letzten Sch l i f f zu geben (vgl. dazu den v o m Vf. bearbei teten K r i t i s c h e n 
Bericht zur Ausgabe dieser Messe in E d M , B a n d 100). D o c h m u ß n ich t unbed ing t Ze lenkas nachlassende Schaffenskraft die 
Ursache da fü r gewesen se in , d a ß Credo , Sanctus und A g n u s D e i dieser Messe n ich t vor l iegen . D i e L ä n g e des G l o r i a k ö n n t e 
man als Indiz da fü r wer ten, d a ß die M i s s a D e i F i l i i von vornhere in als Kyr i e -G lo r i a -Paa r konz ip ie r t war. D ies m u ß al lerdings 
eine b l o ß e V e r m u t u n g b l e iben . - O b die be iden anderen als Kyr ie -Glor ia -Paare ü b e r l i e f e r t e n Z e l e n k a - M e s s e n : die M i s s a F i ­
dei (Z 6; 1725) und die M i s s a Euchar i s t i ca (Z 15; 1733), u r s p r ü n g l i c h Bestandtei le v o l l s t ä n d i g e r O r d i n a r i e n waren, ist n ich t s i ­
cher zu sagen. Das Inventar verzeichnet sie i n der R u b r i k „ M i s s a e integrae". 

2 N o c h l ä n g e r scheint a l lerdings J o m m e l l i s Messa concertata (1769) für den por tugies ischen H o f zu se in (vgl. oben , S. 192). 
3 Zi t ier t nach Rober t H A A S , Johann G e o r g S c h ü r e r (1720-1786). E i n Bei t rag zur Gesch i ch t e der M u s i k i n Dresden , N A S G 36, 

1915, S. 269. 
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der Polytextie „gel ingt" es Reutter, den v o l l s t ä n d i g e n Text des G l o r i a ( aussch l i eß l i ch der Intonations­
worte) in neun Viervierteltakten abzuhandeln. Der Begri f f „ M e s s e " bezeichnet im 18. Jahrhundert -
anders als etwa i m 15. und 16. Jahrhundert - musikal ische Werke, die letzt l ich keine weiteren Ge­
meinsamkeiten aufweisen m ü s s e n als den immer gleichen Text, der ihnen zu Grunde liegt. 

Bsp. 57: REUTTER d. J., Missa brevissima Sancti Floriani, Mus. 2979-D-5; Gloria (ganz) 
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4. Zur Instrumentalbesetzung und zur Einrichtung der Werke 

Die Bese t zungss t ä rke bei den Auf füh rungen der Messen und der ü b r i g e n Kirchenwerke wird aus den 
erhaltenen Auf führungsmate r i a l i en zumindest in Umr i s sen deut l ich. Weitere Hinweise geben die in 
den „Hof- und Staats-Calendern" seit 1728 r e g e l m ä ß i g ve rö f fen t l i ch ten Verzeichnisse der Planstellen 
der Kön ig l i chen Capel l -Musique . Für die A u s f ü h r u n g der C h o r s ä t z e waren in erster L in i e die Kapel l ­
knaben zus tänd ig . Die Solopartien wurden von den Operisten ausgeführ t ; auch i n der opernlosen 
Zei t von 1721 bis 1729/30 standen einige qualifizierte Vokalsol is ten zur Verfügung. 
Für die Kirchenmusik unter Hein ichen und Ze lenka kann man mit folgender Besetzung rechnen 1 : 

2-4 Oboen, jeweils 4-6 I. und II. Violinen, 2-4 Bratschen sowie ein reich differenziertes Continuo mit Or­
gel, Theorbe, 2-4 Violoncelli, 2-3 Fagotten und wohl 2 Kontrabässen. 

Bei den Hochzeitsfeierl ichkeiten des Jahres 1719 war das Opwforchester nach M o r i t z F ü r s t e n a u 2 wie 
folgt besetzt: 

4 Oboen, jeweils 4 I. und II. Violinen, 4-5 Bratschen sowie Cembalo, 2 Theorben, 4-5 Violoncelli, 3 Fagot­
te und 2 Kontrabässe. 

Z u r Zeit des Kapellmeisters Hasse gab man 

„große Kirchenmusiken (...) mit 16 Vokalstimmen (8 Kastraten- und Männerstimmen, 8 Kapellknaben), 
2x6 oder 2x8 Violinen, 4 Bratschen, starkem Generalbaß in wechselnder Zusammensetzung und den je­
weils benötigten Bläsern. Opern, zu denen ausschließlich Orchesterstimmen erhalten sind, weisen als re­
guläre Streicherbesetzung auf 8-8-6-2-2, und es scheint, daß die Holzbläser in den Tutti chorisch 
verwendet wurden".3 

' D e n S c h ä t z u n g e n l iegen die erhal tenen S t i m m e n s ä t z e z u G r u n d e , die m a n als v o l l s t ä n d i g be t rachten kann . D a b e i wurde die 
M ö g l i c h k e i t der „ M e h r f a c h b e n u t z u n g " einer S t i m m e b e r ü c k s i c h t i g t . 

2 F Ü R S T E N A U II, S. 61. 
3 L A N D M A N N , Hasse -Que l l en (Manusk r ip t 1983; s iehe L i t e r a t u r v e r z e i c h n i s ) . 
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Jean Jacques Rousseau nennt in seinem Dic t ionna i re die folgenden Zahlen für das Jahr 17544: 

5 Oboen, 8 I. Violinen, 7 II. Violinen, 4 Bratschen, 2 Cembali, 3 Violoncelli, 5 Fagotte und 3 Kontrabässe. 

Aus der Besetzung der Kapel le ergeben sich die wesentl ichen Forderungen für die praktische E i n ­
r ichtung der Werke, die im Dresdner Hofgottesdienst aufgeführt werden sollten. 
W i e i n seinen eigenen, so regelt Jan Dismas Ze l enka auch in den von ihm eingerichteten fremden 
Werken die L a u t s t ä r k e und Klangfarbe des Cont inuos mit einem Arsenal von Hinweisen , deren Be­
deutung erst das St immenmater ia l offenbart. Wesent l ich ist dabei das richtige Vers t ändn i s der Termi­
ni „ O r g a n o " und „Rip ien i" , die nicht i m scheinbar n ä c h s t l i e g e n d e n Sinn verwendet werden. V ie lmehr 
ist das Gesamt ins t rumentar ium des Con t inuo geteilt in eine „ O r g a n o " - G r u p p e , bestehend aus Orgel, 
Theorbe und V i o l o n c e l l i , und eine „ R i p i e n o " - G r u p p e , bestehend aus K o n t r a b ä s s e n (oft begegnet 
a u s d r ü c k l i c h die S t immenbeze ichnung: „Violone Ripieno") und Fagotten. D ie Termini unterschei­
den die Qua l i t ä t von Instrumenten und nicht die Qua l i t ä t von Spielern: s ämt l i che Kontrabassisten 
und Fagottisten gelten als Ripienis ten . D e r gewohnte Gegensatz „Soli" (oder „Concer ta t i " ) und „Ri­
p i en i " greift hier nicht. D ie R ip i en i b i lden ein Klangregister, das nach best immten Regeln ein- und 
ausgeschaltet w i rd . 
D i e Cont inuodifferenzierung wird wei tgehend schematisch gehandhabt. Solistische Vokalpart ien 
werden in der Regel nur von der Organo-Gruppe begleitet; Zelenkas Hinweise bei der Cont inuos t im-
me lauten dann „Org." oder „senza R ip i en i " . B e i den Vokalsol i fehlt damit insbesondere das „sech-
z e h n f ü ß i g e " Fundament des Vio lone . D i e R i p i e n i spielen die Cont inuost imme stets w ä h r e n d der Tut-
tipassagen des Chores und in den Instrumentalr i tornel len mit. Ihre Beteil igung wird in den Partituren 
mit den K ü r z e l n „R:" oder „Rip." gefordert. 
Neben den A n g a b e n „ O r g a n o " und „ R i p i e n i " verwendet Zelenka die Hinweise „Solo" und „Tutti". 
Diese beziehen s ich a l le in auf die Orge l ; der Organist richtet danach die Stärke seiner Registrierung 
ein. Für das Ausschre iben der ü b r i g e n Con t inuos t immen haben sie keine Bedeutung; sie finden sich 
niemals etwa i n einer Vio lonce l lo - oder Fagotts t imme. D ie Hinweispaare „ O r g a n o / R i p i e n i " einer­
seits und „ S o l o / T u t t i " andererseits werden nicht ganz analog verwendet. B e i Vokalsol i begleitet die 
Orgel leise („Solo") , w ä h r e n d die R i p i e n i schweigen; i m Chortutt i begleitet die Orgel s tärker („Tutti"), 
und die R i p i e n i spielen. In Instrumentalr i tornel len spielen die Rip ien i ebenfalls, doch die Orgel be­
gleitet leise (stets erscheint hier der H i n w e i s „Solo") . Nament l ich an Sa tzsch lüssen fordert Ze lenka 
zuwei len eine Steigerung der starken Orgelregistr ierung durch die Hinweise „Tutti Registr i" oder „Or­
gano P leno" Ge legen t l i ch findet sich der H inwe i s „Tutti Registri" auch zu Beginn oder im Verlauf ei­
nes S tückes ; der k o m p l e m e n t ä r e H i n w e i s lautet dann „Registr i Solit i", ,die g e w ö h n l i c h e n Register'. 
Der St immensatz zu einem Werk Johann D a v i d Hein ichens zeigt, daß diese Ar t der Continuodiffe­
renzierung keine Spez ia l i tä t Zelenkas war. In der Partitur des Magnificat F-Dur (Kurzfassung; M u s . 
2398-D-22a) f inden sich bei der Con t inuos t imme keinerlei Hinweise . Der Kopist - i m Falle des zuge­
h ö r i g e n Stimmensatzes M u s . 2398-E-510 hat G i r o l a m o Persone die Hauptarbeit geleistet - w u ß t e in 
der Regel , wie er zu verfahren hatte: V i o l o n e und Fagott pausieren konsequent w ä h r e n d solistischer 
Vokalpart ien. Diese Grundregel ist so einfach, d a ß auch Zelenka in seinen Partituren häufig auf die 
genaue Beze ichnung der Cont inuos t imme verzichten konnte. 
Das St immenmater ia l zu Heinichens Magnif icat F - D u r (E-510) besteht aus den folgenden Parten: 

je 1 x SATB (mit den Solopassagen), je 2 x SATB Ripieno (ohne die Solopassagen), je 4 x VI I und II, 2 x Va, 
1 x Vc, 2 x Violone, 1 x Tiorba, 1 x Org, 1 x Ob I, 1 x Ob II, 1 x Fag. 

Das folgende Beisp ie l stammt aus dem Satz „Feci t potentiam"; unter der Partitur habe ich die Con t i ­
nuos t immen nach dem A u f f ü h r u n g s m a t e r i a l e r g ä n z t . E ine vol l s tändig bezeichnete Cont inuost imme 
Zelenkas w ü r d e die folgenden Vermerke aufweisen: T. 30 „Solo" (leisere Orgelbegleitung bei reinem 
Instrumental- bzw. solist ischem Vokalsatz), b e i m letzten Achte l von T. 32 „Tutti" ( s tä rkere Orgelbe­
gleitung be im Einse tzen des Chores), T. 31 nach dem ersten Vier tel „ O r g a n o " (oder „senza R ip i en i " ; 
Aussetzen von K o n t r a b a ß und Fagott w ä h r e n d der solistischen Vokalpartie) und schl ießl ich be im 

4 D e r H i n w e i s a u f Rousseau bereits bei F Ü R S T E N A U II, S. 290 ff.; vg l . Jean Jacques R O U S S E A U , D i c t i o n n a i r e de M u s i q u e , 
Paris 1768 ( F a k s i m i l e - N a c h d r u c k H i l d e s h e i m - N e w York 1969), A r t . ,Orchestre ' , S. 354. 
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letzten Achte l von T. 32 „Rip ien i" (Wiedereinsetzen der beiden Instrumente mit dem auftaktigen 
Achte l des Chorbasses; diese Note unterschlagen die „Rip ien i" in Heinichens Magnificat; sie setzen 
erst mit Beginn des folgenden Taktes 33 wieder ein). 

Bsp. 58: HEINICHEN, Magnificat F-Dur (Kurzfassung), Partitur: Mus. 2398-D-22a, Stimmen: Mus. 2398-E-510; 
Fecit potentiam (T. 29-34) 
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Allerdings scheint der i n Klangfragen experimentierfreudige He in ichen die Continuodifferenzie-
rung weniger schematisch betrieben zu haben als Zelenka. Heinichens G r u n d s ä t z e widersprechen 
denjenigen Zelenkas zwar nicht, aber insgesamt ergibt sich doch ein bunteres B i l d , das i m folgenden 
mit einigen Beispielen illustriert sei. 
In der Quelle des Psalms „Cred id i " (Mus. 2398-D-49), der durchweg für vierst immigen C h o r mit du-
plierenden Instrumenten gesetzt ist, ist das Continuosystem wie folgt bezeichnet: „Organo , Vio[lo]n-
cello, Bassi r ip ieni" Sieht man einmal von der wie übl ich verschwiegenen Theorbe ab, scheint diese 
Vorschrift zu besagen, daß neben der Orgel auch das Vio lonce l lo nicht unter die Bassi r ipieni zu rech­
nen sei. 
E inen positiven Hinweis auf die Zusammensetzung der Bassi r ipieni liefert die Partitur des Psalms 
„In convertendo Dominus" (Mus. 2398-D-52). Hie r beginnt der chorische Voka lbaß al lein mit einem 
wuchtigen Thema; die anderen Singst immen treten erst in T. 19 h inzu. Begleitet wird der Vokalbaß 
vom Cont inuo (System unbezeichnet), dessen St imme von den V i o l i n e n und der V io l a in der Ober­
oktav verdoppelt wird. B e i m Vokalbaß findet sich folgende Beischrift: „Tutti Ii Bassi [Singbässe!] , 
Bassoni e V io lon i unis". In Zelenkas Terminologie k ö n n t e man sagen; die Rip ien i verdoppeln den Vo­
kalbaß, die Organo-Gruppe führt die St imme des unbezeichneten Continuosystems aus. E i n ganz 
ähn l i ches Beispiel findet sich zu Beginn des G lo r i a in der elften Messe (Mus. 2398-D-10); hier spielen 
„Bassoni e Violone Rip ieno" das einleitende Thema der S ingbässe mit, w ä h r e n d das mit „ O r g a n o " be­
zeichnete System Pausen aufweist. Vio lonce l lo und Theorbe wurden wohl nach dem Organo-System 
ausgeschrieben. 
Den zunächs t m e r k w ü r d i g anmutenden Hinweis „Organo col Vio lonce l lo , Basso grosso, senza Bassi 
r ipieni" zu Beginn des Psalms „Beati omnes" (Mus. 2398-D-54; M a i 1723) kann man wohl aus der Be­
setzung des Werkes e rk lä ren . Der Psalm ist gesetzt für die Solost immen Sopran und Tenor sowie 2 
„Flauti Travers.,Hautbois" (F lö ten und Oboen im Unisono begegnen bei He in ichen nicht selten, ge­
legentlich wird dieses Unisono noch von Vio l i nen vers tä rk t ; bei Zelenka findet sich dieser Klangef­
fekt so gut wie nie). Daher w i l l He in ichen nur eine kleine Continuobesetzung, die einen „Basso gros­
so" [einziger mir bei He in ichen bekannter Beleg für diesen Terminus] zur s e c h z e h n f ü ß i g e n Grundie­
rung e inschl ieß t , aber auf die üb r igen V i o l o n i und die Fagotte, eben die Bassi r ipieni , verzichtet. 
Gelegentl ich begegnen auch andere Paarungen innerhalb der Continuogruppe. So ist im Satz „Host ia 
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sancta, calix benedictionis", einer A r t Recitativo accompagnato mit E inwür fen des Chores, aus der 
Fronleichnamsli tanei e -Mol l (Mus. 2398-D-30) der G e n e r a l b a ß in zwei getrennten Systemen notiert. 
Das obere System ist mit „Violone e Vio lonce l l i sempre piano (senza Fagotto)." bezeichnet, das untere 
mit „Organo" . H ie r meint „Organo" ta t sächl ich nur die Orgel, denn die Vio lonce l l i werden beim ande­
ren System eigens genannt. 
Im gleichen Stück wird nun auch ein Detai lproblem der Continuodifferenzierung sichtbar. Im Agnus 
D e i der Li tane i ist der G e n e r a l b a ß erneut in zwei Systemen notiert; hier ist das obere mit „Organo", 
das untere mit „Bassi r ip ien i" bezeichnet; ähn l i che Beispiele finden sich bei He in ichen des öf teren. 
W o h i n aber g e h ö r e n die Vio lonce l l i? Von Zelenkas Praxis ausgehend, w ü r d e man sie - zusammen mit 
der Theorbe - dem Organo-System zuschlagen. Allerdings hat der Terminus „Organo" bei Hein ichen 
nicht diese u n m i ß v e r s t ä n d l i c h e Bedeutung. Es kommt h inzu , daß an Stellen wie der genannten die 
„Bass i - r ip ien i " -S t imme häufig eine rhythmische D i m i n u t i o n der „ O r g a n o " - S t i m m e darstellt (etwa 
16tel dort, 8tel hier). Warum sollte das Vio lonce l lo die für den Organisten und sein Instrument beque­
mere Vers ion spielen? 
N u n k ö n n t e die strikte Zute i lung der B a ß i n s t r u m e n t e an eine der beiden Gruppen - Organo, Tiorba, 
V io lonce l lo einerseits, Vio lone , Fagotto andererseits - durch die Partitur von Heinichens letzter 
Kompos i t ion , dem Magnificat A - D u r (Mus. 2398-D-21, M a i 1729; vgl . dazu auch die vom Vf. besorgte 
Ausgabe i m Carus-Verlag, Stuttgart 1987), eine Modif ikat ion erfahren. Hie r begegnet ein Terminus, 
der bei einer strikten Auftei lung nicht begegnen dürf te . Gemein t ist der Begriff „Violoncel lo ripieno", 
den He in i chen hier anscheinend zum ersten und einzigen M a l verwendet. Im folgenden Notenbei­
spiel aus der Schlußfuge „Sicut erat in pr incipio" des Magnificat A - D u r sind i m oberen System die bei­
den tiefen Chors t immen Tenor und Baß, darunter g e m ä ß dem Autograph die beiden Systeme für das 
differenzierte Cont inuo wiedergegeben. D ie Angaben beim unteren System sind in der Quelle ausge­
schrieben und eindeutig lesbar. 

Bsp. 59: HEINICHEN, Magnificat A-Dur, Mus. 2398-D-21, Sicut erat (T. 20-25) 
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D i e Frage lautet nun, ob der (singulare) Begriff „Violoncello r ipieno" nur die Se lbs tve r s t änd l i chke i t 
bezeichnen sol l , daß das Vio lonce l lo ein Continuoinstrument ist - ganz in dem Sinne, wie auch die ge­
legentl ich begegnende Bezeichnung „Violone ripieno" eigentlich pleonastisch ist - , oder ob er eine 
Präz i s ie rung en thä l t , die dieses Vio lonce l lo von einem anderen unterscheidet. 
Im ersten Fal l wäre die Stelle so zu interpretieren, daß die i m mittleren System notierte Stimme von 
Orgel und Theorbe auszu füh ren ist, w ä h r e n d die Stimme des unteren Systems nach der Viertelpause 
z u n ä c h s t al lein vom Vio lonce l lo , nach dem Einsatz des Vokalbasses dann zusä tz l ich von Vio lone und 
Fagott gespielt wird. 
Im zweiten Fal l aber hä t t e man mit einer doppelten Funkt ion der Vio lonce l l i zu rechnen: so gäbe es 
neben dem von Zelenka her bekannten Violonce l lo , das strikt der Organo-Gruppe zugeteilt ist, ein 
weiteres Vio lonce l lo , das zu den Rip ien i gehör t . In den durchgesehenen S t i m m e n s ä t z e n aus der U m ­
gebung Heinichens und Zelenkas sind zwar häufig St immen mit der Bezeichnung „Violone r ipieno" 
vorhanden; eine St imme mit der Bezeichnung „Violoncello r ipieno" war dagegen nicht zu finden. D a ­
her m ü ß t e man annehmen, daß dieses Ripiencel lo stillschweigend i n einer Vio lone-St imme mitge­
meint war und daß der explizi te Begriff „Violoncello r ipieno" i m Magnificat A - D u r das vereinzelte 
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Aufscheinen einer Praxis ist, die ansonsten keine Spuren in den Partituren hinterlassen hat, eben weil 
diesem Instrument - von seltenen Ausnahmen wie der genannten abgesehen - nie eine eigene Stim­
me im komposit ionstechnischen Sinn entsprach. S tü t zen l ieße sich diese Vermutung durch den U m ­
gang Heinichens und Zelenkas mit der Theorbe: bis zur Mit te der 1730er Jahre war sie fester Bestand­
teil der Dresdner S t i m m e n s ä t z e ; in den Partituren aber wird sie r ege lmäß ig verschwiegen. 
Hie r macht sich das Fehlen von Bi lddokumenten , die die Aufstel lung der Kapelle in der Kirche zei­
gen, schmerzlich bemerkbar. M a n darf aber annehmen, d a ß die verschiedenen Continuoinstrumente 
r ä u m l i c h getrennt aufgestellt waren: die Theorbe und ein Vio lonce l lo dürf ten bei der Orgel postiert 
gewesen sein ( „ O r g a n o - G r u p p e " ) , w ä h r e n d die sperrigen Kon t r abäs se , wohl in der Nachbarschaft der 
Fagotte, irgendwo am Rande des Ensembles spielten. Unter dieser Voraussetzung k ö n n t e man sich 
leicht vorstellen, daß sich zu den Bassi r ipieni ebenfalls ein Vio lonce l lo gesellte, das in der Funktion 
den R ip i enbäs sen gleichgestellt war. 5 Ü b e r solche Detailfragen der Auf führungsprax i s gewähren die 
Partituren, ja selbst die S t i m m e n s ä t z e keinen sicheren Aufsch luß . Al lerdings wiegt dieser Zweifel ge­
ring i m Vergleich zu den oben dargelegten G r u n d z ü g e n der Continuodifferenzierung, die u n a b h ä n ­
gig von der Frage nach einem Ripiencel lo Gül t igke i t beanspruchen dürfen . 
E r g ä n z e n d zur Praxis der Continuodifferenzierung sei die co l l a -pa r t e -Führung der Continuoinstru­
mente in C h o r s ä t z e n beschrieben. Diese ist nur dem Vergleich von Partituren und S t i m m e n s ä t z e n zu 
entnehmen; auch Zelenka gibt hier keine a u s d r ü c k l i c h e n Hinweise . In den meisten Chorsä t zen ist 
die Cont inuost imme als „Basso seguente" geführt , der die jeweils tiefsten T ö n e des Vokalsatzes zu ei­
ner L i n i e z u s a m m e n f a ß t . Für das Ausschreiben der Cont inuos t immen gelten folgende Regeln: 

- ist bei pausierendem Voka lbaß der Sopran oder A l t v o r ü b e r g e h e n d die tiefste Stimme (Continuo-
system der Partitur: Sopran-bzw. Al t sch lüsse l ) , so spielen ledigl ich Orgel und Theorbe; 

- ist der Tenor die tiefste Stimme (Continuosystem der Partitur: Tenorsch lüsse l ) , so spielen Orgel, 
Theorbe und Vio lonce l lo ; 

- nur wenn der C h o r b a ß singt, spielen auch die R ip i en i ( K o n t r a b a ß und Fagott). 

Im Bereich der hohen Instrumentalst immen m u ß t e n die meisten Vorlagen mehr oder weniger stark 
bearbeitet werden. Dies hat seinen G r u n d darin, daß die Dresdner Standardbesetzung stets zwei 
Oboen und die V io l a e insch loß . D ie meiste Arbe i t entstand für He in ichen und Zelenka aus dem Be­
harren auf einer se lbs t änd ig geführ ten Vio las t imme, w ä h r e n d sich viele Messen italienischer Her­
kunft mit einem b l o ß e n „Ki rchen t r io" aus zwei V io l i nen , die w o m ö g l i c h ad hoc von Oboen verdop­
pelt werden konnten, und Basso continuo b e g n ü g t e n . Stand eine V io l a zur Verfügung, so l ieß man sie 
wohl die Cont inuost imme in der Oberoktav mitspielen oder eine Vio l ins t imme verdoppeln. 
Hein ichen und Zelenka behandeln die Oboen (tiefster Ton: c') in der Regel als Register, das der Ver­
dopplung der V i o l i n e n , in C h o r s ä t z e n auch der Verdopplung des Soprans, gelegentlich auch des Al t s , 
dient. Eine eigene melodisch-rhythmische Gestalt erhalten die e r g ä n z t e n Oboen praktisch nie. Ze­
lenka richtet die Vio l ins t imme mit den Kürze ln „ W " und „T." ein. D ie erste Bezeichnung meint „Vio­
l i n i " und ist gleichbedeutend mit „senza Oboe ( /Oboi)"; die Bezeichnung „Tutti" fordert, daß V i o l i ­
nen und Oboen gemeinsam spielen. Nur selten wird dabei der Oboenpart g e g e n ü b e r den Vio l inen 
rhythmisch vereinfacht, in der Regel - und dies zeigt auch das erhaltene Stimmenmaterial - spielen 
die Oboen den Viol inentext Note für Note mit (falls nicht erst bei der Auf führung eine Vereinfachung 
von den Spielern selbst vorgenommen wurde). W i e se lbs tve r s t änd l i ch die Oboenbeteil igung war, läßt 
sich etwa daraus ersehen, daß ausd rück l i che Hinweise am Anfang eines Stückes nicht gesetzt werden 
m ü s s e n . Erst i m Inneren des Werkes zeigt dann der Vermerk „senza Oboe", daß deren Mi twirkung 
stillschweigend vorausgesetzt wurde. 
In Dresden behielt die V io l a das Recht, eine eigene, auskomponierte Stimme zu spielen. Heinichen 
und Zelenka verwenden die V io l a r ege lmäß ig zur Ausfü l lung der mitt leren Lage durch eine L in ie mit 
eigenen rhythmisch-melodischen Konturen. Dadurch erscheinen die Dresdner Versionen fremder 

Im S t immensa tz des „ D i e s irae" aus Ze lenkas R e q u i e m für A u g u s t den Starken (Z 46; M u s . 2358-D-81,8) f inden s ich be im 
C o n t i n u o zwei S t i m m e n , die mi t „ V i o l o n c e l l o e Cont rabasso" beze ichnet s ind . Diese S t i m m e n (wie auch weitere Duble t ten) 
wurden zwar erst zu einer s p ä t e r e n A u f f ü h r u n g des Werkes angefertigt. V i e l l e i c h t aber spiegelt s ich i n ihnen etwas von der 
oben skizz ier ten A u f s t e l l u n g der C o n t i n u o s p i e l e r w i d e r j e d e n f a l l s rechnen diese S t i m m e n damit , d a ß Kontrabass is ten und -
zumindes t einige - Ce l l i s t en nahe be ie inander mus iz ie r t en . 
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Werke häufig sorgfält iger ausgearbeitet als ihre Vorlagen. A l s Beispiel diene der Anfang von Frances­
co Durantes „Messa ä Cinque V o c i " (Mus. 2397-D- l ; nicht im Inventar), die Zelenka bearbeitet hat. 

Bsp. 60: D U R A N T E , Messa ä Cinque Voci, Mus. 2397-D-l; Kyrie (T. -9) 

Durantes Kompos i t ion sah nur die V i o l i n e n , die häufig unisono geführt werden, und die Cont inuo­
st imme vor; Zelenka e rgänz te die Oboe in einem zusä t z l i chen System am oberen Blattrand und die 
Violet ta-St imme in dem für Soprano I des fi infst immigen Chorsatzes vorgesehenen System. E ine 
Stelle wie T. 4/5 („arcate lunghe", ,mit langem Bogenstrich') war für Zelenka kaum akzeptabel, sie 
m u ß t e i h m zu „kah l" erscheinen. E r hat deshalb hier und an s ä m t l i c h e n Parallelstellen ein Violenfun­
dament e rgänz t . 6 V o n Zelenkas Hand stammen ferner die Artikulat ionsangaben sowie die Angabe 
„Solo" und die eingerahmten Ziffern bei der Cont inuost imme. 
In einigen Quel len hat Zelenka den gesamten Instrumentalsatz geschrieben. In der Bearbeitungspar­
titur, die meist von Phi l ipp Troyer angefertigt wurde, waren ü b e r dem Chorsatz z u n ä c h s t etliche Sy­
steme freigehalten worden, wobei nicht immer klar ist, ob der Komponis t t a t säch l ich nur Chor (mit 
colla-parte-Instrumenten) und Basso continuo vorgesehen hatte, oder ob Zelenkas Satz einen ande­
ren, u r sp rüng l i ch vorhandenen Instrumentalsatz ersetzen sollte. Das folgende Beispie l stammt aus 
Caldaras Messe „Vix orimur, mor imur" (Nr. 23; vgl . auch das oben auf S. 162 mitgeteilte Beispiel aus 
Caldaras Messe Nr. 37). 

Bsp. 61: C A L D A R A , Messe Nr. 23, Mus. 2170-D-13; Et incarnatus est (ganz) 
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6 D i e zweite , unbearbei te te Dresdne r Q u e l l e dieses Werkes ( M u s . 2397-D- la ) b e s t ä t i g t , d a ß an dieser Stelle eine Bra tschen­
s t imme u r s p r ü n g l i c h n icht vorgesehen war. 
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Die Oboen und Vio l inen , die V io l a und die Continuogruppe k ö n n e n i m land läuf igen Sinn als „Orche­
ster" bezeichnet werden. Über dieses Kernensemble hinaus wurden gelegentlich andere Instrumen­
te, zumeist in solistischer Funkt ion, herangezogen, so etwa die Traversf löte und das Diskantchalu-
meau. 7 In Zelenkas frühen Werken konzertiert gelegentlich eine V io l a da gamba (Missa Sanctae Cae­
ciliae, Z 1). Dies bleibt aber eine ebenso vereinzelte Ausnahme wie die Verwendung obligater Posau­
nen (Glor ia , Z 2). D ie in italienischen Werken nicht selten begegnende „Tromba sola concertata" wur­
de bei Dresdner Auf führungen gelegentlich durch eine Oboe ersetzt. Weder in Heinichens noch in 
Zelenkas Werken spielt die Solotrompete eine nennenswerte Rol le . 8 

Die Zuweisung von Obligatst immen an andere als die vom Komponis ten angegebenen Instrumente 
begegnet, von der Ersetzung der Tromba durch die Oboe abgesehen, i m Dresdner Repertoire fremder 
Werke höchs t selten. E i n Beispiel findet sich in Zelenkas Einr ich tung der Missa Sapientiae (Nr. 30) 
von Anton io Lot t i . In der Ar i e „ D o m i n e Deus, Rex coelestis" hatte Lo t t i für die A u s f ü h r u n g der bei­
den gleichberechtigten Oberst immen „ H a u t b o i s solo" und „Violino solo" vorgesehen. Ze lenka er­
gänz te bei der Oboe „col sordino" und ersetzte die Vio l ine durch eine „Flau ta traversa sola". 
Schl ießl ich sei e rwähn t , daß die ausgesprochene Vorl iebe, die Zelenka und insbesondere He in ichen 
für die Corn i da caccia hegten, von keinem der auswär t igen Komponis ten im Dresdner Repertoire ge­
teilt wurde. Ledig l ich die Messe von Pisani sowie die verschollene Messe von Scarlatti (Nr. 13, siehe 
die Angaben des Inventars) sch lössen Hornpart ien ein. D ie von He in ichen und Zelenka geschaffene 
Kirchenmusik aus den Jahren 1721 bis 1733 stellt wohl den g r ö ß t e n geschlossenen Bestand an Horn­
partien im f rühen „Clar inhorns t i l " dar. Beide Komponis ten verwenden die H ö r n e r auch in ihren welt­
l ichen Komposi t ionen. Hompar t ien finden sich auch in Lott is für Dresden geschriebenen Opern. 9 

Gelegent l ich wurde die Solemnis-Besetzung mit zwei, drei oder vier Trompeten und Pauken z u m Ge­
genstand der Einr ichtung oder Bearbeitung. Z u Caldaras extrem kurzer Messe Nr. 23 hat Ze lenka ei­
nen g roßen Trompetenchor ergänzt . Mancin is Messe Nr. 12 wies anfangs nur eine „Tromba sola" auf; 
Zelenka hat zunächs t eine zweite Trompete, spä te r dann auch noch Pauken h inzugefügt . A u c h das 
umgekehrte Verfahren findet sich zuweilen. In Reutters Messe Nr. 59 und in Reinhardts Messe Nr. 61 
hat Zelenka einen von den Komponis ten vorgesehenen Trompetenchor als „ad l i b i tum" zur Disposi ­
t ion gestellt. „ R a n g e r h ö h u n g " und „ D e g r a d i e r u n g " dienten wohl beide dem gleichen Zweck, n ä m l i c h 
die Messen aus ihrer Bindung an ein bestimmtes - mehr oder weniger festliches - Zeremonie l l zu lö­
sen und für verschiedene Anlässe verfügbar zu machen. 

Hein ichen hat in der Toison-Messe von Caldara die beiden tiefen Trompetenst immen gestrichen, die 
sich im wesentlichen auf die N a t u r t ö n e 3 bis 8 b e s c h r ä n k e n (notiert: g, c', e', g' und c"; Naturton 7 wird 
weder als b ' noch als h ' gefordert). Hein ichen legt anscheinend keinen Wert auf diese tiefen Trompe­
t e n t ö n e , die man im Grunde als eine Erweiterung der Paukenstimme nach der H ö h e hin betrachten 
kann. Ihm g e n ü g e n die beiden musikalisch vollwertigen Trompeten in Clarinlage nebst den Pauken. 
A u c h in seinen eigenen Komposi t ionen verwendet er niemals vier und nur ganz vereinzelt drei Trom­
peten. In der Regel besch ränk t er sich auf zwei Trompeten und Pauken. Z u r E r g ä n z u n g des Blechklan­
ges nach der Tiefe hin verwendet Hein ichen mit Vorl iebe zwei Corn i da caccia, die in den Wiener Par­
tituren nirgends auftauchen. Diese Entscheidung ist kompositorisch s innvol l . D a die N a t u r h ö r n e r in 
D bei gleicher („nach C-Dur transponierter") Notation eine Oktave tiefer kl ingen als die D-Trompe­
ten 1 0 , klingt auch ihr Clarinregister eine Oktav tiefer als das Clarinregister der Trompeten (notiert in 
der zweigestrichenen Oktav). So vereinen die H ö r n e r sowohl die Eigenschaften der dritten und vier­
ten Tromba, indem sie sich in der mitt leren und tiefen Lage bewegen, als auch die Eigenschaften der 
Clarintrompeten, denen die vol l s tändige Durskala e insch l ieß l ich einiger H a l b t ö n e ver fügbar ist. 

7 V g l . z u m C h a l u m e a u g r u n d s ä t z l i c h C o l i n L A W S O N . The C h a l u m e a u in E igh teen th -Cen tu ry M u s i c , A n n A r b o r 1981, sowie 
e r g ä n z e n d dazu J ü r g e n E P P E L S H E I M , Ü b e r l e g u n g e n z u m T h e m a .Cha lumeau ' , i n : S t A I 19. B l a n k e n b u r g / H a r z 1983, S. 76-
99. A n der Diskant lage der Dresdner Cha lumeau-Par t i en bestehen i n k e i n e m Fa l l Z w e i f e l . 

8 Ze lenkas Laudate pueri (Ps. 112) D - D u r für Tenore solo, T r o m b a sola, 2 V I , V a , Bc (Z 81) ist e ine für Dresden un typ i sche Aus ­
nahme. Ü b e r den A n l a ß für diese K o m p o s i t i o n ist n ichts N ä h e r e s bekannt . 

9 E i n e systematische A u s w e r t u n g der „ D r e s d n e r C l a r i n h o r n p a r t i e n " w i r d an anderer Stelle ve rö f f en t l i ch t werden . 
1 0 H ö r n e r i n D-al to k o m m e n nicht in Betracht . - E i n e sehr gute Dar s t e l l ung des Z u s a m m e n h a n g s von sp ie l t echn i schen Mög­

l i chke i t en und kompos i to r i schen K o n s e q u e n z e n gibt J . M u r r a y B A R B O U R , Trumpets . H o r n s and M u s i c . M i c h i g a n 1964. 
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Die Trompeten waren in W i e n in der Regel in C gestimmt; solenn besetzte Ki rchenmusik war daher 
weitgehend in C - D u r komponiert (vgl. etwa Contis Missa con Trombe). In Dresden war die Trompe­
tenst immung dagegen normalerweise D . Hein ichen vermerkte in der Partitur eines Magnificat C - D u r 
von Caldara, in dem Trompeten verwendet werden, ausd rück l i ch : „Transponier t in d i " (Mus. 2170-
D-2,3); die D-S t immung der Dresdner Trompeten machte die Transposition des gesamten Werkes er­
forderlich. Bei anderen Wiener Kirchenwerken, die C-Trompeten verwenden, finden sich jedoch kei­
ne Angaben Heinichens oder Zelenkas zur A u s f ü h r u n g der Trompetenst immen (etwa bei den Mes­
sen Nr. 52 von Oettl und Nr. 60 von Reutter). M a n hat hier entweder C-Trompeten verwendet oder die 
ü b l i c h e n D-Trompeten durch einen Aufsteckbogen nach C herabgestimmt (wobei dann zu fragen 
w ä r e , warum man nicht öfter auf dieses bequeme und unaufwendige Mi t te l zurückgegr i f fen hat). 
Weniger von der Feierl ichkeit des Zeremonie l l s als von lokalen li turgischen Gepflogenheiten scheint 
die Einbez iehung der Intonationsworte des Zelebranten in die mehrst immige Vertonung von G l o r i a 
und Credo a b h ä n g i g gewesen zu sein. He in ichen und Zelenka vertonen die Worte „Glor ia in excelsis 
D e o " und „Credo in unum D e u m " stets mit, und zwar sowohl in den feierlich als auch den g e w ö h n l i c h 
besetzten Messen. D i e einzige Ausnahme bildet Heinichens elfte Messe (M11), deren Credo erst mit 
den Worten „Pa t r em omnipotentem" beginnt, w ä h r e n d das G l o r i a e insch l i eß l i ch der Intonationswor­
te vertont ist. Trotz der vom Priester zu e r g ä n z e n d e n Credo-Intonation ist diese Messe solenn besetzt 
(2 Trombe, Timpani ) . Analoge Beispiele - Einbez iehung der Glor ia- , aber nicht der Credo-Intonation 
- finden sich in einigen Messen aus Zelenkas Repertoire, etwa in den solenn besetzten Wiener Mes­
sen von Oettl (Nr. 52) und Reinhardt (Nr. 61). In der Reinhardt-Messe hat Zelenka einen kurzen vier­
s t immigen Satz mit den Intonationsworten des Credo ergänzt . 

Bsp. 62: REINHARDT, Messe Nr. 61, Mus. 2793-D-l; Credo (T. 1-6) 
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In Francesco Contis Missa con Trombe schl ieß l ich (Mus. 2367-D- l ; siehe oben, S. 168 ff.) ist die solen­
ne Besetzung (2 C la r in i , 2 Trombe, Timpani) sogar Gegenstand des Titels. Dennoch beginnt hier das 
Glor i a mit „Et in terra pax" und das Credo mit „Pa t r em omnipotentem". 
Häufig m u ß t e in den Partituren fremder Werke auch die instrumentale Verdopplung der Chors t im­
men g e m ä ß der Dresdner colla-parte-Praxis geregelt werden. Dies l ieß sich zumeist mit b l o ß e n H i n ­
weisen wie z. B . „Viola col Tenore" bewerkstelligen. D ie Grundmuster der Verdopplung in den Wer­
ken Heinichens und Zelenkas sind in der folgenden Tabelle zusammengestellt; nach diesen Mustern 
wurden auch fremde Werke eingerichtet. Innerhalb eines Satzes kann es zum Ü b e r g a n g von e inem i n 
ein anderes Verdopplungsmuster kommen. G r u n d s ä t z l i c h werden für das colla-parte-Spiel nur 
Oboen und V i o l i n e n , die V i o l a und die Continuogruppe herangezogen. 

Die Dresdner Verdopplungsmuster 

s Ob I.II, VI I Ob I, V I I Ob II, VI II 

A VI II Ob II, VI II Ob I, VI I; beide in der Oberoktav 

T Va Va V a 

B Bc Bc Bc 
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In der Wiener Praxis wurden nicht selten Z ink (Cornetto), Al t - , Tenor- und B a ß p o s a u n e zur Verdopp­
lung der Chors t immen verwendet. In den Dresdner Einr ichtungen der betreffenden Werke treten zu ­
meist die vereinten Oboen und Vio l inen an die Stelle des Cornetto, die Bratschen werden in „Al to 
V i o l a " (c 3 -Schlüssel ) und „Tenore V i o l a " (c 4 -Schlüsse l ) geteilt; sie ü b e r n e h m e n die Aufgaben der A l t ­
bzw, der Tenorposaune. Die B a ß p o s a u n e entfallt; man b e g n ü g t e sich in Dresden mit der B a ß v e r d o p p ­
lung durch die Continuogruppe. Beispiele für solche Einr ichtungen finden s ich etwa in Caldaras 
Missa di Toson aus Heinichens Bes t änden und Caldaras Missa Matr is Dolorosae (Nr. 34) aus Zelenkas 
Repertoire. 

Wien Dresden 

s Cornetto Ob, VI 

A A l t o Trombone A l t o V i o l a 

T Tenore Trombone Tenore V i o l a 

B Basso Trombone, Bc Bc 

W ä h r e n d Hein ichen in seinen eigenen Werken nie verdoppelnde Posaunen verwendet, zieht sie Ze ­
lenka in einigen f rühen Werken zum colla-parte-Spiel heran (etwa i m G l o r i a , Z 2); den Z i n k verwen­
det er nicht. Spä tes t ens um 1725 waren die Posaunen in der Dresdner K i r chenmus ik nicht mehr hoffä­
hig. Ihr Einsatz in Zelenkas f rühen Werken ist wohl den Nachwirkungen seiner Wiener Studienjahre 
zuzuschreiben. 
A b s c h l i e ß e n d sei noch ein anderer Bereich der praktischen Einr ich tung , die genaue Bezeichnung 
von Art ikula t ion und Dynamik , anhand von zwei Beispielen aus der von Ze lenka sorgfält ig revidier­
ten Messe Nr. 54 von Carlo Bal iani (Mus. 2243-D-l) illustriert. Die Regel ist eine derart sorgfält ige Be ­
zeichnung der Partitur nicht; viele Anweisungen wird man erst bei der Probe ins St immenmater ia l d i ­
rekt eingetragen haben. Vor allem die Werke nach dem „ n e u e s t e n Geschmack" scheinen nach einer 
delikateren Aus füh rung verlangt zu haben. D ie rhythmisch weniger differenzierte Mus ik etwa F u ­
xens und auch noch Caldaras bot für eine e n g r ä u m i g e dynamisch-artikulatorische Abschat t ierung, 
die die Details betont, nur wenig A n l a ß . 
In dem Beispiel aus dem „Chyr ie" der Messe Balianis läßt Zelenka die A u s f ü h r u n g s a r t e n „ p i a n o " und 
„ lega to" einerseits, „for t i ss imo" und „s tacca to" andererseits schroff aufeinanderprallen. 

Bsp. 63: BALIANI , Messe Nr. 54, Mus. 2243-D-l; Kyrie (T. 22-27) 

Zelenkas Bemerkung am Schluß des G l o r i a : „NB. 2 volta fortissimo e nel Organo con tutti Registr i" 
besagt, daß die drei unterstrichenen Takte zweimal gesungen und gespielt werden sollen, zuerst pia­
no, bei der Wiederholung aber fortissimo; die Orgel soll dann „mi t allen Regis tern" begleiten. Der 
doppelte A n l a u f vers tärkt das Erlebnis der Sch lußkadenz . 
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Bsp. 64: B A L I A N I , Messe Nr. 54, Mus. 2243-D-l; Amen (Schlußtakte) 

Es l i eßen sich noch etliche interessante Beispiele aus Zelenkas Repertoire beibringen: hier hat er ein 
Ri tornel l h inzukomponier t , dort die klare Akzentstruktur einer Melod ie durch b e s t ä n d i g e E in fügung 
von Vorhalten se inem Geschmack - oder dem Geschmack, der bei Hofe en vogue war - a n g e p a ß t . 
D o c h w ä r e n solche Beispiele nur im jeweil igen Zusammenhang zu besprechen; g rundsä tz l i ch Neues 
bieten sie nicht. A u c h auf das Verfahren der Streckung von Vorlagen, das j a zum Bereich von E i n r i c h ­
tung und Bearbei tung gehö r t , m ü s s e n wir hier nicht mehr eigens eingehen. 
In der Psalmenrubrik von Zelenkas Inventar (S. 33 [recte: 39]; vgl . das Faksimile in der Dok.) findet 
sich der Vermerk: 

„NB Psalmos hos media ex parte renovavi Anno 1735, alios Violinos et Violam quasi ex integro faciendo et 
multa in vocibus quoque canentibus immutando". 
.Notabene. Diese Psalmen [Zelenka bezieht sich hierbei wohl ebenso auf seine eigenen wie auch auf fremde Kom­
positionen] habe ich zur Hälfte erneuert im Jahre 1735, indem ich andere Violinstimmen und eine ]oft zunächst 
nicht vorgesehene] Viola gleichsam von Grund auf ergänzt und auch viele Dinge in den Singstimmen verändert habe'. 

Dies bes tä t ig t für e inen Teilbereich des Repertoires die Beobachtungen, die in diesem Abschni t t wie 
auch in den vorhergehenden Teilen der Arbei t zusammengetragen wurden. W i r haben dabei nicht 
konsequent zwischen „ B e a r b e i t u n g " und „E in r i ch tung" unterschieden; die Grenze zwischen den Be­
griffen und den mi t ihnen verbundenen Verfahren ist ohnehin f l ießend. 
Ausschlaggebend für die mehr oder weniger starke Veränderung von Werken durch Hein ichen und 
Zelenka war nicht in erster L i n i e das Bestreben, fremde Werke kraft eigenen küns t l e r i s chen V e r m ö ­
gens zu verbessern, auch wenn das Ergebnis manchmal als Verbesserung erscheinen mag. Eigent l i ­
ches Movens war v ie lmehr der differenzierte Musiziers t i l der Dresdner Kapelle , der sich nicht nur auf 
Vortrag und Besetzung, sondern - insbesondere im Hinbl ick auf die V i o l a - auch auf den musikal i ­
schen Satz auswirkte. In formelhafter Verkürzung k ö n n t e man für die Bearbeitung der Instrumental­
s t immen das „ D r e s d n e r U n g e n ü g e n am Kirchentr io" verantwortlich machen." He in ichen sagt, wo­
rum es bei den E inr ich tungen letzt l ich ging. E i n Vermerk in der Quelle Mus . 2952-D-2, die eine von 
Hein ichen bearbeitete Messe Angelo Antonio Carolis en thä l t , faßt es in die Worte: 

„Messa (.. .) aggiustata all'uso della Capella di Dresda". 

A n t o n i o V i v a l d i s b e r ü h m t e s g - M o l l - K o n z e r t „ p e r l 'Orchestra d i Dresda" ( R V 577) verwendet neben e iner konzer t ie renden 
V i o l i n e z w e i B l o c k f l ö t e n , z w e i O b o e n und ein Fagott, deren Rol le durchaus e i g e n s t ä n d i g ist. D e r V e r g l e i c h mit „ g e w ö h n l i ­
chen" K o n z e r t e n V i v a l d i s zeigt , wie s ich auch hier der Dresdner M u s i z i e r s t i l au f die K o m p o s i t i o n s w e i s e ausgewirkt hat. So 
e n t h ä l t die Z u e i g n u n g des Werkes zug le i ch eine Aussage ü b e r seine mus ika l i sche Faktur. 
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Schluß 

Das Repertoire der Dresdner Hofkirchenmusik unter der Le i tung von Johann David Hein ichen und 
Jan Dismas Zelenka u m f a ß t e eine Fül le von ze i t genös s i s chen Komposi t ionen. D ie Reihe der Kompo­
nisten und ihrer Werke mag z u n ä c h s t verwirrend erscheinen, doch läßt sich nur dann eine Vorstel­
lung von der Vielfalt wie auch den Kristal l isationspunkten der katholischen Kirchenmusik in den Jah­
ren zwischen 1720 und 1745 gewinnen, wenn man sich auch den vermeint l ich oder ta t sächl ich unbe­
deutenden Gestalten zuwendet. 
D ie Dresdner Hofkirchenmusik verdankte ihre Entstehung und erste Blü te besonderen poli t ischen 
U m s t ä n d e n . Sie ist nicht in langen Jahren gewachsen; vielmehr standen die verantwortlichen Hofmu­
siker, der Kapellmeister He in ichen und das erst spä te r zum „ K i r c h e n - C o m p o s i t e u r " avancierte Ka ­
pel lmitgl ied Zelenka, in den Jahren nach 1720 vor der Aufgabe, binnen kurzer Zeit ein Repertoire zu 
schaffen und zu beschaffen, das eines prunkliebenden katholischen Hofes würdig war. 
Das Repertoire, das unter diesen Bedingungen zusammengetragen wurde, darf historische Authent i ­
zi tät und Aktua l i t ä t beanspruchen. Anders als den g r o ß e n Sammlungen etwa Georg Poeichaus oder 
des Abbate Fortunato Santini fehlen dem Repertoire Heinichens und Zelenkas alle retrospektiven 
Tendenzen. Es ging ihnen nicht darum, die Komposit ionsgeschichte in bedeutenden Werken ver­
schiedener Epochen zu dokumentieren. A u c h Palestrinas Werke waren für Hein ichen und Zelenka 
aktuell , insofern sie i m Dresdner Hofgottesdienst u m 1730 ihren festen Platz hatten. Das Repertoire 
ist somit ein Spiegel der ki rchl ichen Gebrauchsmusik im doppelten Sinn: es zeigt zum einen, welche 
Werke gebraucht wurden, und zum anderen, welche Werke man für brauchbar hielt. 
D ie Werke des Repertoires gruppieren sich u m zwei zentrale Bereiche des katholischen Gottesdien­
stes: das M e ß o r d i n a r i u m und die Psalmenfolgen der verschiedenen Vesperformulare e insch l i eß l i ch 
des Magnificat, der H y m n e n und der Marianischen Ant iphonen . Es kommen hinzu Komposi t ionen 
für die Karwoche, zu denen auch die Sepulcrum-Sacrum-Kantaten und die an der Grenze zur Oper 
stehenden Oratorien zu z ä h l e n sind, ferner Totenmessen und -Offizien, Li taneien und Te-Deum-Ver-
tonungen. Wenig Beachtung fand in Dresden das M e ß p r o p r i u m ; ledigl ich das Offertorium wurde ge­
legentlich in Form eines solistischen „ M o t e t t o " ausgeführ t , wenn man nicht auf die Offertorien Pale­
strinas oder andere Motet ten der Vokalpolyphonie zurückgriff. Welche Rol le die Instrumentalmusik 
im Dresdner Gottesdienst spielte, ist bislang weitgehend unklar. Für die Instrumentalmusik scheint 
Zelenka nicht zus t änd ig gewesen zu sein; sein Inventar verzeichnet nur Vokalwerke, und ausd rück ­
l ich für die Kirche bestimmte Instrumentalmusik hat er selbst nicht komponiert . 
Zugle ich mit den Namen der zahlreichen Komponis ten zeigt sich die Bedeutung der Zentren moder­
ner katholischer Ki rchenmusik im spä ten 17. und f rühen 18. Jahrhundert. A k t u e l l waren nach wie vor 
die konzertierenden Komposi t ionen aus Bologna für die Vesper, selbst wenn sie schon fünfzig Jahre 
alt waren; aktuell waren die Wiener Messen von kurzer oder mittlerer Länge ; aktuell waren schl ieß­
l ich die g roßen Kyr ie-Glor ia -Messen insbesondere aus Neapel , aber auch aus Oberitalien und W i e n . 
D a der Brauch, nur Kyrie und G l o r i a in mehrst immiger Komposi t ion , die anderen Teile aber chorali­
ter vorzutragen, i m Dresdner Gottesdienst offenkundig nicht herrschte, m u ß t e n He in ichen und 
Zelenka die Kyr ie-Glor ia-Messen ve r l ängern . 

E i n und derselbe liturgische Text kann auf die mannigfaltigste Weise vertont werden. D ie Messen 
etwa unterscheiden sich nicht nur hinsicht l ich ihrer Ausdehnung, sondern auch in den Anforderun­
gen an Spieler und Sänger, in den verwendeten Formen und Satztechniken. Je nach A n l a ß , Ort und 
Zeit der Entstehung eines Werkes n immt dieses eine besondere Gestalt an. Angesichts der offenkun­
digen „ F r e m d b e s t i m m t h e i t " der Kompos i t ion für den katholischen Gottesdienst in der ersten Hälfte 
des 18. Jahrhunderts erscheint es schwierig, wenn nicht aussichtslos, etwa den zentralen Begriff „Mes­
se" als musikal isch substantiierten Gattungs- oder Formbegriff zu fassen. 
Es ist wohl kein Zufa l l , daß Peter Wagners „ G e s c h i c h t e der Messe" (Le ipz ig 1913) niemals ü b e r den 
„Teil I: bis 1600" hinaus fortgesetzt wurde. Wagners Darstel lung erschien in der Reihe „Kle ine Hand­
b ü c h e r der Musikgeschichte nach Gattungen". Die Geschichte der Messe läßt sich bis hin zu Palestri­
na wohl als Entwick lung einer Gattung (oder innerhalb einer Gattung) darstellen. Im 18. Jahrhundert 
kristallisiert sich um den Begriff „Messe" ein Konglomerat musikalischer Gebi lde , die oft nur noch 
den Text gemein haben. Je enger die Verbindungen der Ki rchenmusik zur zeitgleichen Kompos i t ion 
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für Kammer und Theater sind, desto s tärker werden die Spezifika einer musikalischen Gattung „Mes­
se" ü b e r l a g e r t von Fragen des formalen Aufbaues von C h o r s ä t z e n und A r i e n oder von Fragen der Be­
handlung der konzertierenden Instrumente und der solistischen Singstimmen. Diese Fragen weisen 
ü b e r den engeren Bereich der Messe, ja der Ki rchenmusik insgesamt hinaus. Pointiert gesagt: D ie 
Kenntnis der Komposit ionsverfahren der ze i t genöss i s chen Triosonate kann zum Vers tändn i s einer 
Messenarie etwa Caldaras mehr beitragen als die Kenntnis s ämt l i che r Messen Palestrinas und seiner 
Nachahmer. 
Untersuchungen der Gottesdienstordnung wie auch der A u f f ü h r u n g s b e d i n g u n g e n und des Repertoi­
res an best immten Orten zu einer best immten Zeit sollen den konkreten Rahmen abstecken, inner­
halb dessen das Indiv iduum schöpfer i sch wirken konnte. In diesem Sinne e rmög l i ch t erst die Kennt­
nis der Voraussetzungen, der Organisation und des Repertoires der Dresdner Hofkirchenmusik ein 
Urte i l ü b e r das i m engeren Sinne kreative Tun Johann Dav id Heinichens und Jan Dismas Zelenkas. 
Zelenkas Messen sollen in einer separaten Studie behandelt werden, die sich auch seinem Bildungs­
gang w idmen m u ß . In der vorliegenden Arbe i t wurde versucht, das Koordinatensystem zu entwerfen, 
in dem Zelenkas Messen zu lokalisieren sind. Das B i l d wäre zu e r g ä n z e n um die Querverbindungen 
von Zelenkas Ki rchenmusik zur ze i t genöss i s chen Instrumentalmusik und insbesondere zur Opern­
musik Hasses. Es wäre gänzl ich verfehlt, wenn man die zunehmende Vereinsamung Zelenkas im Ge­
triebe des Dresdner Hofes auf sein kompositorisches Wi rken ü b e r t r a g e n wollte. Sein K ü n s t l e r t u m ist 
in v ie len Z ü g e n seiner Epoche und ihren Werken verpflichtet und keinesfalls von G r u n d auf esote­
risch. 
Die Trennung der Aspekte „ D r e s d n e r Hofkirchenmusik" einerseits und „Ze l enka als Komponis t" an­
dererseits e r m ö g l i c h t e die breite Darstel lung eines Teilbereichs der höf i schen Mus ikku l tu r des Spät­
barock. Besonderen Wert legte die Arbe i t auf die angemessene W ü r d i g u n g der Stellung und der Tä­
tigkeit des Kapellmeisters He in ichen , dessen Nachruhm sich einseitig auf ein einziges Werk, den vo­
l u m i n ö s e n Traktat „ D e r G e n e r a l b a ß in der Compos i t ion" g r ü n d e t . Wenn es je zu einer Wiedererwek-
kung der Musik Heinichens kommen sollte, so ist zu vermuten, daß diese - ähn l i ch wie i m Falle Zelen­
kas - bei der Instrumentalmusik ansetzen w ü r d e . D o c h wäre auch dies eine wi l lkommene E r g ä n z u n g 
des Bildes , das man aufgrund von Heinichens Schriften, seinen Partituren und nicht zuletzt aufgrund 
seiner Bemerkungen zu Werken anderer Komponis ten von diesem geistvollen und schar fzüngigen 
Autor gewinnen kann. 
In seinem se lbs tve r faß ten Lebens lauf schrieb Car l Phi l ipp Emanuel Bach: 

„Von allem dem, was besonders in Berlin und Dresden zu hören war, brauche ich nicht viele Worte zu ma­
chen ...". 

Doch die Mus ik , deren Kenntnis Bach noch als eine Se lbs tve r s t änd l i chke i t betrachten konnte, ist 
heute weitgehend vergessen und auch dem Interessierten nur schwer zugäng l ich : dies gilt für Grauns 
und Hasses Opern, an die Bach wohl in erster L i n i e dachte, und weit mehr noch für das Repertoire der 
Dresdner Hofkirchenmusik in den Jahren 1720-1745. D ie Darstel lung dieses Repertoires mag somit 
auch dazu beitragen, ein wenig von der Al lgemeinb i ldung derjenigen Mus iker zu vermit teln, die die 
erste Hälf te des 18. Jahrhunderts b e w u ß t erlebt haben. 

Entha l t en i n : Ca r l B U R N E Y s der M u s i k Doctors Tagebuch seiner m u s i k a l i s c h e n Re i sen , deutsch von Chr . D . E ß E L I N G u n d 
J. J. C h r . B O D E , 3 B ä n d e , H a m b u r g 1772 f. ( F a k s i m i l e - N a c h d r u c k i n e i n e m B a n d , Kasse l usw. 1959), B a n d III, S. 198 ff.; das 
Zitat : S. 201. 
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M i s s a C i r c u m c i s i o n i s [Z 11], hg. von R a i m u n d R Ü E G G E , A d l i s w i l / Z ü r i c h und Lot t s te t t en /Waldshut 1983 ( E d i t i o n K u n z e l ­
mann) 

- M i s s a Gra t ias agimus t i b i [Z 13], hg. von T h o m a s K O H L H A S E , Stuttgart 1983 (Carus-Verlag) 
- M i s s a D e i Patris [Z 19], hg. von R e i n h o l d K U B I K , Wiesbaden 1985 (Das Erbe deutscher M u s i k , B a n d 93) 

M i s s a D e i F i l i i [Z 20], hg. von Paul H O R N , Wiesbaden , in Vorbe re i tung (Das Erbe deutscher M u s i k , B a n d 100; der Band ent­
häl t z u s ä t z l i c h die L i t ane i Z 151, hg. von Thomas K O H L H A S E ) 
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M i s s a O m n i u m Sanc to rum [Z 21], hg. von Wolfgang H O R N , W i e s b a d e n , in Vorbe re i t ung (Das E r b e deutscher M u s i k , B a n d 
101; der B a n d e n t h ä l t z u s ä t z l i c h die L i t ane i Z 152, hg. von T h o m a s K O H L H A S E ) 
Responsor ia pro H e b d o m a d a Sancta. 27 Responsor ien z u m G r ü n d o n n e r s t a g , Karfrei tag und Karsamstag [Z 55], hg. von 
Wolfgang H O R N und Thomas K O H L H A S E , b i s lang erschienen B a n d II: D i e neun Responsor ien der M a t u t i n - N o k t u r n e n 
des Karfreitag [Z 55, Nr. 10-18], Stuttgart 1983 (Carus-Verlag) 
Lamenta t iones Jeremiae Prophetae [Z 53]. Parti tura. H g . von Vrat is lav B E L S K Y , Prag 1969 ( M u s i c a A n t i q u a B o h e m i c a , 
Seria II, B a n d 4) 
Psa lmi et Magnif ica t . Parti tura. H g . von Vratislav B E L S K Y , Prag 1971 ( M u s i c a A n t i q u a B o h e m i c a , Seria II, B a n d 5) 
[ e n t h ä l t die Werke Z 50/97, 72, 75, 83 und 108] 
C o m p o s i z i o n i per orchestra. Part i tura. V o l u m e p r i m o . H g . von C a m i l l o S C H O E N B A U M , Prag 1963 ( M u s i c a A n t i q u a B o h e ­
mica , Seria I, B a n d 61) 
[ e n t h ä l t die Werke Z 182, 183, 184, 185, 187, 189 und 190] 
Sonaten I - V I für zwe i O b o e n (I-II und I V - V I ) bzw. für V i o l i n e u n d Oboe (III), Fagott und Basso con t i nuo [Z 181]. H g . von 
C a m i l l o S C H O E N B A U M , Kassel usw. 1954-1962 (Hor tus M u s i c u s , Heft 126, 188, 177, 147, 157 und 132) 

3. Ä l t e r e s M u s i k s c h r i f t t u m 

B A C H , C a r l P h i l i p p E m a n u e l 
B A C H , Ver such II: Versuch ü b e r die wahre A r t , das C iav i e r z u sp ie len . Zweyte r T h e i l , i n w e l c h e m die L e h r e v o n dem A c -
compagnement und der freyen Fantasie abgehandelt w i r d , B e r l i n 1762 (Faks imi l e -Nachd ruck , e i n s c h l i e ß l i c h des 1. Te i l s , 
hg. von Lo tha r H O F F M A N N - E R B R E C H T , 3. Auf lage , L e i p z i g 1976) 

B E R N H A R D , C h r i s t o p h 
B E R N H A R D , Tca: Tractatus compos i t i on i s augmentatus. Nebs t zwe i anderen Schrif ten Bernhards hg. v o n l o s e p h 
M Ü L L E R - B L A T T A U unter d e m T i t e l : D i e K o m p o s i t i o n s l e h r e H e i n r i c h S c h ü t z e n s i n der Fassung seines S c h ü l e r s C h r i ­
stoph Bernha rd , 2. Auf lage , Kassel u . a . 1963 (1. Auf lage 1926) 

B U R M E I S T E R , Joach im 
M u s i c a poetica, Rostock 1606 ( F a k s i m i l e - N a c h d r u c k Kassel -Basel 1955) 

F U X , Johann Joseph 
F U X bzw. F U X , G r a d u s : Gradus ad Parnassum, W i e n 1725 ( F a k s i m i l e - N a c h d r u c k i m R a h m e n der Fux -Gesamtausgabe , 
Serie VII , Band 1, eingeleitet u n d hg. von A l f r e d M A N N , Kasse l usw. u n d G r a z 1967) [siehe auch M I Z L E R ] 

G A S P A R I N I , Francesco 
L ' A r m o n i c o Prat ico al C i m b a l o . Quar ta Impress ione, Bo logna 1722 (hiernach zi t ier t ; F a k s i m i l e - N a c h d r u c k der 1. Auf lage 
Vened ig 1708, N e w York 1967) 

H E I N I C H E N , Johann D a v i d 
N e u erfundene und G r ü n d l i c h e A n w e i s u n g ( . . . ) Z u ( . . . ) v o l l k o m m e n e r E r l e r n u n g des General -Basses ( . . . ) , H a m b u r g 
1711 
H E I N I C H E N , G b C : Der G e n e r a l - B a ß in der C o m p o s i t i o n , Oder : N e u e und g r ü n d l i c h e A n w e i s u n g (usw.). Nebs t e iner E i n ­
le i tung Oder M u s i c a l i s c h e n Ra i sonnement von der M u s i c ü b e r h a u p t , und v ie l en besondern Mate r i en der heu t igen Pra­
xeos, Dresden 1728 (Faks imi l e -Nachd ruck H i l d e s h e i m - N e w York 1969) 

H I L L E R , Johann A d a m 
Lebensbeschre ibungen b e r ü h m t e r Mus ikge l eh r t en und T o n k ü n s t l e r , neuerer Ze i t , L e i p z i g 1784 ( F a k s i m i l e - N a c h d r u c k 
L e i p z i g 1975) 

M A T T H E S O N , Johann 
C r i t i c a M u s i c a [usw.], I, H a m b u r g 1722 ( F a k s i m i l e - N a c h d r u c k A m s t e r d a m 1964) 
D e r v o l l k o m m e n e Capel lmeis ter , H a m b u r g 1739 ( F a k s i m i l e - N a c h d r u c k Kasse l -Base l 1954) 
Grund lage einer Ehren-Pforte , H a m b u r g 1740 ( v o l l s t ä n d i g e r , or iginalgetreuer N e u d r u c k mi t ge legent l ichen b i b l i o g r a p h i ­
schen H i n w e i s e n und Mat thesons N a c h t r ä g e n hg. von M a x S C H N E I D E R , B e r l i n 1910; h ie rnach zit iert) 

M I Z L E R , L o r e n z C h r i s t o p h 
Gradus ad Parnassum Oder A n f ü h r u n g zur R e g e l m ä ß i g e n M u s i k a l i s c h e n C o m p o s i t i o n ( . . . ) , ausgearbeitet v o n J o h a n n 
Joseph F U X ( . . . ) , A u s dem La t e in i s chen ins Teutsche ü b e r s e t z t ( . . . ) von L o r e n z M I Z L E R n , L e i p z i g 1742 ( F a k s i m i l e -
N a c h d r u c k H i l d e s h e i m - N e w York 1974) 

Q U A N T Z , Johann J o a c h i m 
Q U A N T Z , A u t o b i o g r a p h i e : H e r r n Johann J o a c h i m Quan tzens Lebens lauf , v o n i h m selbst entworfen, i n : F r i e d r i c h W i l ­
he lm M A R P U R G , H i s t o r i s c h - K r i t i s c h e B e y t r ä g e zur A u f n a h m e der M u s i k , I. B a n d , B e r l i n 1754 ( F a k s i m i l e - N a c h d r u c k H i l ­
deshe im-New York 1970), S. 197-250 

W A L T H E R , Johann Got t f r ied 
W A L T H E R , L e x i c o n : M u s i c a l i s c h e s L e x i c o n , L e i p z i g 1732 ( F a k s i m i l e - N a c h d r u c k Kasse l -Base l 1953) 

Z A R L I N O , Gioseffo 
Is t i tu t ioni H a r m o n i c h e , 3. Auf lage , Vened ig 1573 (Faks imi l e -Nachd ruck R i d g e w o o d 1966) 
The A r t o f Coun te rpo in t . Gioseffo Z A R L I N O . Part Three o f , L e Is t i tu t ioni Ha rmon iche ' , 1558. Translated b y G u y A . 
M A R C O and C l a u d e V. P A L 1 S C A , N e w H ä v e n - L o n d o n 1968 
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4. M u s i k w i s s e n s c h a f t l i c h e L i t e r a t u r 

A D L E R , G u i d o 
A D L E R , Z u r G e s c h i c h t e : Z u r Gesch i ch t e der Wiene r M e ß k o m p o s i t i o n in der zwei ten Häl f te des X V I I . Jahrhunder ts , i n : 
S tud ien zur Mus ikwissenschaf t , Vier tes Heft, 1916, S. 5-45 

A M A N N , Ju l i u s 
A l l e g r i s Mise re r e u n d die A u f f ü h r u n g s p r a x i s i n der S ix t ina nach Reiseber ichten und Mus ikhandsch r i f t en , Regensburg 
1935 

A U E R B A C H , Johanna M a r i a 
D i e M e s s e n des Francesco Duran te (1684-1755), masch. D i s s . M ü n c h e n 1954 

B A R B O U R , J . M u r r a y 
Trumpets , H o r n s and M u s i c , M i c h i g a n 1964 

B E C K E R - G L A U C H , I rmgard 
D i e B e d e u t u n g der M u s i k für die Dresdener Hoffeste bis in die Zei t Augus ts des Starken, Kasse l -Base l 1951 

B R E N N , Franz 

D i e M e ß k o m p o s i t i o n des Johann Joseph F u x . E i n e s t i lkr i t i sche Un te r suchung , masch . D i s s . W i e n 1931 

B U E L O W , George J . 

Thorough-Bass A c c o m p a n i m e n t accord ing to Johann D a v i d H e i n i c h e n , Berke ley-Los Ange le s 1966 (rev. edn . 1986) 

B U Z G A , Jaroslav 
D o k u m e n t y o p ü s o b e n i J . D . Z e l e n k y v Saske dvorn i kapele (Dokumen te ü b e r die T ä t i g k e i t J . D . Ze lenkas in der S ä c h s i ­
schen Hofkape l le ) , i n : H u d e b n i veda 12, 1975, S. 83 ff. 
B U Z G A , M u s i k i n v e n t a r : Ze lenkas M u s i k i n v e n t a r aus der ka thol i schen S c h l o ß k a p e l l e i n D r e s d e n , Fontes A r t i s M u s i c a e , 
31, 1984, S. 198-206 

D E G G E L L E R , K u r t 
Ma te r i a l i en zu den Mus ik t r ak ta t en C h r i s t o p h Bernhards , i n : Basler Studien zur Interpretation der alten M u s i k , Basel 1980, 
S. 141-168 ( F o r u m M u s i c o l o g i c u m . Basler B e i t r ä g e zur Mus ikgesch ich te , B a n d 2) 

D E N T , E d w a r d J. 

A le s sand ro Scarlat t i : H i s Life and Works , L o n d o n 1905 (2. Auf lage , hg. von Frank W A L K E R , L o n d o n 1960) 

D L A B A C Z , Go t t f r i ed Johann 
A l l g e m e i n e s his tor isches K ü n s t l e r - L e x i k o n für B ö h m e n (usw.), 3 B ä n d e , Prag 1815 ( F a k s i m i l e - N a c h d r u c k in e inem B a n d , 
H i l d e s h e i m - N e w York 1973) 

D o k . : Z e l e n k a - D o k u m e n t a t i o n ; siehe unter H O R N , K O H L H A S E 

D O T Z A U E R , W i l f r i e d 
D i e k i r c h e n m u s i k a l i s c h e n Werke Johann Va len t in Rathgebers, D i s s . Er langen 1976 

D Ü R R , A l f r e d 

D i e Kanta ten von Johann Sebastian Bach , 2 B ä n d e , Kassel usw. 1971 (mehrere Neuauflagen) 

E I T N E R , Robert 
E I T N E R , Band , Seite: B iograph i sch-b ib l iograph i sches Q u e l l e n - L e x i k o n der M u s i k e r und M u s i k g e l e h r t e n der ch r i s t l i chen 
Z e i t r e c h n u n g bis zur M i t t e des neunzehn ten Jahrhunderts , 10 B ä n d e , L e i p z i g 1900 ff. 

E I T N E R , Rober t (u.a.) 
B ib l i og raph i e der M u s i k - S a m m e l w e r k e des X V I . und X V I I . Jahrhunderts , B e r l i n 1877 

E N G L E R , K la us 
G e o r g Poelchau und seine M u s i k a l i e n s a m m l u n g . E i n Beitrag zur Ü b e r l i e f e r u n g Bachscher M u s i k in der ersten Hälf te des 
19. Jahrhunder ts , D i s s . T ü b i n g e n 1970 (Tei ldruck 1984) 

E P P E L S H E I M , J ü r g e n 

- ' Ü b e r l e g u n g e n z u m T h e m a . C h a l u m e a u ' , i n : S t A I 19, B l a n k e n b u r g / H a r z 1983, S. 76-99 

l - E D E R H O F E R , H e l l m u l 
U n b e k a n n t e K i r c h e n m u s i k von Johann Joseph F u x , K i r ch en mus ika l i s ches Jahrbuch 43, 1959, S. 113-154 

F E D E R H O F E R , H e l l m u t , R I E D E L , F r i e d r i c h W i l h e l m 
Q u e l l e n k u n d l i c h e B e i t r ä g e zur Johann Joseph F u x - F o r s c h u n g , A r c h i v für Mus ikwissenschaf t 21,1964, S. 111-140 und N a c h ­
trag, S. 253 f. 

F E I L , A r n o l d 

Z u m G r a d u ^ ad Parnassum von J . J . F u x , A r c h i v für Musikwissenschaf t 14, 1957, S. 184-192 

F E L L E R E R , K a r l Gus tav 
D e r Pales t r inast i l und seine B e d e u t u n g in der vokalen K i r c h e n m u s i k des achtzehnten Jahrhunder ts . E i n Beitrag zur G e ­
schichte der K i r c h e n m u s i k i n Italien und Deu t sch land , A u g s b u r g 1929 

F E T I S , Francois-Joseph 

Biograph ie universe l le des mus i c i ens et b ib l iograph ie generale de la mus ique , 8 B ä n d e , Brüs se l 1835 ff. 

F I S C H E R , K l a u s 
D i e P s a l m k o m p o s i t i o n i n R o m u m 1600 (ca. 1570-1630), Regensburg 1979 ( K ö l n e r B e i t r ä g e zur M u s i k f o r s c h u n g Band 98) 

F R E U N S C H L A G , H e i n z 
L u c a A n t o n i o Pred ie r i als K i r c h e n k o m p o n i s t , masch . Diss . W i e n 1927 
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F Ü R S T E N A U , M o r i t z 
F Ü R S T E N A U , B e i t r ä g e : B e i t r ä g e zur Gesch ich te der K ö n i g l i c h S ä c h s i s c h e n m u s i k a l i s c h e n Kape l l e . G r o ß e n t h e i l s aus 
a rch iva l i schen Q u e l l e n , Dresden 1849 
F Ü R S T E N A U 1, II: Z u r Gesch i ch t e der M u s i k und des Theaters am Hofe zu Dresden . N a c h a rch iva l i schen Q u e l l e n . Erster 
T h e i l : Z u r Gesch i ch t e . . . am Hofe der K u r f ü r s t e n von Sachsen, J o h a n n G e o r g II., Johann G e o r g III. und Johann Georg IV., 
Dre sden 1861; Z W E I T E R T H E I L : Z u r Gesch ich te der M u s i k und des Theaters am Hofe der K u r f ü r s t e n von Sachsen und 
K ö n i g e von Polen F r i ed r i ch A u g u s t I. (Augus t II.) und F r i ed r i ch A u g u s t II. (Augus t III.), D re sden 1862 (Faks imi l e -Nach­
druck i n e inem Band , mit Nachwor t , Be r i ch t igungen , Regis tern u n d e inem V e r z e i c h n i s der von F ü r s t e n a u verwendeten 
Li teratur , hg. von Wolfgang R E I C H , L e i p z i g 1971, 2. Auf lage 1979) 

G E R B E R , Erns t L u d w i g 
G L , Band , Spalte: His to r i sch-b iograph isches L e x i c o n der T o n k ü n s t l e r , 2 B ä n d e . L e i p z i g 1790-1792 
G N L , B a n d , Spalte: Neues h is tor i sch-biographisches L e x i k o n der T o n k ü n s t l e r , 4 B ä n d e , L e i p z i g 1812-1814 

G E R B E R T , M a r t i n 

D e cantu et m u s i c a sacra, St. B l a s i en 1774 ( F a k s i m i l e - N a c h d r u c k G r a z 1968) 

G E R H A R D , A n s e l m 
Jan D i s m a s Ze l enka , M i s s a Sanctae Caec i l i ae . Synopt ische Ü b e r t r a g u n g der Fassungen, Kr i t i s che r Ber ich t und K o m m e n ­
tar, u n v e r ö f f e n t l i c h t e Mag i s t e r -Arbe i t , T U B e r l i n 1981 

G I E G L I N G , F ranz 

G i u s e p p e T o r e l l i . E i n Beitrag zur En twick lungsgesch ich te des i t a l i en i schen Konze r t s , Kasse l -Base l 1949 

G L E I S S N E R , Walter 
D i e Vespern von Johann Joseph F u x . E i n Beitrag zur Gesch i ch t e der Vesperver tonung , Di s s . M a i n z 1981 

G M E I N W I E S E R , Siegfried 
G i u s e p p e Ot tavio P i t o n i : Themat i sches Werkve rze ichn i s , W i l h e l m s h a v e n 1976 

G R O S S E , Hans , J U N G , Hans R u d o l f (Hgg.) 
G e o r g P h i l i p p Te lemann . Br ie fwechse l . S ä m t l i c h e erreichbare Briefe von und an T e l e m a n n , L e i p z i g 1972 

The N e w G R O V E D i c t i o n a r y (usw.) 
N G r : The N e w G r o v e D i c t i o n a r y o f M u s i c and M u s i c i a n s , hg. von Stanley S A D I E , 20 B ä n d e , L o n d o n 1980 
(Die konsul t ier ten A r t i k e l s ind i m Li t e ra tu rve rze ichn i s nicht eigens au fge füh r t . ) 

H A A S , Rober t 
Johann G e o r g S c h ü r e r (1720-1786). E i n Beitrag zur Gesch i ch t e der M u s i k in Dresden , Neues A r c h i v für S ä c h s i s c h e 
Gesch i ch t e und A l t e r t u m s k u n d e 36, 1915, S. 257-277 

H Ä F N E R , K l a u s 
Johann Caspar F e r d i n a n d F i sche r u n d die Rastatter Hofkape l le . E i n K a p i t e l s ü d w e s t d e u t s c h e r Mus ikgesch i ch t e i m Zei t ­
alter des Barock, i n : Barock in B a d e n - W ü r t t e m b e r g . V o m E n d e des D r e i ß i g j ä h r i g e n Krieges bis zur F r a n z ö s i s c h e n Revo lu ­
t ion , hg. vom Bad i schen L a n d e s m u s e u m Kar l s ruhe , Kar l s ruhe 1981, B a n d 2, S. 213-232 

H A N S E L L , Sven Hos t rup 
The Solo Cantatas, Mote ts , and A n t i p h o n s o f Johann A d o l f H a s s e , diss. , U n i v . o f I l l ino i s 1966 (Univ . M i c r o f i l m s , A n n Arbor , 
67-6623) 

- Works for Solo V o i c e o f Johann A d o l p h Hasse (1699-1783), Det ro i t 1968 (Det ro i t Studies M u s i c B ib l i og raphy 12) 
Sacred M u s i c at the Incurab i l i in Ven ice at the T i m e o f J. A . Hasse, Journa l of the A m e r i c a n M u s i c o l o g i c a l Society 23,1970, 
S. 282-301 und S. 505-521 

H A S E L B A C H , R i c h a r d 
G i o v a n n i Battista Bassani . Werkkatalog, Biographie und k ü n s t l e r i s c h e W ü r d i g u n g mit besonderer B e r ü c k s i c h t i g u n g der 
konzer t ie renden k i r c h l i c h e n V o k a l m u s i k , Kassel -Basel 1955 

H A U S S W A L D , G ü n t e r 
Johann D a v i d H e i n i c h e n s Ins t rumentalwerke, D i s s . L e i p z i g 1937 (gedruckt: Dresden 1937, h ie rnach zi t ier t . A u c h : Wolfen­
b ü t t e l - B e r l i n 1937) 

H E R M E L I N K , Siegfried 
Di spos i t i ones M o d o r u m . D i e Tonarten i n der M u s i k Palestrinas und seiner Ze i tgenossen , T u t z i n g 1960 ( M ü n c h n e r Veröf­
fen t l ichungen zur Mus ikgesch i ch t e , Band 4) 

H I L L , John Walter 
The Li fe and Works o f Francesco M a r i a V e r a c i n i , A n n A r b o r 1979 

H O C H S T E I N , Wolfgang 
H O C H S T E I N , J o m m e l l i : D i e K i r c h e n m u s i k von N i c c o l ö J o m m e l l i (1714-1774) unter besonderer B e r ü c k s i c h t i g u n g der 
l i tu rg i sch gebundenen K o m p o s i t i o n e n , D i s s . H a m b u r g , 2 B ä n d e (Druck : H i l d e s h e i m - N e w York 1984; Studien zur M u s i k ­
wissenschaft B a n d 1) 
H O C H S T E I N , G l o r i a : D i e Ges ta l tung des G l o r i a in konzer t i e renden M e ß v e r t o n u n g e n „ n e a p o l i t a n i s c h e r " K o m p o n i s t e n , 
i n : G e i s t l i c h e M u s i k . S tudien zu ihrer Gesch i ch t e und F u n k t i o n i m 18. u n d 19. Jahrhunder t , Laaber 1985, S. 45-64 ( H a m ­
burger Jahrbuch für Musikwissenschaf t , B a n d 8) 

H O F E R , Norbe r t 
D i e be iden Reutter als K i r c h e n k o m p o n i s t e n , masch . D i s s . W i e n 1915 (1985 ke in E x e m p l a r ve r fügba r ) 
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H O R N , Wolfgang, K O H L H A S E , T h o m a s 
D o k . : Z e l e n k a - D o k u m e n t a t i o n . Q u e l l e n und M a t e r i a l i e n , i n V e r b i n d u n g mit Or t run L a n d m a n n und Wolfgang R e i c h vorge­
legt von Wolfgang H o r n und T h o m a s K o h l h a s e , masch . M s . ( A b s c h l u ß der ersten Fassung 1983; eine stark ü b e r a r b e i t e t e 
Fassung erscheint vo rauss i ch t l i ch 1988 i m D r u c k ) . 
D i e vor l iegende A r b e i t n i m m t insbesondere Bezug auf 
D o k . Te i l I: Ze lenkas k i r c h e n m u s i k a l i s c h e s Reper toi re an der Dresdner Hofk i r che ( A u s w e r t u n g des Inventars. Inc ip i t sode r 
Ident i f ika t ion der dort ve rze ichne ten Werke ; dazu das v o l l s t ä n d i g e F a k s i m i l e des Inventars; W. H o r n ) ; 
D o k . Te i l III: Daten zu Ze lenkas B iograph ie u n d b iograph i sch bedeutsame Beischr i f ten in den datierten Konzeptau togra­
phen Ze lenkas (komment ie r tes V e r z e i c h n i s seiner datierten Werke ; T h . Koh lhase ) 

H U C K E , H e l m u t 
V i v a l d i u n d die vokale K i r c h e n m u s i k des Settecento, i n : A n t o n i o V i v a l d i . Teatro M u s i c a l e , C u l t u r a e Soc i e t ä , hg. von L o r e n -
zo B I A N C O N I u n d G i o v a n n i M O R E L L I , F l o r e n z 1982 (Studi di M u s i c a Veneta. Q u a d e r n i V i v a l d i a n i 2), S. 191-206 

J E P P E S E N , K n u d 
Pales t r in iana . E i n unbekanntes A u t o g r a m m u n d einige u n v e r ö f f e n t l i c h t e Fa l sobordon i des G i o v a n n i P ie r lu ig i da Pales t r i -
na, i n : M i s c e l ä n e a en homenaje a M o n s e n o r H i g i n i o A n g l e s , B a n d I, Barce lona 1958, S. 417-432 

K I R K E N D A L E , U r s u l a 
The War o f the Spanish Success ion Reflected i n Works o f A n t o n i o Caldara , A c t a M u s i c o l o g i c a 36, 1964, S, 221-233 
K I R K E N D A L E , Ora to r ien : A n t o n i o Ca ldara . Sein L e b e n u n d seine v e n e z i a n i s c h - r ö m i s c h e n Ora to r ien , G r a z - K ö l n 1966 
(Wiene r Mus ikwi s senscha f t l i che B e i t r ä g e B a n d 6) 

K O C H E L , L u d w i g Ri t ter von 
K O C H E L , K a i s e r l i c h e H o f - M u s i k k a p e l l e : D i e Ka i se r l i che H o f - M u s i k k a p e l l e i n W i e n von 1543-1867. N a c h u r k u n d l i c h e n 
F o r s c h u n g e n , W i e n 1869 ( F a k s i m i l e - N a c h d r u c k H i l d e s h e i m - N e w York 1976) 
K O C H E L , F u x : Johann Josef F u x . H o f c o m p o s i t o r u n d Hofkape l lmeis te r der Kaise r L e o p o l d I., Josef I. und K a r l VI . von 1698 
bis 1740 (mi t z e hn Be i l agen ; Bei lage X : Themat i sches Ve rze i chn i s der C o m p o s i t i o n e n von Johann Josef Fux [K.]) , W i e n 
1872 ( F a k s i m i l e - N a c h d r u c k H i l d e s h e i m - N e w York 1974) 

K Ö H L E R , K a r l - H e i n z 

D i e Tr iosonate be i den Dresdener Ze i tgenossen Johann Sebastian Bachs , masch. D i s s . Jena 1956 

L A N D M A N N , Or t run 
L A N D M A N N , In te rmezzo: Q u e l l e n s t u d i e n z u m In termezzo c o m i c o per m u s i c a u n d zu seiner G e s c h i c h t e in Dresden , 
masch . D i s s . Rostock 1973 
Z u r S t ando r tbe s t immung Dresdens unter den M u s i k z e n t r e n der ersten Hälf te des 18. Jahrhunder ts , S t A I Heft 8, B l a n k e n ­
b u r g / H a r z 1979, S. 47-55 
D r e s d e n , J o h a n n G e o r g P isendel und der „ d e u t s c h e Geschmack" , i n : S t A I Heft 13, 1981, S. 20-34 
F r a n z ö s i s c h e E l emen te in der M u s i k p r a x i s des 18. Jahrhunder ts am Dresdener Hof , S t A I Heft 16, 1982, S. 48-56 
D i e T e l e m a n n - Q u e l l e n der S ä c h s i s c h e n L a n d e s b i b l i o t h e k . Handschr i f ten u n d z e i t g e n ö s s i s c h e Druckausgaben seiner 
Werke , D r e s d e n 1983 (Studien und M a t e r i a l i e n zur M u s i k g e s c h i c h t e Dresdens . Herausgegeben von der S ä c h s i s c h e n L a n ­
desb ib l i o thek i n V e r b i n d u n g mi t der H o c h s c h u l e für M u s i k „Car l M a r i a von Weber", Dresden) 
E i n i g e Ü b e r l e g u n g e n zu den K o n z e r t e n „ n e b e n a m t l i c h " k o m p o n ie r ende r Dresdener H o f m u s i k e r in der Ze i t von etwa 1715 
bis 1763, S t A I Heft 20, 1983, S. 57-73 
L A N D M A N N , H a s s e - Q u e l l e n : B e m e r k u n g e n zu den Hasse -Que l l en der S ä c h s i s c h e n L a n d e s b i b l i o t h e k , i n : C o l l o q u i u m 
„ J o h a n n A d o l f Hasse und die M u s i k se iner Z e i t " (Siena 1983), Laaber 1987, S. 459-494 ( A n M c B a n d 25) 
M a r g i n a l i e n zur Dresdener H ö f i s c h e n K a m m e r m u s i k zwi schen 1720 und 1763, S t A I Heft 23, 1984, S. 11-18 

L A W S O N . C o l i n 

The C h a l u m e a u in E igh teen th -Cen tu ry M u s i c , A n n A r b o r 1981 (Diss . A b e r d e e n 1976; Br i t i sh Studios i n M u s i c o l o g y , N o . 6) 

M A C I N T Y R E , B ruce C . 
The V iennese C o n c e r t e d Mass o f the Ear ly C lass i c Pe r iod , A n n A r b o r 1986 (Studies in M u s i c o l o g y , N o . 89; revidier te Fas­
sung e iner P h . D . diss. , C i t y Un ive r s i t y o f N e w York , 1984) 

M A R X - W E B E R , M a g d a 
R ö m i s c h e Ver tonungen des Psalms „ M i s e r e r e " i m 18. u n d f r ü h e n 19. Jahrhunder t , i n : G e i s t l i c h e M u s i k . S tudien zu ihrer 
G e s c h i c h t e und F u n k t i o n i m 18. und 19. Jahrhunder t , Laaber 1985, S. 7-44 ( H a m b u r g e r J ah rbuch für Mus ikwissenschaf t , 
B a n d 8) 

M A S S E N K E I L , G ü n t h e r 
D i e konzer t ie rende K i r c h e n m u s i k , i n : Gesch i ch t e der ka tho l i schen K i r c h e n m u s i k , hg. von K a r l Gustav F E L L E R E R , 
B a n d II, Kasse l usw. 1976, S. 92-107 

M E I E R , B e r n h a r d 
D i e Tonar ten der k lass ischen V o k a l p o l y p h o n i e . N a c h den Q u e l l e n dargestellt , U t rech t 1974 

M E N G E L B E R G , Cur t R u d o l f 
M E N G E L B E R G , R i s to r i : G i o v a n n i A l b e r t o R i s t o r i . E i n Bei t rag zur Gesch ich te i ta l ien ischer Kunstherrschaf t in D e u t s c h ­
land i m 18. Jahrhunder t , D i s s . L e i p z i g 1915 

M E N N I C K E , K a r l 
M E N N I C K E , Hasse und die B r ü d e r G r a u n : Hasse u n d die B r ü d e r G r a u n als Symphonike r . Nebs t B iog raph ien und themat i ­
schen Kata logen , L e i p z i g 1906 

M O N T E R O S S O - V A C C H E L L I , A n n a M a r i a 
L a M e s s a L ' H o m m e arme di Palestr ina. S tudio paleografico ed ed iz ione cr i t ica , C r e m o n a 1979 
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M Ü L L E R , Joseph 
D i e m u s i k a l i s c h e n S c h ä t z e der K ö n i g l i c h e n - und U n i v e r s i t ä t s - B i b l i o t h e k z u K ö n i g s b e r g i n P r e u ß e n . A u s dem Nachlasse 
F r i e d r i c h A u g u s t G o t t h o l d s . E i n Bei t rag zur Gesch i ch t e u n d Theor i e der Tonkuns t . Im A n h a n g : Joseph M Ü L L E R -
B L A T T A U , D i e M u s i k a l i s c h e n S c h ä t z e der Staats- und U n i v e r s i t ä t s b i b l i o t h e k zu K ö n i g s b e r g i n P r e u ß e n ; u r s p r ü n g l i c h 
ohne den A n h a n g gedruckt in zwe i T e i l e n : B o n n 1870, L e i p z i g 1924; N a c h d r u c k (mit A n h a n g ) in e i n e m Band , H i l d e s h e i m -
N e w York 1971 

M Ü L L E R , Wal ther 
Johann A d o l f H a s s e als K i r c h e n k o m p o n i s t . E i n Beitrag zur Gesch i ch t e der neapo l i t an i schen K i r c h e n m u s i k , D i s s . L e i p z i g 
1910 

M G G , B a n d , Spalte 
D i e M u s i k i n Gesch ich te und Gegenwart . A l l g e m e i n e E n z y k l o p ä d i e der M u s i k . Un te r M i t a r b e i t zah l re icher Mus ik fo r sche r 
des In- u n d A u s l a n d e s hg. von F r i e d r i c h B L U M E . 14 B ä n d e , Kasse l 1949-1968; B a n d 15 u n d 16 (Supplement ) , Kassel 1969-
1979 (Die A r t i k e l z u m Bere ich der Messe s ind zusammenges te l l t i n d e m Taschenbuch : M u s i k a l i s c h e Ga t tungen i n E i n z e l ­
dars te l lungen, B a n d 2: D i e Messe , Kasse l 1985 [edi t ion M G G ] ) 

N E U M A N N , Werner 

H a n d b u c h der Kanta ten Johann Sebastian Bachs , 4., revidierte Auf lage L e i p z i g 1971 

N G r : The N e w G r o v e (siehe unter T h e N e w G R O V E Dic t i ona ry ) 

O S C H M A N N , Susanne 
Jan D i s m a s Z e l e n k a . Seine ge i s t l i chen i t a l ien ischen Ora to r ien , M a i n z u . a . 1986 

P E S C H E K , A l f r e d 
D i e M e s s e n von Franz T u m a (1704-1774), masch . D i s s . W i e n 1956 

P H I L I P P , R o l a n d 

D i e M e s s e n k o m p o s i t i o n der W i e n e r Vork lass iker G . M . M o n n u n d G . Chr . Wagense i l , masch . D i s s . W i e n 1938 

P O W E R S , H a r o l d S. 
The M o d a l i t y o f ,Vestiva i c o l l i ' , i n : Studies i n Renaissance and Baroque M u s i c i n H o n o r o f A r t h u r M e n d e l , hg . von Rober t L . 
M A R S H A L L , Kasse l usw.-Hackensack 1974, S. 31-46 
Tona l Types and M o d a l Categories i n Renaissance Po lyphony , Jou rna l o f the A m e r i c a n M u s i c o l o g i c a l Society 34, 1981, 
S . 4 2 8 - 4 7 0 

P U L K E R T , O l d r i c h (u.a.) 
Catalogus A r t i s M u s i c a e i n B o h e m i a et M o r a v i a Cu l t ae . A r t i s M u s i c a e A n t i q u i o r i s Ca ta logorum Series V I . I . / l : D o m u s L a u ­
retana Pragensis [darin e in Inventar aus dem Jahre 1728]. Catalogus C o l l e c t i o n i s O p e r u m A r t i s M u s i c a e . Pars p r ima - Cata­
logus, Prag 1973 

R E I C H E R T , G e o r g 
R E I C H E R T , W i e n e r M e s s e n k o m p o s i t i o n : Z u r Gesch i ch t e der W i e n e r M e s s e n k o m p o s i t i o n in der ersten Hä l f t e des 18. Jahr­
hunder ts , masch . D i s s . W i e n 1935 

R E I C H E R T , C r e d o - M e s s e n : Mozar t s „ C r e d o - M e s s e n " und ihre Vor läufer , i n : Moza r t - J ah rbuch 1955, S. 117-144 

R H E I N F U R T H , Hans 
D e r M u s i k v e r l a g Lo t te r i n A u g s b u r g (ca. 1719-1854), (D i s s . M ü n s t e r 1976) T u t z i n g 1977 ( M u s i k b i b l i o g r a p h i s c h e A r b e i t e n , 
hg. v o n R. E L V E R S , B a n d 3) 

R I E D E L , F r i e d r i c h W i l h e l m 
R I E D E L , Tas tenmusik : Q u e l l e n k u n d l i c h e B e i t r ä g e zur Gesch i ch t e der M u s i k für Tas tenins t rumente i n der zwei ten Hälf te 
des 17. Jahrhunder ts ( v o r n e h m l i c h i n Deu tsch land) , Kasse l -Base l 1960 (Schrif ten des Landes ins t i tu t s für M u s i k f o r s c h u n g 
K i e l , B a n d 10) 
Das M u s i k a r c h i v i m M i n o r i t e n k o n v e n t z u W i e n (Kata log des ä l t e r e n Bestandes vor 1784), Kasse l 1963 (Catalogus M u s i c u s I) 
R I E D E L , K a r l V I . : K i r c h e n m u s i k am Hofe Kar l s V I . (1711-1740). U n t e r s u c h u n g e n z u m V e r h ä l t n i s von Z e r e m o n i e l l und m u ­
s ika l i schem St i l i m Barockzei tal ter , M ü n c h e n - S a l z b u r g 1977 (Studien zur Landes- u n d Sozia lgeschichte der M u s i k , hg. von 
E W . R I E D E L , B a n d 1) 

R I S M 
Reper to i re Internat ional des Sources Mus i ca l e s . P u b l i e par la Societe Internat ionale de M u s i c o l o g i e et l 'Assoc ia t ion Inter­
nat ionale des B ib l i o theques M u s i c a l e s . 
R I S M A / l / 1 - A / l / 9 : E i n z e l d r u c k e vor 1800. Redak t ion K a r l h e i n z S C H L A G E R , Kasse l usw. 1971 ff. 
R I S M B / 1 / 1 : Recue i l s Impr imes . X V I e - X V I I e Siecles. Ouvrage pub l i e sous la d i rec t ion de Franco is L E S U R E , I: L is te chro-
no log ique , M ü n c h e n - D u i s b u r g 1960 

R O C H L I T Z , F r i ed r i ch 
F ü r F reunde der Tonkuns t , B a n d II: L e i p z i g 1830, B a n d IV: L e i p z i g 1832 

R U H N K E . M a r t i n 
J o a c h i m Burmeis ter . E i n Bei t rag zur M u s i k l e h r e u m 1600, Kasse l -Base l 1955 (Schrif ten des Landes ins t i tu t s für Mus ik fo r ­
s chung K i e l , B a n d 5) 

R Y O M , Peter 

R V : V e r z e i c h n i s der Werke A n t o n i o V i v a l d i s : k le ine Ausgabe , L e i p z i g 1974 

S A N D E R , Hans A d o l f 
S A N D E R , Barockmesse : B e i t r ä g e zur Gesch i ch t e der Barockmesse , K i r c h e n m u s i k a l i s c h e s J ah rbuch 28, 1933, S. 77-129 
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S C H E R I N G , A r n o l d 
G e s c h i c h t e des Ora to r iums , L e i p z i g 1911 ( K l e i n e H a n d b ü c h e r der M u s i k g e s c h i c h t e nach Ga t tungen , hg. von H e r m a n n 
K R E T Z S C H M A R , B a n d III) 

- D e r T h o m a s k a n t o r Joh . Got t lob Harrer (1703-1755), i n : Bach-Jahrbuch 1931, S. 112-146 
T a b e l l e n z u r Mus ikgesch i ch t e , e r g ä n z t von Hans Joach im M O S E R , 5. Auflage W i e s b a d e n 1962 

S C H L E U N I N G , Peter 

G e s c h i c h t e der M u s i k i n Deu t sch land . Das 18. Jahrhunder t : D e r B ü r g e r erhebt s i ch , H a m b u r g 1984 

S C H M A L Z R I E D T , Siegfried 
H e i n r i c h S c h ü t z u n d andere z e i t g e n ö s s i s c h e M u s i k e r in der Lehre G i o v a n n i G a b r i e l i s . S tudien zu ih ren M a d r i g a l e n , N e u ­
hausen-Stuttgart 1972 ( T ü b i n g e r Be i t r äge zur Musikwissenschaf t , Band 1) 

S C H M I D , Ot to 
D i e K i r c h e n m u s i k in der Ka tho l i schen (Hof - )Ki rche zu Dresden . Ihre Gesch ich te u n d ihre k u n s t - u n d ku l tu rgesch i ch t l i che 
Bedeu tung , i n : M u s i k i m alten Dresden . 3 A b h a n d l u n g e n , Dre sden 1921, S. 1-33 ( M i t t e i l u n g e n des Vere ins für G e s c h i c h t e 
Dresdens , 29. Heft) 

S C H M I T Z , E b e r h a r d 
S C H M I T Z , M e s s e n H e i n i c h e n s : D i e Messen Johann D a v i d H e i n i c h e n s , D i s s . H a m b u r g 1967 [das Messenve rze i chn i s d ie­
ser A r b e i t w i r d m i t der Sigle „ M " zitiert] 

S C H N O E B E L E N , Sister M a r y N i c o l e [Vorname in den an zweiter und dritter Stelle genannten A u f s ä t z e n : A n n e ] 
S C H N O E B E L E N , Conce r t ed Mass : The Conce r t ed Mass at San Pe t ronio i n B o l o g n a : ca. 1660-1730. A D o c u m e n t a r y and 
A n a l y t i c a l Study, diss. , Un ive r s i ty o f I l l ino i s 1966 
Performance Practices at San Pet ronio i n the Baroque , A c t a M u s i c o l o g i c a 41, 1969, S. 37-55 

- C a z z a t i vs. [versus] B o l o g n a , 1657-1671, M u s i c a l Quar ter ly 57, 1971, S. 26-39 

S C H U L Z , N o r b e r t 

S C H U L Z , Z e l e n k a : Johann Dismas Ze l enka , masch . D i s s . B e r l i n 1944 

S C H U L Z E , H a n s - J o a c h i m 
K o m m e n t a r z u : Johann Sebastian Bach , M i s s a h - M o l l , B W V 232 1 , F a k s i m i l e des Or ig ina l s t immensa tzes der S ä c h s i s c h e n 
L a n d e s b i b l i o t h e k D r e s d e n , L e i p z i g 1983 

S E I B E L , Gus tav A d o l p h 
Das L e b e n des K ö n i g l . Po ln i schen und Kur fü r s t l . Sachs. Hofkapel lmeis te rs Johann D a v i d H e i n i c h e n nebst c h r o n o l o g i ­
s chem V e r z e i c h n i s seiner Opern ( . . . ) und themat i schem Kata log seiner Werke , D i s s . L e i p z i g 1913 [Seibels V e r z e i c h n i s w i r d 
mi t der Sigle „ S " zit iert] 

S E I F F E R T , M a x 
Vorwor t z u : Johann P h i l i p p Krieger, 21 a u s g e w ä h l t e K i r c h e n k o m p o s i t i o n e n , D e n k m ä l e r Deu t sche r Tonkuns t . Erste Fo lge , 
B a n d L I I I - L I I I I , L e i p z i g 1916 

S I E G E L E , U l r i c h 
Bachs E n d z w e c k e iner regulier ten und E n t w u r f einer wohlbes ta l l t en K i r c h e n m u s i k , i n : Festschrift G e o r g von D a d e l s e n 
z u m 60. Gebur t s tag , hg. von Thomas K O H L H A S E und Vo lke r S C H E R L I E S S , Neuhausen-Stut tgar t 1978, S. 313-351 

- Bachs S te l lung i n der Le ipz ige r K u l t u r p o l i t i k seiner Zei t , i n : Bach-Jahrbuch 1983, S. 7 -50; 1984, S. 7 -43 ; 1986, S. 3 3 - 6 7 

S M I T H , A n n e 

Ü b e r M o d u s und Transposi t ion u m 1600, i n : Basler Jah rbuch für h is tor ische M u s i k p r a x i s , B a n d V I , 1982, S. 9-43 

S P I T T A , P h i l i p p 

J o h a n n Sebast ian B a c h , 2 B ä n d e , L e i p z i g 1873/1880 (4. u n v e r ä n d e r t e Auf lage L e i p z i g 1930) 

S P I T Z , Char lo t t e 

A n t o n i o L o t t i in seiner Bedeutung als Ope rnkompon i s t , D i s s . M ü n c h e n 1917 ( D r u c k : B o r n a - L e i p z i g 1918) 

S T O L L B R O C K , L e o p o l d 
L e b e n und W i r k e n des k .k . Hofkapel lmeis ters und Hofkompos i to rs Johann G e o r g R e u t t e r j u n . , Vier tel jahrsschrif t für 
Mus ikwissenschaf t 8, 1892, S. 161-203 und 289-306 

S t A I 
S tud ien zur A u f f ü h r u n g s p r a x i s und Interpretation von Ins t rumenta lmus ik des 18. Jahrhunder ts , hg. von der K u l t u r - u n d 
F o r s c h u n g s s t ä t t e Michae l s t e in , B l a n k e n b u r g / H a r z 1975 ff. 

T A N N E R , R i c h a r d 

J o h a n n D a v i d H e i n i c h e n als dramatischer K o m p o n i s t . E i n Beitrag zur Gesch i ch t e der Oper, D i s s . L e i p z i g 1916 

T H A L H A M M E R , Manf red 
S tud ien zur M e s s e n k o m p o s i t i o n A n t o n i o Caldaras , Diss . W ü r z b u r g 1971 

U N G E R , M e l v i n Peter 
The G e r m a n C h o r a l C h u r c h C o m p o s i t i o n s o f Johann D a v i d H e i n i c h e n (1683-1729), diss. , U n i v . o f I l l ino i s at U r b a n a - C h a m -
paign 1986 

U N V E R R I C H T , H u b e r t 

- A r t i k e l „ Z e l e n k a " i n M G G Band 14, Sp. 1192-1198 

V I E R T E L , K a r l - H e i n z 
N e u e D o k u m e n t e zu L e b e n und Werk Johann A d o l f Hasses, i n : A n a l e c t a M u s i c o l o g i c a B a n d 12, 1973, S. 209-223 
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W A G N E R , Peter 
Gesch ich te der Messe , I. T e i l : Bis 1600, L e i p z i g 1913 ( K l e i n e H a n d b ü c h e r der M u s i k g e s c h i c h t e nach Ga t tungen , hg. von 
H e r m a n n K R E T Z S C H M A R , Band X I , 1; e in „II. T e i l " ist n ich t erschienen) 
D i e konzer t ierende Messe in Bo logna , i n : Festschrift H e r m a n n Kre tz schmar z u m siebzigsten Gebur ts tag , L e i p z i g 1918. 
S.162-168 

W A L T E R , E l a ine Raftery 
The Masses o f A n t o n i o Caldara , P h . D . C a t h o l i c Un ive r s i t y 1973 

W A L T E R , R u d o l f 

Z u J. C . E F ischers geis t l icher V o k a l m u s i k . Neue F u n d e , A r c h i v für Mus ikwissenschaf t 32, 1975, S. 39-71 

W E B E R , H e i n r i c h 

D i e Bez iehungen zwischen M u s i k und Text in den la te in i schen Mote t ten L e o n h a r d Lechner s , masch . D i s s . H a m b u r g 1961 

W E R N E R , A r n o 
S t ä d t i s c h e und f ü r s t l i c h e Mus ikpf l ege in W e i ß e n f e l s bis z u m E n d e des 18. Jahrhunder ts , L e i p z i g 1911 

W I L L I A M S , H e r m i n e Weige l 
Francesco Bar to lomeo C o n t i : H i s Life and Works , P h . D . C o l u m b i a Un ive r s i t y 1964 

W I L S O N , D a v i d James 
Selected Masses o f Johann A d o l f H a s s e , D . M . A . diss. , Un ive r s i t y o f I l l ino i s 1973 [Band II: M o d e r n e Part i tur v o n Hasses 
Messe in d - M o l l , 1751, und Hasses R e q u i e m für F r i e d r i c h A u g u s t II., 1763] 

W J T Z E N M A N N , Wolfgang 
D i e i ta l ienische K i r c h e n m u s i k des Barocks . E i n Ber ich t ü b e r die L i te ra tu r aus den Jahren 1945 bis 1974. Te i l I: D e r F r ü h b a ­
rock, Te i l II: M i t t e l - und S p ä t b a r o c k , A c t a M u s i c o l o g i c a 48, 1976, S. 77-103; 50, 1978, S. 154-180 

W O L F F , C h r i s t o p h 
D e r Stile ant ico i n der M u s i k Johann Sebastian Bachs . S tudien zu Bachs S p ä t w e r k , Wiesbaden 1968 (Beihefte z u m A r c h i v für 
Mus ikwissenschaf t , hg. von Hans H e i n r i c h E G G E B R E C H T u . a.. B a n d VI) 

Z , Z W V 
Jan D i s m a s Z e l e n k a . Themat isch-sys temat isches V e r z e i c h n i s der m u s i k a l i s c h e n Werke ( Z W V ) , zusammenges te l l t v o n 
Wolfgang R E I C H , Dresden 1985 (Studien und Ma te r i a l i en zur M u s i k g e s c h i c h t e Dresdens . H g . von der S ä c h s i s c h e n Landes ­
b ib l io thek in V e r b i n d u n g mit der H o c h s c h u l e für M u s i k „Car l M a r i a von Weber", Dresden) 

5. A n d e r e L i t e r a t u r 

B A R N E R , W i l f r i e d 

Barockrhetor ik . U n t e r s u c h u n g e n zu ih ren gesch ich t l i chen G r u n d l a g e n , T ü b i n g e n 1970 

B E S C H O R N E R , Hans 
- Augus t s des Starken L e i d e n u n d Sterben, N A S G 58, 1937, S. 48-84 

B E Y R I C H , R u d o l f 
Kursachsen und die po ln i sche Thronfolge 1733-1736, D i s s . L e i p z i g 1913 

B L A N C K M E I S T E R , F ranz 
Chr i s t i ane Eberhard ine , die letzte evangel ische K u r f ü r s t i n von Sachsen und die konfess ionel len K ä m p f e ihrer Tage, Be i t r ä ­
ge zur s ä c h s i s c h e n K i r chengesch ich t e 6, 1891, S. 1-84 
Das k i r c h l i c h - r e l i g i ö s e L e b e n der r ö m i s c h e n K i r c h e i m K ö n i g r e i c h Sachsen, L e i p z i g 1902 (Flugschr i f ten des E v a n g e l i s c h e n 
Bundes . 205. X V I I I . Re ihe , 1.) 

D e r Prophet von Kursachsen . V a l e n t i n Ernst L ö s c h e r u n d seine Ze i t , Dresden 1920 

B Ö H M E R , Johann F r i ed r i ch 
Regesta Imper i i . V I . D i e Regesten des Kaiser re ichs unter Rudol f , A d o l f , A l b r e c h t , H e i n r i c h VII . 1273-1313. N a c h der N e u ­
bearbei tung und dem Nachlasse Johann F r i e d r i c h B ö h m e r ' s neu herausgegeben und e r g ä n z t von Oswa ld R E D L I C H , Erste 
A b t h e i l u n g , Innsbruck 1898 

B Ö T T I G E R , C . W . (und F L A T H E , Theodor ) 
Gesch ich te des Kurstaates und K ö n i g r e i c h e s Sachsen, Zwei te r B a n d . V o n der Mi t t e des sechzehnten bis z u A n f a n g des 
neunzehn ten Jahrhunder ts , 2. Auf lage , bearbeitet von Theodor F L A T H E , G o t h a 1870 

C O R E T H , A n n a 

Pietas Aus t r i aca . U r s p r u n g und E n t w i c k l u n g barocker F r ö m m i g k e i t i n Ö s t e r r e i c h , M ü n c h e n 1959 

C Z O K , Kar l 
S ä c h s i s c h e r Landesstaat zur Bachzei t , i n : B e i t r ä g e zur Bachforschung, hg. von den Na t iona len Forschungs- und G e d e n k ­
s t ä t t e n Johann Sebastian Bach der D D R , Heft 1, 1982. S. 25-31 

F O R B E R G E R , R u d o l f 

Z u r wir tschaf tsgeschicht l ichen N e u e i n s c h ä t z u n g der s ä c h s i s c h - p o l n i s c h e n U n i o n , i n : U m die po ln i sche K r o n e , S. 208-253 

F R A N T Z , A d o l p h 

Das kathol ische D i r e k t o r i u m des C o r p u s E v a n g e l i c o r u m , M a r b u r g 1880 

G I E R O W S K I , J ö z e f 
Personal- oder Rea lun ion? Z u r Gesch ich te der p o l n i s c h - s ä c h s i s c h e n Bez i ehungen nach Poltawa. i n : U m die p o l n i s c h e 
K r o n e , S. 254-291 
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G K E T S C H E L , C a r l C h r i s t i a n Carus 
G e s c h i c h t e des s ä c h s i s c h e n Volkes und Staates, 3 B ä n d e , L e i p z i g , 1: 1843, II: o. J . , III (fortgesetzt von F r i ed r i ch B Ü L A U ) : 
1853 

G R O T E F E N D , H . 
Taschenbuch der Z e i t r e c h n u n g des deutschen Mit te la l te rs und der Neuze i t , 10. erweiterte Auf lage , hg. von T h . U L R I C H , 
H a n n o v e r 1960 

G R U N D M A N N , Herbe r t 
Te r r i to r i a lpo l i t i k und Os tbewegung i m 13. u n d 14. Jahrhunder t , M ü n c h e n 1973 (Band 5 der Taschenbuchausgabe von 
G E B H A R D , H a n d b u c h der deutschen G e s c h i c h t e , B a n d 1, T e i l V, Stuttgart 1970) 

G U R L I T T , C o r n e l i u s 
A u g u s t der Starke, 2 B ä n d e , Dre sden 1924 

H A A K E , Paul 
H A A K E , D i e W a h l : D i e Wah l Augus t s des Starken z u m K ö n i g von Po len , H i s to r i s che Viertel jahresschrif t 9,1906, S. 31-84 
[vgl. a. a. 0 . auch S. 275-280 : En tgegnung von J . Z I E K U R S C H u n d R e p l i k von H A A K E ] 
D e r G l a u b e n s w e c h s e l A u g u s t s des Starken, Hi s to r i sche Viertel jahresschrif t 10, 1907, S. 382-392 
A u g u s t der Starke, B e r l i n - L e i p z i g 1926 
A u g u s t der Starke, K u r p r i n z F r i e d r i c h A u g u s t u n d P remie rmin i s t e r G r a f F l e m m i n g i m Jahre 1727, N A S G 49,1928, S. 37-58 
H A A K E , C h r i s t i a n e E b e r h a r d i n e : Chr i s t i ane Ebe rha rd ine und A u g u s t der Starke. E i n e E h e t r a g ö d i e , Dre sden 1930 

H E L L M A N N , Manf red 
Da ten der p o l n i s c h e n G e s c h i c h t e , M ü n c h e n 1985 (dtv) 

H I L T E B R A N D T , P h i l i p p 
D i e po ln i sche K ö n i g s w a h l von 1697 und die K o n v e r s i o n Augus t s des Starken, i n : Q u e l l e n und Fo r schungen aus i t a l i en i ­
schen A r c h i v e n u n d B i b l i o t h e k e n , hg. v o m K ö n i g l i c h Preuss i schen H i s t o r i s c h e n Institut i n R o m , B a n d X , 1907, S. 152-215 

H O R N , D . B. 

Saxony in the War o f the A u s t r i a n Success ion , The E n g l i s h H i s t o r i c a l Rev iew 44, 1929, S. 33-47 

K A L I S C H , Johannes 
S ä c h s i s c h - p o l n i s c h e P l ä n e zur G r ü n d u n g e iner See- u n d H a n d e l s k o m p a n i e am Ausgang des 17. Jh . , i n : U m die po ln i sche 
K r o n e , S. 45-69 

K A P H A H N , F r i t z 
K u r f ü r s t u n d k u r s ä c h s i s c h e S t ä n d e i m 17. u n d beg innenden 18. Jahrhunder t , N A S G 43, 1922, S. 62-79 

K L E I N , T h . , S C H U L Z E , H a n s K , W O L F , Herber t 
L i te ra tu r zur gesch ich t l i chen L a n d e s k u n d e Sachsens, B l ä t t e r für deutsche Landesgeschich te , hg. von O. R E N K H O F F , 
102. Jg. , 1966, S. 391-508 

K Ö T Z S C H K E , Rudol f , K R E T Z S C H M A R , H e l l m u t 
S ä c h s i s c h e G e s c h i c h t e . Werden und W a n d l u n g e n eines Deu t schen Stammes u n d seiner H e i m a t i m R a h m e n der Deu t schen 
G e s c h i c h t e . Z w e i t e r B a n d : H e l l m u t K R E T Z S C H M A R , Gesch i ch t e der Neuze i t seit der M i t t e des 16. Jahrhunder ts , Dresden 
1935 ( u n v e r ä n d e r t e r N a c h d r u c k in e i n e m B a n d , F r a n k f u r t / M a i n 1965) 

K O N O P C Z Y N S K I , W. 
E a r l y Saxon Per iod , 1697-1733; Later Saxon Per iod , 1733-1763. i n : The C a m b r i d g e His to ry o f Po land , V o l . II. hg. von 
W E R E D D A W A Y u. a , C a m b r i d g e 1951, S. 1-48 

K R E T Z S C H M A R , H e l l m u t 
D e r F r i e d e n s s c h l u ß von A l t r a n s t ä d t 1706/07, i n : U m die po ln i sche Krone , S. 161-183 

L E W I T T E R , L R 
Peter the Grea t and the Po l i sh E l e c t i o n o f 1697, C a m b r i d g e H i s to r i ca l Journa l 12, 1956, S. 126-143 
Poland under the Saxon K i n g s , i n : The N e w C a m b r i d g e M o d e r n His tory , V o l . VI I : The O l d Regime 1713-63, hg. von 
J . O . L I N D S A Y . C a m b r i d g e 1957, S. 365-390 

L e x i k o n für Theo log i e u n d K i r c h e 
L T h K : L e x i k o n für Theo log ie u n d K i r c h e . Zwe i t e , neubearbei tete Auf lage des K i r c h l i c h e n H a n d l e x i k o n s , hg. von M i c h a e l 
B U C H B E R G E R , A c h t e r B a n d , F r e ibu rg i . Br. 1936 ( A r t i k e l „ P h i l i p p u s Ben i t i u s [Beniz i ]" , S. 222) 

L H O T S K Y , A l p h o n s 

Gesch i ch t e Ö s t e r r e i c h s seit der Mi t t e des 13. Jahrhunder ts . 1281-1358, W i e n 1967 

L I P P E R T , W o l d e m a r 
K ö n i g Augus t s III. von Po len U n p a r t e i l i c h k e i t i n G laubens sachen , N A S G 38, 1917, S. 301-310 

Neues A r c h i v für S ä c h s i s c h e Gesch i ch t e 
N A S G : Neues A r c h i v für S ä c h s i s c h e G e s c h i c h t e und A l t e r t u m s k u n d e , 63 B ä n d e , 1880-1942; Register ü b e r B a n d 1 - X X V , 
D r e s d e n 1904, X X V I - L , Dre sden 1930, L I - L X I I I , D r e s d e n 1965 

P H I L I P P , A l b r e c h t 
A u g u s t der Starke u n d die pragmatische Sank t ion , D i s s . L e i p z i g 1907 

S u l k o w s k i und B r ü h l u n d die En t s t ehung des P remie rmin i s t e ramtes in Kursachsen , Dre sden 1920 

P I W A R S K I , K a z i m i e r z 

Das Interregnum 1696/97 in Po len u n d die po l i t i sche Lage in E u r o p a , i n : U m die po ln i sche K r o n e , S. 9-44 

P O S S E , Otto 
D i e Wettiner. Genea log ie des Gesamthauses Wet t in , E rnes t in i sche r u n d A l b e r t i n i s c h e r L i n i e , L e i p z i g - B e r l i n 1897 

215 



R A A B , Her ibe r t 
C l e m e n s Wenzes laus von Sachsen und seine Z e i t (1739-1812). B a n d 1: Dynas t ie , K i r c h e u n d R e i c h i m 18. Jahrhunder t , F r e i ­
burg usw. 1962 

R E D L I C H , Oswa ld 

R u d o l f von H a b s b u r g . Das Deutsche R e i c h nach d e m Untergange des alten Ka i se r tums , Innsbruck 1903 

S A F T , Paul F ranz 
Der Neuaufbau der ka tho l i schen K i r c h e i n Sachsen i m 18. Jahrhunder t , L e i p z i g 1961 (Studien zur ka tho l i schen B i s t u m s ­
und Klos te rgeschich te , hg. von H . H O F F M A N N u n d E R S O N N T A G , B a n d 2) 

S A S S , Char les 

The E l e c t i o n C a m p a i g n i n Po land i n the Years 1696-1697, Journa l o f Cen t ra l E u r o p e a n Affairs 12, 1952, S. 111-127 

S C H Ä F E R , W i l h e l m 
D i e ka thol i sche Hofk i r che zu Dresden . N a c h den vorhandenen U r k u n d e n und A c t e n des K ö n i g l . Sachs. Haupt-Staats-
A r c h i v s , besonders des G e h e i m e n C a b i n e t s - A r c h i v s , sowie des K ö n i g l . Sachs. F i n a n z - A r c h i v s , h i s to r i sch und archi tec to-
n i sch dargestellt. Nebs t einer E i n l e i t u n g : D i e Gesch i ch t e der ersten ka tho l i schen Hofcape l l e am Taschenberge. D r e s d e n 
1851 

S C H R Ö T E R , C h r i s t i a n 
G r ü n d l i c h e A n w e i s u n g zur deutschen Oratorie nach d e m hohen und S i n n r e i c h e n Stylo der unve rg l e i ch l i chen R e d n e r u n ­
sers Vaterlandes, besonders des vortreff l ichen H e r r n von Lohens t e ins i n se inem G r o ß m ü t h i g e n H e r r m a n n u n d andern 
her r l i chen Schrifften, L e i p z i g 1704 (Faks imi l e -Nachdruck K r o n b e r g / T a u n u s 1974) 

S E I F E R T , Siegfried 
Niedergang und Wiederaufs t ieg der ka tho l i schen K i r c h e i n Sachsen 1517-1773, L e i p z i g 1964 (Studien zur ka tho l i s chen 
B i s t u m s - u n d Klos te rgesch ich te , hg. von H . H O F F M A N N u n d E P. S O N N T A G , B a n d 6) 

S P O N S E L , Jean L o u i s 
D e r Zwinger , die Hoffeste und die S c h l o ß b a u p l ä n e zu D r e s d e n , Dre sden 1924 

S T A S Z E W S K I , Jacek 
Polen und Sachsen i m 18. Jahrhunder t , i n : J ah rbuch für G e s c h i c h t e , hg. von der A k a d e m i e der Wissenschaf ten der D D R / 
Zent ra l ins t i tu t für Gesch i ch t e , B a n d 23, B e r l i n 1981, S. 167-188 

T H E I N E R , A u g u s t i n 
Gesch ich te der Z u r ü c k k e h r der regierenden H ä u s e r von B r a u n s c h w e i g und Sachsen i n den S c h o ß der K a t h o l i s c h e n K i r c h e 
i m achtzehnten Jahrhunder t , u n d der Wiede rhe r s t e l l ung der K a t h o l i s c h e n R e l i g i o n i n diesen Staaten. N a c h und mi t O r i g i ­
nalhandschr i f ten [Dars te l lungs te i l und separat paginiertes „ U r k u n d e n b u c h " ] , E i n s i e d e l n 1843 

T H O M S O N , M a r k A . 

The War o f the A u s t r i a n Success ion , i n : The N e w C a m b r i d g e M o d e r n His tory , V o l . VI I , C a m b r i d g e 1957, S. 416-419 

U m die po ln i sche K r o n e 
U m die po ln i sche K r o n e . Sachsen und Polen w ä h r e n d des N o r d i s c h e n Kr ieges 1700-1721, hg. von Johannes K A L I S C H u n d 
Jöze f G I E R O W S K I , B e r l i n 1962 (Schrif tenreihe der K o m m i s s i o n der H i s to r i ke r der D D R und V o l k s p o l e n s , hg. von 
G . S C H I L F E R T und K . P I W A R S K I , Band I) 

W A G N E R , G e o r g 
D i e Bez i ehungen Augus t s des Starken zu seinen S t ä n d e n w ä h r e n d der ersten Jahre seiner Reg ie rung 1694-1700, R o c h l i t z 
1903 

Z I E K U R S C H , Johannes 
Z I E K U R S C H : Augus t der Starke und die ka thol i sche K i r c h e i n den Jahren 1697-1720, Zei tschr i f t für K i r chengesch i ch t e 24, 
1903, S. 86-135 und 232-280 
Sachsen und P r e u ß e n u m die M i t t e des 18. Jahrhunder ts , Bres lau 1904 
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Register I: Namen, Orte, Sachen 

Bei Begriffen, die aufgrund des Themas der Arbe i t sehr häuf ig vorkommen, werden be i läuf ige E r w ä h n u n g e n , bei denen das Gewich t 
der Aussage auf e inem anderen Stichwort ruht, nicht be rücks ich t ig t . Dies gilt für Instrumentennamen (insbesondere der „ N o r m a l b e ­
setzung": O b , VI , V a , Cont inuo) , wenn sie ledigl ich in F o r m von Besetzungsangaben auftreten; ferner für die Begriffe Dresden, Dres­
d e n / S ä c h s i s c h e Landesbib l io thek , Dresdner Hof /Katho l i scher Hofgottesdienst, H e i n i c h e n , I tal ien/ i tal ienisch, Kathol iz i smus in 
Sachsen, Messe , Ze lenka sowie für die Verfasser solcher Arbe i t en , die i m Sinne von Werkverzeichnissen zitiert werden (z. B . S, H , 
Z W V usw.). 

A a c h e n , F r i e d e n v o n (1748) 31 
A - c a p p e l l a - M u s i k 34, 48, 59, 94 -95 , 119, 142, 149, 157, 167, 

173, 176 
A c c a d e m i a F i l a r m o n i c a 125, 133, 135 
A c t a Otakar ian i 44 
A c t a Sanc to rum 44 
A d l e r , G u i d o 153, 157 
A d - l i b i t u m - I n s t r u m e n t e 1 2 1 , 1 2 9 - 1 3 1 , 1 3 3 , 1 3 5 , 139 f., 142 f., 

147, 150-153, 157 f., 160, 184, 200 
A d v e n t 39, 49, 59, 76, 95, 110 
A i c h i n g e r , G r e g o r 103 
A l b a n i ( p ä p s t l . N u n t i u s ) 38 
A l b r e c h t der Entartete (wet t in ischer Graf) 47 
A l d r o v a n d i n i , G i u s e p p e A n t o n i o V i n c e n z o 119. 128 f., 135 
A l l a b r e v e 110, 131 
A l l a zoppa 155 
A l l e g r i , G r e g o r i o 35, 106-108, 119 
A l l e l u j a 3 9 , 101 
A l m a Redempto r i s mater s iehe M a r i a n i s c h e A n t i p h o n e n 
A l t r a n s t ä d t , F r i e d e n von (1706) 18-21 
A l t s a c h s e n (S tamm) 20, 47 
A m a n n , J u l i u s 107 f. 
A m b i t u s 111, 113 f., 117 
A n d e c h s 139 
A n d r e , L o u i s 52 
A n e r i o , F e i i c e 103 
A n h a l t - K o t h e n 41 
A n n a S o p h i a v o n D ä n e m a r k ( M u t t e r Augus t s des Starken) 22 
A n t i c i p a t i o reso lu t ion is 123 
A n t i p h o n (siehe auch M a r i a n i s c h e A n t i p h o n e n ) 95, 175 
A r i o s t i , A t t i l i o 119, 129 
A r r e s t i , G i u l i o Cesare 99 
A u e r b a c h , Johanna M a r i a 179 
Auffschnaid ter , Bened ic t A n t o n 119, 129-131 
A u f f ü h r u n g s d a u e r 75 f., 82, 124, 162, 190 f. 
A u f f ü h r u n g s p r a x i s 107, 109, 130, 198 
A u g s b u r g 147, 184 f. 
A u g s b u r g i s c h e Konfes s ion 21 
A u g u s t ( s ä c h s i s c h e r K u r f ü r s t 1553-1586) 17 
A u g u s t der Starke s iehe F r i e d r i c h A u g u s t I. 
A u g u s t II. s iehe F r i e d r i c h A u g u s t I. 
A u g u s t III. s iehe F r i ed r i ch A u g u s t II. 
A u s w e i c h u n g 132, 136 
A v e Reg ina c o e l o r u m siehe M a r i a n i s c h e A n t i p h o n e n 

B a c h , C a r l P h i l i p p E m a n u e l 124, 205 
B a c h , Johann Sebastian 13, 21, 29f., 41, 53, 63, 99, 121 f., 

175 f., 179, 181 f., 184, 190, 192 f. 
B a d e n (bei W i e n ) 16 
B a l i a n i , C a r l o 1 19, 130, 152 f., 175, 192, 202 f. 
B a l t i k u m 18 
Barbour , J . M u r r a y 189, 200 
Barner, W i l f r i e d 47 
Bassan i , G i o v a n n i Batt ista 65, 119, 130, 148 
Basso grosso 196 
Basso seguente 198 
Beat i omnes (Ps. 127) 73, 86 f., 196 
Beatus v i r (Ps. 111) 75-78 , 84-86 , 131-133, 140f., 143 f., 158, 

160 
Beauregard, F ranco i s Got t f r ied 52 
B e c k e r - G l a u c h , I rmgard 50 

B e i ß w e n g e r , K i r s t e n 121 f. 
B e n e v o l i , O r a z i o 7 1 , 119, 149 f. 
Beniz[z ] i , San F i l i p p o 42-44 
B e r l i n 41 , 64, 68, 73, 81, 85, 92 , 122, 205 
Bernabe i , G i u s e p p e A n t o n i o 119, 130, 148 
Bernha rd , C h r i s t o p h 40, 57, 100, 124 
Beschorner , Hans 29, 55 
B e y r i c h , R u d o l f 29 
B i a n c h i , A n g i o l e t t a 41 
B i c i n i u m 123 
B i o n i , A n t o n i o 119, 152 f., 175, 191 f. 
Blanckmeis ter , F ranz 14 f., 21 
B lock f lö t e 203 
B ö h m e n 31, 3 8 , 4 3 , 5 2 , 5 6 , 7 4 , 77, 118.133 f., 142, 147,158 f., 

175 
B ö h m e r , Johann F r i e d r i c h 44 
Böt t ige r , C . W . 13, 29 -31 , 40 
Bo logna 22 f., 95, 99, 121, 125, 128-131, 133, 135, 138 f., 162, 

175. 204 
B o n o n c i n i , G i o v a n n i 119, 124 
B o r d o n i , Faus t ina siehe Hasse -Bordon i 
B o r d u n 136 
B o r r i , G i o v a n n i Batt is ta 119, 121, 131 
B r a n d e n b u r g - P r e u ß e n 16 f. 
Brat is lava 145 
Bratsche siehe V i o l a 
B r a u n s c h w e i g 14 
B r e n n , Franz 154 
Bresc ia 166 
Bres lau 175 
B r e u n i c h , J o h a n n M i c h a e l 63, 119, 152f., 176, 184f., 192 
B r i x i , Franz Xaver 142 
B r i x i , S i m o n 119, 131 
Broggio , P. El ias 38 
Broucke , Jacobus de 103 
B r ü h l , H e i n r i c h G r a f von 29 f., 181 
B r ü n n 24 
B r ü s s e l 41 f., 70 
Brunet , Susanne 52 
Buch ta , E n o c h 41 
B ü l a u , F r i e d r i c h 13 
Bue low, George J . 40 
Bu i s sons , M i c h e l des 103 
Burmeis ter , J o a c h i m 113 
Burney, Char les 205 
B u z , Tobias 63, 175 
Buzga , Jaroslav 53, 58, 64-66 , 119 f., 130 f., 133, 135, 138, 

140 f., 145, 158, 160, 164 

Caldara , A n t o n i o 44, 83, 87, 95, 98, 119, 121-125, 140f., 150-
153, 160, 162-164 ,166 f., 171 ,175 -177 ,182 , 191-193, 199-
202, 205 

Cantata ( i t a l ien ische ; siehe auch Sepulc rum-Sacrum-Kanta te 
u n d Kantate , deutsche) 41, 48, 51, 64f. , 129, 138 

C a r d i l l o , Jacomo A n t o n i o 103 
C a r l ( s ä c h s i s c h e r P r i n z , geb. 1733) 90 
C a r o l i , A n g e l o A n t o n i o 79 f., 1 19, 125, 135, 163, 175,203 
Carpzov, Samue l Bened ic t 33 
Car ta r i , G i u l i o 103 
Casat i , Gasparo 178 
C a s i m i r i , Raffaele 106 
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Cas t i l e t i (Guyot ) , Johannes 103, 105 
Cazza t i , M a u r i z i o 99 
C e m b a l o 56 f., 73 f. 
C e r o n e , Pietro 111 
C h a l u m e a u 58, 200 
Chaynee , Jacques 103 
C h i a v e r i , Gaetano 19 
Chiavet te siehe S c h l ü s s e l u n g 
C h o r e i n b a u 132 
C h o r t o n 113 
Chr i s t i an -Augus t von Sachsen-Zei tz ( B i s c h o f von Raab) 19, 

22 
Chr i s t i ane Eberhard ine von Brandenburg-Bayreu th (seit 

1693 G e m a h l i n Augus ts des Starken; gest. 1727) 14 ,17 ,21 , 
23, 30 ,33 

C h r i s t ist erstanden 39 
C h r o n o g r a m m 51, 73, 93 
Chrysander , F r i ed r i ch 144 
Cia ja , A z z o l i n o Berna rd ino de l la 119, 131 
C i a n i a , A n d r e a G i o v a n n i Paolo 131 
C l a r i n o siehe T r o m b a 
C l e m e n s X I . (Papst 1700-1721) 16, 19, 21 f., 46 
C l e m e n t i n u m (Prager Jesui tenkol leg) 52, 58, 68-70, 74 
C l e v e , Johannes de 103 
col la-parte-Praxis 109, 111, 113 f., 120, 160, 162, 198 f., 201 
C o l u m b a n i , Oraz io 103 
C o m m u n i o 34, 101 
Conf i t ebo r (Ps. 110) 49, 75-78 , 81, 84, 86 f., 89, 133,140, 143, 

158 
C o n f i t e b o r . . . A n g e l o r u m (Ps. 137) 87 
C o n t i , Francois L o u i s de B o u r b o n , Pr ince de 16 
C o n t i , Francesco 119, 125, 140, 151, 153, 160, 166, 168-171, 

173, 175-177, 179, 192, 201 
C o n t i , Ignazio M a r i a 167, 173 
C o n t i n i , Jean siehe C o n t i , Francesco 
C o n t i n o , G i o v a n n i 166 
C o n t i n u o 194-199, 201 f. 
Con t inuod i f f e r enz i e rung 197 f. 
Cont rabbasso siehe V i o l o n e 
Cont rapunc t (e ) , Con t rapunc t i s t en 48, 52, 54 f., 57 f., 60, 83, 

95, 97, 99 f., 106, 1 18, 123, 173 
C o r e t h , A n n a 28 
C o r f i n i , Jacobus 103 
C o r n e t , Severin 103 
Corne t to (Z ink ) 201 f. 
C o r n o da caccia 62f., 69f., 150 f , 176, 184, 188f., 200 
C o r p u s C a t h o l i c o r u m 17 
C o r p u s Evange l i co rum 13, 16 f. 
C o u r t , H e n r i c u s de la 103 
C o z z i , C a r l o 119, 121, 131 f. 
C r e d i d i (Ps. 115) 49, 73, 79, 86 f., 196 
C r e d o - M e s s e 162, 178 
C-Takt 131, 170 
C z o k , K a r l 18 

D a d e l s e n , G e o r g von 11 
Darms tad t 41, 85, 159 
D e a n , W i n t o n 133 
Deggel le r , K u r t 100 
De i s s , M i c h a e l 103 
D e n t , E d w a r d J . 176 
D e profundis (Ps. 129) 75 f., 83 f., 86 f., 134 
D e s l i n s , Joannes 103, 105 f., 119 
D eu t s c he s R e i c h 31 
D i m a n c h e , L o u i s e 52 
D i s s o n a n z b e h a n d l u n g 123, 166 
D i x i t D o m i n u s (Ps. 109) 4 9 , 7 1 , 7 3 - 7 6 , 7 8 - 8 1 , 8 5 - 8 7 , 1 3 0 , 133, 

139 f., 142, 158 

D labacz , Johann Got t f r i ed 158 f. 
D o k . (Ze l enka -Dokumen ta t i on ) 10, 52, 56, 59, 62 , 64, 66 f., 

120, 131, 138, 141, 143, 145, 149, 186 
D o l e s , Johann F r i e d r i c h 53 f. 
D o m i n e probast i me (Ps. 138) 79, 86, 88 
D o n a t i , Ignazio 99 
Dora t i , N i c o l o 103 
D o r i s c h 113 
D o r n f e l d , C . 33 
Dotzauer , W i l f r i e d 143, 148 
D o x o l o g i e , k le ine 132 f., 135, 139, 141, 143, 197 
Dresden 
- B i s t u m D r e s d e n - M e i s s e n 19 
- En t fe rnung Dresden-Warschau 16 
- F r i e d e n s s c h l u ß 1745 31 
- K r e u z k i r c h e (ev.) 48 
- Res idenz der A l b e r t i n e r 13 
- S ä c h s i s c h e L a n d e s b i b l i o t h e k ( S L B ) 11, 30, 64-67 
- Staatsarchiv 27, 40, 54, 88 
Dresdner H o f (siehe auch die N a m e n der Her r sche r sowie Je­

sui ten , K a t h o l i z i s m u s i n Sachsen) 
- A u d i e n z g e m a c h i m S c h l o ß als Ort der Messe 32 f. 
- B e s e t z u n g s s t ä r k e der K a p e l l m u s i k (siehe auch S t i m m e n ­

sä t ze ) 194 
- Etat der K a p e l l m u s i k 1711 38 
- Etat der K a p e l l m u s i k 1719 50 
- Evange l i sche H o f k a p e l l m u s i k 48, 52 
- Evange l i sch- lu the r i scher Hofgottesdienst 13, 122 
- Hochze i t s fes t l i chke i t en 1719 50, 70 
- Hofjournale 14, 33 f. 
- K a p e l l k n a b e n 19, 35 -40 , 51, 95, 101, 144, 194 
- Ka tho l i s che Hofk i r che (geweiht 1751) 19, 192 
- Ka tho l i s che Kape l l e i m Dresdner Hoftheater (geweiht 

1708) A b b . 1, 19f., 28, 32, 34f., 37f. , 52, 59, 61, 8 9 f , 108 
- Ka tho l i s che r Hofgottesdienst 19 f., 32-40 , 48 -50 , 52 
- K ö n i g l i c h Po ln i sche K u r f ü r s t l i c h S ä c h s i s c h e K a p e l l - u n d 

K a m m e r m u s i k 32-34 , 36 -38 , 40, 48-52 , 55, 59, 63, 74, 84, 
144, 181, 194, 198, 203 

- M u s i c i e n s vocals Francois 52 
- M u s i q u e I tal ienne 52 
- No tena rch iv der Hofk i r che 28, 64 
- Po ln i sche Kape l l e (Reiseensemble , gegr. 1717) 51, 65, 181 
- Reglements du R o i (1708) 34 -40 , 51 
Dro t , Jean D a v i d 52 
D r u c k e (mus ika l i sche) 65, 95, 129-134, 139, 143-145, 147, 

184 
D u c , P h i l i p p e le 103 
D ü r r , A l f r e d 30 
D ü r r , Wal ther 45 
Duran te , Francesco 1 19, 128, 150, 153, 176, 179-181, 190, 

192 f., 199 

E b e r l i n , Johann Erns t 119, 152, 184 
Ecce nunc benedic i te (Ps. 133) 94, 130 
Ehepak ten (1719) 27 f. 
Eheprojekt , s ä c h s i s c h - h a b s b u r g i s c h e s 23 f., 50 
E i n s i e d e l , Cur t von 29 
E i n s t i m m u n g siehe Intonat ion 
E inwa l t , K a r l Joseph 119, 133, 160 
Eisenstadt 147 
Ei tner , Rober t 10, 101, 120, 122, 133-135.. 138-140, 145, 155, 

157-159, 166 f., 173, 175, 184 
E l e o n o r a (Wi twe des Kaisers L e o p o l d I.) 157 
E m a n u e l , Infant von Portugal 29 
Empf indsamke i t 182 
E n g l a n d 31 
Engler , K l a u s 64 
E p p e l s h e i m , J ü r g e n 200 
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E r b e deutscher M u s i k 11 
E r m e l a n d , B i s c h o f von 33 
E r m i n i , C o s i m o 51 
E r m i n i , M a r g h e r i t a 51 f. 
E u g e n von Savoyen , P r i n z 46 

F a b r i , A n n i b a l e P i o 119, 133, 135 
F a b r i , Stefano 133 
Fagotto (Bassono) 1 0 9 f „ 114, 151, 194-198, 203 
Fa ign ien t , N o e 103 
Fa l ck , M y r o n R. 100 
F a l s o b o r d o n e 106-108 
Fasch , J o h a n n F r i e d r i c h 119, 125, 127 f., 152, 160, 176, 184, 

191 f. 
Fas tenpredig ten 38 
Fastenzei t 38, 42, 44, 46, 59, 70, 83, 95, 110 
F e d e l i . Ruggie ro 119, 134 
Federhofer, H e l l m u t 154 
F e i l , A r n o l d 58 
Fei lerer , K a r l Gus tav 110, 176 
Feo , F rancesco 53 f. 
Ferabosco , A l f o n s o 103 
Fest des Ordens v o m G o l d e n e n V l i e ß (30. N o v e m b e r ) 124 
F e s t u m A n n u n t i a t i o n i s B . M . V . (25. M ä r z ) 105 
- A s c e n s i o n i s D o m i n i siehe H i m m e l f a h r t 
- Cathedrae S. Petr i (Petri Stuhlfeier ; 22. Februar) 38 
- C i r c u m c i s i o n i s D o m i n i (Neujahr ; 1. Januar) 73, 78 
- C o n c e p t i o n i s Immacula tae B. M . V . (Fest der Unbe f l eck t en 

E m p f ä n g n i s , 8. D e z e m b e r ) 71, 73 f., 80 
- C o r p o r i s C h r i s t i siehe F r o n l e i c h n a m 
- E p i p h a n i a e (6. Januar) 75 f., 79, 90 
- Nat iv i ta t i s D o m i n i siehe W e i h n a c h t e n 
- Pentecostes s iehe Pfingsten 
- Praesentat ionis B . M . V . (21. N o v e m b e r ) 74 
- Pur i f i ca t ion i s B . M . V . (2. Februar) 76, 139 
- Resur rec t ion i s s iehe Os te rn 
- Sanctae Caec i l i ae (22. N o v e m b e r ) 49 
- S. F r anc i s c i X a v e r i i (3. D e z e m b e r ) 39, 73 f., 76, 79, 89, 139, 

163 
- S. Ignatii (31. J u l i ) 39 
- S. Jacobi A p o s t o l i (25. Ju l i ) 105 
- S. Josephi (19. M ä r z ) 76, 80, 84, 90, 93 
- S. Stephani (26. D e z e m b e r ) 105, 139 
- Sanc to rum Petr i et Pau l i (29. Jun i ) 71, 79, 84 
- Transf igurat ionis D o m i n i (6. A u g u s t ) 105 
Fet is , F rancois - Joseph 10, 120, 142, 158, 166 
Feuers te in , D . 64 
Figur , mus ika l i sch- rhe to r i sche 122 
F i n a l i s 111, 113, 118 
Fischer , Johann Caspar F e r d i n a n d 119, 121, 134, 148 
Fischer , K l a u s 59 
F i sch ie t t i , G i o v a n n i 119 
F la the , Theodor 13, 2 9 - 3 1 , 40 
F lau to traverso 70, 73 f., 80, 90, 136, 153, 174, 185, 196, 

200 
F l e m m i n g , Jakob H e i n r i c h von 16, 40, 42 
F l o r e n z 23 
F l o r i u s , Jacobus 103 
Foggia, Francesco 135 
Fonta ineb leau 23 
Forberger, R u d o l f 16 
F o r b i n , Janson 16 
F o r m e i i i s . W i l h e l m u s 103 
F o s c h i , C a r l o 119, 121, 135 
Franciscus X a v e r i u s (He i l ige r ) 60 
Frankfurt am M a i n 22 f. 
F rankre ich 16, 26, 29, 31, 46, 55, 57 
Frantz , A d o l p h 18 

Franz-Stephan von Lothr ingen-Toskana ( G e m a h l M a r i a The ­
resias) 31 

Franz Xaver ( s ä c h s i s c h e r P r inz , geb. 1730) 89 
Fraustadt 24 
Frequenz 113 f. 
Freunschlag , H e i n z 154 
F r i ed r i ch der Ernsthafte (wet t inischer Graf) 47 
F r i ed r i ch der Weise ( s ä c h s . Kur fü r s t 1486-1525) 13 
F r i ed r i ch von Sachsen-Gotha , H e r z o g 17 
F r i ed r i ch II. (dt. Kaiser 1212-1250) 47 
F r i ed r i ch II. von P r e u ß e n (F r i ed r i ch der G r o ß e ) 28, 31 
F r i ed r i ch Augus t ( s ä c h s . K u r p r i n z , geb. 1720, gest. 1721) 51 
F r i ed r i ch Augus t I. (Augus t der Starke, s ä c h s i s c h e r K u r f ü r s t 

1694-1733. als A u g u s t II. auch K ö n i g von Po len 1697-1733) 
13-26,28 f., 32 -35 ,37 f., 4 0 , 4 2 , 4 4 , 4 7 f., 50 -58 ,60 f., 64 -66 , 
79f., 89f., 95, 141, 149 

F r i ed r i ch A u g u s t II. ( s ä c h s . K u r f ü r s t 1733-1763, als A u g u s t 
III. auch K ö n i g von Po len 1733/34-1763) 16f., 2 1 - 2 3 , 2 5 -
27, 29f., 40 -51 , 54f., 5 7 f , 61 -63 , 70, 74, 80, 82, 8 9 f , 93f. , 
141, 149, 182, 193 

F r i ed r i ch Augus t III. ( s ä c h s i s c h e r Kur fü r s t seit 1763; als 
F r i ed r i ch Augus t I. seit 1806 K ö n i g von Sachsen) 193 

F r i ed r i ch Chr i s t i an ( s ä c h s . K u r p r i n z , geb. 1722) 51, 69, 73 
F r o n l e i c h n a m 39, 73-76, 79, 81, 89 
F ü r l i n g e r , Wolfgang 154 
F ü r s t e n a u , M o r i t z 10,14 f., 2 3 , 2 8 , 3 2 - 3 4 , 3 6 - 3 8 , 4 0 , 4 6 - 5 5 , 5 8 , 

61, 63, 65, 83 f., 95, 101, 127, 133, 167, 173, 194 
F ü r s t e n b e r g - H e i l i g e n b e r g , F ü r s t F r anz E g o n von (Statthalter 

Augus ts des Starken in Sachsen) 17, 33, 56 
Fukac , J . 158 
F u x , Johann Joseph 53-55 , 58 f., 70 f., 83, 95, 100, 110, 118 f., 

122, 149 f., 153-155, 157, 170 f., 176, 179, 191 f., 202 

G a b r i e l i , A n d r e a 103, 135 
G a b r i e l l i , D o m e n i c o 106, 119, 135 
G a b u t i u s , Ju l ius Caesar 103 
Gaggi 49 
Gala-Tage 73, 79 f., 82 
G a l l i , A n t o n i o 103 
Gardano , A n t o n i o 101 
G e h e i m e s C o n s i l i u m 17 
Gerber , Ernst L u d w i g siehe G L , G N L 
Gerber t , M a r t i n 154 
G e r h a r d , A n s e l m 55 
G e r l a c h , Cathar ina 101 
G i e g l i n g , Franz 131 
G i e r o w s k i , J ö z e f 15, 21 
Gies se l , E A l e x a n d e r 59 
G i o n e l l i 153 
G i o v a n e l l i , Pie t ro 101, 104 f., 110 
G L (Gerber, L e x i c o n ) 10, 120, 135, 142, 167 
Gle issner , Walter 154 
Gmeinwiese r , Siegfried 142 
G N L (Gerber , Neues L e x i k o n ) 10, 120, 134, 142, 158 
G o n e l l i , G i u s e p p e 153 
Got t sched , Johann C h r i s t o p h 21 
Gradua le 34, 101 
G r a u n , Ca r l H e i n r i c h 205 
G r a u p e n (Krupna) 77 
Graupner , C h r i s t o p h 41 
Gre t sche l , C . 13, 17, 21, 24f., 29, 31, 40 
G r i m m a ( F ü r s t e n s c h u l e ) 69 
Grove siehe N G r 
G r u n d m a n n , Herber t 43 
G u a m i , Josef 103 
Gur l i t t , C o r n e l i u s 14 
G u y o t siehe Cas t i le t i 
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Haake , Paul 14-18, 20f. , 25, 32f., 40 
Haas , Rober t 63, 193 
H a b e r l , Franz Xaver 97 
Habsburger , habsburg isch 16, 23, 26-28 , 31 f., 38, 43, 47, 50 
Häfne r , K l a u s 134 
H ä n d e l , G e o r g F r i e d r i c h 4 1 , 4 7 , 5 1 , 6 6 , 1 1 9 , 1 2 9 , 1 3 6 , 1 4 4 , 1 8 2 , 

187 
H a l l e 41 
H a m b u r g 41, 68 f., 171 
H a n s e l l , Sven H . 48, 60, 129, 138, 175 
H a r m o n i e , ha rmon i sch 107, 115, 118, 124, 166, 173, 187 
Har rach , G r a f (kaiser l icher Gesandter i n Dresden) 20 
Harrer , Johann G o t t l o b 119, 153, 181 f., 184, 192 f. 
Har t ig , Baron von (kaiser l icher Statthalter i n B ö h m e n ) 52, 

55-57 
Hase lbach , R i c h a r d 130 
Hasse , Johann A d o l f 24, 30, 42, 47, 53-55 , 60-64 , 69, 75, 82, 

8 4 , 9 0 , 9 3 , 1 1 9 , 1 2 8 f , 138, 143, 176, 182 ,184 ,192-194 ,205 
Has se -Bordon i , Faus t ina 61 
Has[s]ler, Hans L e o 103 
Hauser , F ranz 55 
Hausswa ld ( H a u ß w a l d ) , G ü n t e r 10, 41 f., 66-68 , 70 
Hebens t re i t , Pantaleon 50, 52 
Hecker , Baron von 25 
Hei l igenfes te siehe Fes tum . . . 
He i l i ge s Grab siehe S e p u l c r u m Sac rum 
H e i n i c h e n , Johann D a v i d 
- Ä u ß e r u n g ü b e r die „ A n g e m e s s e n h e i t " von K i r c h e n m u s i k 

83 
- Ä u ß e r u n g ü b e r gealterte O p e r n k o m p o n i s t e n 48, 173 
- A n g a b e n zur A u f f ü h r u n g s d a u e r 76, 124 
- Au tog raphen in B e r l i n 64 
- B iograph ie 40f. 
- Corno-da-caccia-Par t ien i n se inen Messen 188 
- Da tumsangaben in den Au tog raphen 71, 7 4 f , 79 
- Engagement als Kape l lme i s t e r 23, 40-48 , 55, 57 
- „ F o r c e " der K o m p o s i t i o n 162 
- Geha l t 50 
- Gesundhe i t s zus t and 60, 77, 83, 87, 149 
- G r u n d für seine Bearbe i tungen fremder Werke 203 
- Ins t rumenta t ion 195-197, 200f. 
- K i r c h e n m u s i k a l i s c h e s Reper toi re (siehe auch das deta i l ­

lierte Register „Werke und Q u e l l e n " ) 65 f., 79f., 9 4 f , 97, 
100 ,110 ,113-116 ,118 f., 122-128,151,163 f., 166,169,176, 
184, 191, 202, 204 

- K o m p o s i t i o n e n und Schriften siehe das detai l l ier te Regi ­
ster „Werke und Q u e l l e n " 

- K o m p o s i t i o n s t e c h n i s c h e B e m e r k u n g e n z u Caldara , C o n t i 
122-124, 170 

- K ü r z u n g seiner M e s s e n 71, 75, 82, 124, 191 
- N a c h l a ß 28 
- Notenschr i f t 67 
- Opernkrach a n l ä ß l i c h von „ F l a v i o C r i s p o " 51 
- Ort der A u f f ü h r u n g seiner K i r c h e n m u s i k 19 
- Sein F e h l e n i n Ze lenkas Inventar 138 
- S ig len der Werkverze ichn isse 10, 67 
- S te l lung u n d Aufgaben in der H o f m u s i k 11 ,24 ,50-52 ,54 f., 

59, 62, 64 
- T o d , In ter regnum, Nachfolge 55, 60 f., 88 f., 177 
- Ur t e i l e ü b e r M u s i k 125, 127 
- V e r h ä l t n i s zu J. S. Bach 121 f. 
- V e r h ä l t n i s zu Fasch 128 
- V e r h ä l t n i s zu Z e l e n k a 59 f., 66, 74, 149 
- W i d m u n g s t e x t des Ora to r iums „ L a Pace di Kamberga" 45 f. 
H e i n r i c h I. (dt. Ka ise r 919-936) 47 
H e i n r i c h II. (dt. Ka ise r 1002-1024) 47 
H e l l m a n n , Manf red 15 
H e r m e l i n k , Siegfried 113 f. 

H e r r m a n n . A n t o n 28 
He rz oge nbu rg 157 
Heyer, W i l h e l m 101 
H i l f s l i n i e n 111, 113 
H i l l , John Walter 23 
H i l l e r , Johann A d a m 4 0 - 4 2 , 47 f., 51-54. 65 f., 125, 127 
Hi l t eb rand t , P h i l i p p 15 f., 22 
H i m m e l f a h r t 39, 77, 79 
Hi s to r i a M i s s i o n i s Societatis Jesu Dresdae ( H M D ) siehe Je­

sui ten 
H o c h s t e i n , Wolfgang 179, 192 
Hofer, Norbe r t 154 
Hof fmann , Ignatius 38 
Hohenf r i edbe rg 31 
Hol l ander , C h r i s t i a n 103 
H o r n , D . B . 31 
H S t C a l siehe K ö n i g l . Po ln i sche r und C h u r f ü r s t l . S ä c h s i s c h e r 

Hof- u n d Staats-Calender 
H u b e r t u s b u r g 61, 79 
H u c k e , H e l m u t 179 
H y m n u s 16, 34, 59, 65, 74-77 , 80 f., 84-86, 8 8 , 9 0 , 9 2 , 9 5 , 175, 
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Ignatius von L o y o l a 39, 176 f. 
Imitator 123, 178 
In conver tendo D o m i n u s (Ps. 125) 79, 86 f., 196 
In ex i tu Israel (Ps. 113) 78, 84-87 , 134 
Infantas, F e r d i n a n d de las 103 
Ingegneri , M a r c o A n t o n i o 103 
Ingegnier i , Tomaso A n t o n i o 106, 1 19, 138 f. 
Innozenz X I I . (Papst 1691-1700) 16 
In termezzo 167 
Ins t rumenta lmus ik siehe Orches te rmus ik 
Ins t rumenta lmus ik i m Got tesdiens t 34, 85, 99, 101 
Intonat ion ( E i n s t i m m u n g ) 110, 113 
Intonat ionsworte ( G l o r i a , Credo) 169, 201 
Introitus 34, 64f., 85, 95, 101, 139 
Inv. (Zelenkas handschr i f t l . M u s i k a l i e n v e r z e i c h n i s ) 10, 59f., 

62 ,64f . , 77 f., 81, 83 ,89 f., 9 2 , 9 5 , 9 7 f., 100,105 f., 108. 119-
121, 129, 131, 133-136, 138-140, 142-145, 149-194, 199, 
200, 203 

Ioannel lus siehe G i o v a n e l l i 
I tal ien, i t a l i en i sch 31, 55f., 65, 69, 98f. , 118, 128, 131, 133, 

135, 149, 153, 170, 179, 190, 193, 198-200, 204 

Jeppesen, K n u d 106 
Jesui ten 1 8 - 2 0 , 2 4 - 2 6 , 3 2 , 3 7 - 4 0 , 4 7 , 50, 52. 59 ,68 . 74, 76 ,184 
- B ö h m i s c h e O r d e n s p r o v i n z 38 
- D i a r i u m der Dresdner Jesui ten 19, 59, 74 
- H i s t o r i a M i s s i o n i s Societatis Jesu Dresdae ( H M D ) 10, 19 f., 

25, 32, 35-40 , 47, 49, 51 
Jesu i tenk i rche i n Prag 56 
Joanne l lus siehe G i o v a n e l l i 
Johann G e o r g I. ( s ä c h s . K u r f ü r s t 1611-1656) 17, 40 
Johann G e o r g IV. ( s ä c h s . K u r f ü r s t 1691-1694) 15 
Johann G e o r g von S a c h s e n - W e i ß e n f e l s , H e r z o g 17 
Johann von N e p o m u k (He i l ige r ) 158 
J o m m e l l i , N i c c o l ö 153, 179, 192 f. 
Joseph I. (dt. Ka ise r 1705-1711) 24, 26, 50, 76, 78 
Joseph A u g u s t ( s ä c h s . K u r p r i n z , geb. 1721, gest. 1728) 5 1 
Josqu in Desprez 103, 105 
Jungwi r th , Johannes 38 

K a d e n z 57, 107, 128, 132, 136, 170 f., 187, 202 
Kalausek, Joseph 159 
K a i i s c h , Johannes 15 f. 
K a m b e r g ( K a m b e r k ) 43 f. 
K a m m e r t o n 113 
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K a n o n 130 f., 155 
Kantate (deutsche) 21, 29 f., 68 f. 
Kanta tenmesse 175 
K a p h a h n , F r i t z 18 
K a r l A l b e r t ( K u r f ü r s t von Bayern , als K a r l VI I . auch deutscher 

Ka i se r 1742-1745) 31 
K a r l der G r o ß e 20, 47 
K a r l III. ( K ö n i g von Span ien , siehe auch Kaise r K a r l VI . ) 26 
K a r l V I . (dt. Ka i se r 1711-1740) 22f. , 26 f., 31 f., 74 
K a r l X I I . ( schwedischer K ö n i g 1697-1718) 18-21, 44 
K a r w o c h e 26 ,34 ,38 f., 4 9 , 5 7 , 5 9 , 6 2 , 6 8 - 7 1 , 7 3 , 7 5 , 7 7 f., 81 ,83, 

85, 89, 93, 95, 108, 110, 173, 204 
Kassel 134 
Kastra ten 50f. , 184, 190, 194 
K a t h o l i k e n , r ech t l i che G l e i c h s t e l l u n g (1806) 15 
K a t h o l i z i s m u s , s ä c h s i s c h e r (Dresdner) 13, 15, 18-21, 26-28 , 

3 1 - 3 4 , 3 7 - 3 9 
Kesse l sdo r f 31 
K i r c h e n r e g i m e n t in Kursachsen 16 
K i r c h e n s t i l s iehe Cont rapunc t (e ) 
K i r c h e n t r i o 162, 185, 198, 203 
K i r k e n d a l e , U r s u l a 44 
K l e i n (Dresdne r Jesuit) 20 
K l e i n , T h . 14 
K l i n g e n s t e i n , Be rnha rd 103 
K o c h e l , L u d w i g Rit ter von 135, 149, 154 f., 167, 170 
K ö l n 23 
K ö n i g , J o h a n n U l r i c h 69 
K ö n i g , von (Di rec teu r des plais i rs) 193 
Kön ig l . Po ln i s che r u n d C h u r f ü r s t l . S ä c h s i s c h e r Hof- u n d 

Staats-Calender ( H S t C a l ) 10, 29, 32, 37, 48 f., 51 f., 60 -63 , 
73, 7 9 f , 82, 85, 89f. , 124, 144, 184, 194 

K ö p k e , R u d o l f 44 
K ö t z s c h k e , R u d o l f 13 
Koh lhase , T h o m a s 11, 67 
Kolberer , Cajetan 119, 121, 139, 148 
K o m p l e t 65, 80 f., 83, 94, 129 f., 148 
K o n o p c z y h s k i , W. 15 
K o n f i r m a t i o n des K u r p r i n z e n 22 
Kon t r apunk t s iehe Cont rapunc t (e ) 
K o n v e r s i o n Augus t s des Starken 16-18, 20, 25, 31 
K o n v e r s i o n des K u r p r i n z e n und s p ä t e r e n K u r f ü r s t e n Fr ie ­

dr ich A u g u s t II. 18, 21-25 , 30, 32 
Krakau 16, 29, 33, 61 
Kre tzschmar , H e l l m u t 13, 19 
Kre tzschmar , H e r m a n n 42 
Kreuzhe r ren (Prag) 65, 134, 158, 160 
Krieger, Johann P h i l i p p 41 
K r ö n u n g Augus t s des Starken z u m p o l n i s c h e n K ö n i g A u g u s t 

II. 1697 16 
K r ö n u n g F r i e d r i c h Augus t s II. z u m p o l n i s c h e n K ö n i g A u g u s t 

III. 1734 29 
K r ö s s u l n 40 
K r u p n a siehe G r a u p e n 
K u h n a u , J o h a n n 41, 49, 174 
K u r i e 16-19, 21 , 2 3 , 2 6 , 32, 51 
K u r l a n d 29 
Kursachsen 9, 13-21 , 23-32 , 34, 37f., 45 f., 57, 79, 134 
K u r w ü r d e , s ä c h s i s c h e 13, 16, 47 
Kurzmesse ( u n v o l l s t ä n d i g e s O r d i n a r i u m ) 98 f., 125, 127 f., 

162, 174, 176-180, 190, 193, 204 

Laetatus s u m (Ps. 121) 74, 79, 86f., 131, 135 
Lamenta t iones Jeremiae Prophetae 35, 49, 59, 71, 73, 75, 95, 

105, 173 
L a n d m a n n , O r t r u n 10 f., 33 ,49 , 51 f., 6 0 - 6 2 , 6 5 , 6 9 , 1 0 0 f . , 106, 

167, 174, 194 
L a n d s t ä n d e , s ä c h s i s c h e 16, 18 f., 25 f. 

L a p i s , Santo 119, 139 
Lasso , Or l ando di 103 f. 
L a u d a Jerusalem D o m i n u m (Ps. 147) 73 f., 80, 84, 86, 88 
Laudate D o m i n u m (Ps. 116)39 .49 ,75 ,84 ,86 f., 133 f., 140,158 
Laudate puer i (Ps. 112) 49, 73-75 , 78 f., 84-87 , 92, 124, 133-

135, 140, 158, 160, 200 
Laudes 39 
L a u n o w i t z siehe L o u n o v i c e 
Lauren t ius (He i l ige r ) 176 f. 
L a u r o , D o m e n i c o 103 
L a u s i t z 19 
L a w s o n , C o l i n 200 
L e g r e n z i , G i o v a n n i 134 
L e i p z i g 13, 21, 25, 33f. , 4 0 f , 49. 68. 121, 128, 181 
- Oper 34 
- Thomaskantora t 181 
- Thomask i r che 33 
- T h o m a s s c h u l e 40, 128 
L e o p o l d I. (dt. Ka ise r 1658-1705) 26, 108 
L e o p o l d , F ü r s t von A n h a l t - K o t h e n 41 
Lesure , Francois 101 
Leszczyr i ska , M a r i a (Tochter des Stanis law L . , seit 1725 G e ­

m a h l i n L u d w i g s X V . ) 29 
Leszczy r i sk i , Stanislaw 18 f., 29, 33, 44, 61 
Lewit ter , L R . 15 
Lexer , Mat th ias 27 
Lhotsky , A l p h o n s 44 
L i b b y , D e n n i s 143 
L i n d n e r , F r i ed r i ch 101, 104-106 
L i n z 23, 58 
L i p s k y (po ln ischer V izekanz l e r ) 82 
L i s z t , Franz 107 f. 
L i t ane i en 26, 36, 38 f., 59, 65, 70, 73 f., 76 f., 79, 81, 83, 89, 93, 

138, 143, 158 f., 176, 197, 204 
L ö s c h e r , Va len t in Ernst 14, 24 f. 
L o h e n s t e i n , D a n i e l Caspar von 47 
L o n d o n 51, 136 
Lot te r (Mus ikver lag) 148 
L o t t i , A n t o n i o 23 f., 40, 4 8 - 5 1 , 56 f., 65, 8 2 f , 119, 121, 123, 

151-153. 160, 167, 173-175, 177, 182, 192 f , 200 
L o u n o v i c e ( L a u n o w i t z ) 52 
Louys , Johannes 103 
L u c h i n i , Mat teo 51 
L u d w i g der Bayer (dt. Ka ise r 1314-1347) 47 
L u d w i g X V . (frz. K ö n i g 1715-1774) 29 
Luther , M a r t i n 13, 20, 22 
L y o n 23 . 50 

Maast r icht 184 
M a c Intyre, Bruce C . 154 
Magnif ica t 59, 71, 74-76 , 78-87, 125, 129 f.. 133 f., 140-142, 

145, 148, 157 f., 181, 196 f., 201, 204 
M a h u , Stefanus 103, 105 
M a i l a n d 64, 94, 131 f., 138, 175 
M a i n z 184 
M a n c i n i , Francesco 119,127 f., 150,153,160,176 f., 179,192,200 
M a r a z z i , Sy lv io 103 
M a r c o , G u y A . 109 
M a r e n z i o , L u c a 100, 103-106, 119 
M a r i a A m a l i a (Schwester M a r i a Josephas, seit 1722 G e m a h l i n 

K a r l A l b e r t s von Bayern) 26, 31 
M a r i a A n n a ( s ä c h s i s c h e P r inzes s in , geb. 1728) 82 
M a r i a A n t o n i a Walpurg i s (seit 1747 G e m a h l i n des K u r p r i n ­

zen F r i ed r i ch Chr i s t i an ) 28 
M a r i a Josepha (Tochter des 1711 vers torbenen Habsburge r ­

kaisers Joseph [., seit 1719 G e m a h l i n F r i e d r i c h A u g u s t s II.) 
23 f., 26 -28 ,31 f., 37 ,39 ,50 f . , 6 0 - 6 2 , 6 9 - 7 1 , 73 f., 76, 78, 80, 
82, 85, 89 f., 92 f., 149, 157, 182, 184 
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M a r i a Josepha ( s ä c h s i s c h e P r i n z e s s i n , geb. 1731) 90 
M a r i a Margare tha ( s ä c h s i s c h e P r i n z e s s i n , geb. 1727) 82, 85 
M a r i a n i s c h e A n t i p h o n e n 39, 59, 65, 76 f., 80 f., 83-86 , 88 f., 

92 f., 1 2 5 , 1 2 9 - 1 3 1 , 1 4 0 f., 143-145 ,147 f., 154 ,159 ,184 ,204 
M a r i a s c h e i n 77 
M a r i a Theres ia (Tochter K a r l s VI . ) 26, 31 
M a r p u r g , F r i e d r i c h W i l h e l m 46 
M a r s h a l l , Robe r t L . 111 
Marx -Weber , M a g d a 107 
Massa ino , T i b u r t i o 103 
M a s s e n k e i l , G ü n t h e r 176 
Ma t the son , J o h a n n 56, 82, 167, 171 
M a t u t i n 32, 35, 39, 75, 108 
M e h r c h ö r i g k e i t 71 , 87, 90, 94, 128, 132, 1 4 9 f „ 152 
Me ie r , B e r n h a r d 111 
M e i s s e n 13 
M e l , R i n a l d o del 103 
M e l o d r a m a siehe O r a t o r i u m 
M e m e n t o D o m i n e D a v i d (Ps. 131) 76, 86 f., 134 
M e n g e l b e r g , C u r t R u d o l f 63, 130, 143 
M e n n i c k e , C a r l 46, 60 f. 
M e r u l o , C l a u d i o 103 
M e ß p r o p r i u m (siehe auch dessen Te i le ) 101, 204 
Messe , g e k ü r z t e ( M i s s a abbreviata) 71 -76 , 81 f., 124f., 191 
Messe , gestreckte 1 2 5 , 1 2 7 , 1 5 0 - 1 5 2 , 1 6 3 f., 176-178 ,180 ,190 , 

192, 203 
M e s s e ( l i tu rg isch) 20, 26, 3 2 - 3 8 , 40 
Messe ( m u s i k a l i s c h ; s iehe auch K u r z m e s s e ) s iehe das detai l­

l ierte Regis ter „ W e r k e u n d Q u e l l e n " 
Me t t e s iehe M a t u t i n 
M G G 120, 167, 171 
Mise re r e (Ps. 50) 3 5 , 3 8 , 4 9 , 5 9 , 6 2 f., 7 1 , 9 3 , 1 0 6 - 1 0 8 , 1 3 9 , 1 4 5 , 

154 f., 159f., 173, 181 f. 
M i s s a brevis 162 
M i s s a m e d i o c r i s 160 
M i s s a s o l e m n i s s iehe S o l e m n i s - B e s e t z u n g 
M i z l e r , L o r e n z C h r i s t o p h 58, 110, 118f., 154 
M o d u l a t i o n s iehe A u s w e i c h u n g 
M o d u s 109-111 , 113, 117 f., 132 
M o n n , G e o r g Ma t th i a s 154 
M o n t e , P h i l i p p de 103 
M o n t e r o s s o - V a c c h e l l i , A n n a M a r i a 98 
M o n u m e n t a G e r m a n i a e H i s t o r i c a 44 
M o r d a x t , B a r o n v o n 127 
M o r e a (Pe loponnes ) 46 
M o r i n i , P. A u g u s t i n u s 44 
M o r i t z b u r g 32, 34, 58, 79 
M o r i t z W i l h e l m von Sachsen-Ze i t z , H e r z o g 41 
Mose r , Hans J o a c h i m 13 
Mote t te 37, 59, 95, 100f., 104-106, 175, 204 
M o t e t t o 6 5 , 7 7 , 8 4 , 8 8 , 9 0 , 9 2 , 1 0 1 , 1 2 9 , 1 3 6 , 1 3 8 , 1 4 1 - 1 4 3 , 1 4 5 , 

176, 204 

M o z a r t , Wol fgang A m a d e u s 107, 162, 179 
M ü l l e r , H e r m a n n 173 
M ü l l e r , Joseph 101, 104 
M ü l l e r , Wal the r 179 
M ü n c h e n 31, 130, 143 
Muffet , G e o r g 129 
M u s i c i e n s vocals F ranco i s ( in D r e s d e n ) 52 
M u s i q u e I ta l ienne ( D r e s d n e r E n s e m b l e ) 52 

N a p o l e o n 31 
N a u m b u r g 41, 68 
Neape l 53, 121, 127f., 153, 157, 175-177, 179, 182. 189 f., 193, 

204 
N e g r i , A n t o n i o 119, 140 
Neues A r c h i v für S ä c h s i s c h e G e s c h i c h t e und A l t e r t u m s ­

kunde ( N A S G ) 10, 14 

Neujahr siehe Fes tum C i r c u m c i s i o n i s 
N e u m a n n , Werner 30 
N G r (The N e w G r o v e D i c t i o n a r y o f M u s i c and M u s i c i a n s , 

1980) 10, 48, 107, 120, 133 f., 136, 139, 143, 147, 154, 167, 
184, 189 

Nieder lande 31 
N i s i D o m i n u s (Ps. 126) 74, 79, 86 f., 131, 138, 155, 157 
Nord i scher K r i e g 15, 21, 33 
Nota t ion 1 1 0 f , 113-115 
Novak , Johann 141 f. 
N o v a r i 119 f., 140-142 
N o v o Portu, Franc i scus de 103 
N ü r n b e r g 101 
N u m m e r n g l i e d e r u n g (Messe , Psa lmen u.a.) 56, 128f., 134f., 

139 f , 169f., 174 f., 179, 190, 193 
Nystad , Fr ieden v o n (1721) 21 

O b e r k o n s i s t o r i u m 20 
Oboe 1 0 9 f , 114, 121, 125, 1 3 0 f , 174, 180, 194, 196. 198-203 
Ö s t e r r e i c h 16, 23, 26f. , 29f. , 46, 58, 133 
Oet t l , Math ias 119, 151-155, 157, 160, 171, 191 f., 201 
Offer tor ium 34 ,65 . 70 ,77 ,84 , 88,100 f., 105 f., 109-111,113 f., 

116, 127, 133, 138, 160, 204 
Oktavverse tzung 115 f. 
O L a m m Got tes u n s c h u l d i g 38 
Oper 23 f., 30, 41, 48, 50-52 , 55, 60 -62 , 6 8 - 7 1 , 82, 84, 90. 94, 

155, 167, 171, 173. 175, 182, 194, 200, 204 f. 
Ora to r ium 38, 40 -42 , 44-46 , 59, 61 f., 73-75 , 81, 83, 88, 92 f., 

138, 155, 166,204 
Orches te rmus ik 41, 48, 58, 69 f., 74, 79 f., 85, 89, 101, 203 
Organo 34, 38, 74, 109, 114, 116, 171, 194-198, 202 
Organo-Gruppe 195, 197 
Orge lmus ik 95, 100 
Orge lpunkt 57 
O s c h m a n n , Susanne 52 f., 88 
Ospeda l i , venez ian ische 41, 143 
Ossegg 134 
Ostern 35, 38, 49, 71, 73, 77-79 , 81 -83 , 95 
Ottokar II. ( b ö h m i s c h e r K ö n i g ) 43 f. 

Pactum mutuae success ionis (1703) 26 
Palestr ina. G ioane t to da 103 
Palestr ina, G i o v a n n i P i e r l u ig i da 59, 70, 82, 87, 95, 97-103, 

105-119, 121, 123, 125, 127, 149-153, 173, 204 f. 
Palestr inast i l siehe A - c a p p e l l a - M u s i k sowie Contrapunct (e) 
Palisca, C l a u d e V. 109 
Palmsonntag 39 
Paris 23 
Parma, N i c o l o 103 
Parodie (siehe auch Messe , gestreckte) 76, 99, 125, 127, 129, 

136, 138, 150-152, 163 f., 166 f., 177, 193 
Passarowitz, F r i eden von (1718) 46 
Passau 129 
Passionszeit 95, 105 
Pauken siehe T i m p a n i 
Paumgartner, Be rnha rd 171 
Pazzaglia, L . 44 
Pennequinus , Johannes 103 
Persone (Personel l i ) , G i r o l a m o 49f. , 65, 100, 109, 112. 116. 

185, 195 
Peschek, A l f r e d 154 
Peter der G r o ß e (Zar 1689-1725) 18 
Pevernage, A n d r e 103 
Pfingsten 39, 59, 71, 73-76, 79, 81, 86, 88, 105, 127 
P h i l i p p , A l b r e c h t 26, 30 
P h i l i p p , R o l a n d 154 
P i an i , G i o v a n n i A n t o n i o 189 
P i lkova , Z d e n k a 144 
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P i l l n i t z 79 
P i s an i , G i o v a n n i 119, 185-189, 192, 200 
P i sende l , J o h a n n G e o r g 28, 46, 60, 65 f., 8 5 , 9 4 , 1 0 1 , 138, 145, 

158 
P is to ia 133 
P i t o n i , G i u s e p p e Ot tav io 119, 142 
P iwar sk i , K a z i m i e r z 15f. 
Poe lchau , G e o r g 64, 68, 73, 92, 122, 204 
P ö p p e l m a n n , D a n i e l 32 
Polen 13, 15 f., 18, 2 1 , 2 3 , 29 ,32 f., 5 1 , 5 6 , 6 1 , 66, 79, 89 f., 92 f. 
Pol ignac 16 
Po ln i s che K a p e l l e (Re i seensemble , gegr. 1717) 51, 65, 181 
Po ln i sche K ö n i g s w a h l 1697 15 f. 
Po ln i s che Thronfo lge 1733 ff. 29f. , 60f. , 90, 92 
Pol tawa 21 
Polytext ie 194 
Ponte, A d a m u s de 103 
Poppe, F ranz L u d w i g (auch: Johann) 65, 119, 153, 158-160, 

171, 187, 190-192 
Porpora , N i c o l a 182 
Porta, C o s t a n z o 103, 105, 119 
Porta, G i o v a n n i 119, 143 
Posaune siehe T r o m b o n e 
Posen, F r i eden von (1806) 31 
Posse, Otto 18, 47, 51, 82 
Powers, H a r o l d S. 111, 113 
P o z z i , N i c o l o 51 
Prache du T i l l o y , Marguer i t e Genev i eve 52 
P r a e l u d i u m 101, 105 
Prag 38, 48, 52, 55f. , 58, 65, 68 -70 , 73-75 , 89, 121, 131, 134, 

138 f., 142, 147, 153, 158-160, 166, 184 
Pragmatische Sank t ion (1713) 26 f., 31 
Predier i , L u c a A n t o n i o 95, 154 
Prenner. Geo rg iu s 103 
Pretzsch 21 
P r e u ß e n 29, 31 
Pr i tchard , B r i a n W. 163 
Protestant ismus, s ä c h s i s c h e r 13, 17, 19 f., 24, 31, 37 
Prozess ionen 34, 39, 68, 81 
P rzemys l iden 43 
Psa lmi var i i (Ve rze i chn i s von der H a n d Zelenkas) 64, 120, 

140, 143 
Psa lmton 107 
Psalm(ver tonung) 49, 59, 65, 71, 73 -81 , 83-89 , 92-94 , 120, 

125, 128, 130-135, 138-140, 143 f., 148, 175, 196, 204 
Pulkert , O l d r i c h 160 

Quan tz , Johann J o a c h i m 46, 51, 56, 66, 71, 108, 167, 173, 176 
Qua tuor 123 
Qu in t f a l l s equenz 57 
Qu in tpa ra l l e l en 58, 116 

Raab, Her iber t 28 
Rastatt 134 
Rathgeber, V a l e n t i n 1 19, 143, 148, 185 
Raudn i t z 159 
R e d l i c h , O s w a l d 44 
R e f o r m a t i o n s j u b i l ä u m 1717 18, 24f. 
Regina coe l i laetare s iehe Mar i an i s che A n t i p h o n e n 
Reglements du R o i (1708) 34-40 , 51 
Regnart, Jacob 103, 104 
Re ich , Wolfgang 1 0 f , 14f., 19, 64f., 141 
Reichenauer, J o h a n n A n t o n 65, 119, 151, 153, 158-160, 171, 

175, 191 f. 
Reichert , G e o r g 153 f., 157, 162, 167 
Reinhardt , Johann G e o r g 119, 133, 150, 153-155, 157, 160, 

171, 175 f., 190-192, 200 f. 
Relatio non h a r m o n i c a 123 f. 

Re l i g ionsve r s i che rungen 17, 20, 25 
R e q u i e m 49, 59f. , 77 f., 83, 89f. , 147, 198, 204 
res facta 111, 114 
R e s p o n s o r i u m 59, 73, 77, 85, 95 , 110 
Reutter d . Ä . , G e o r g 70, 106, 119, 149-151 , 155, 157, 191 f., 

200 f. 
Reutter d . J . , G e o r g 1 19, 151, 153-155, 157, 191-194, 200f. 
Rhe in fu r th , H a n s 148 
Richter , F e r d i n a n d Tobias 135 
R i e d e l , F r i e d r i c h W i l h e l m 34, 39, 49, 59, 74, 80 f., 8 8 , 9 5 , 1 0 0 , 

108, 110, 124, 154 f., 157, 167 
R i e m a n n ( M u s i k l e x i k o n ) 120 
R i g a 33 
R i p i e n i 129, 195 f., 198 
R i s t o r i , G i o v a n n i A l b e r t o 28, 52, 6 0 , 6 3 , 8 8 , 9 3 , 119 ,130 ,136 , 

143, 193 
Roche , E l i z a b e t h 139, 147, 184 
R o c h l i t z , F r i e d r i c h 53 f., 80 
R o m 16, 22, 35, 41 , 44, 46 f., 100, 108, 135, 142 
Rora te-Messen 39, 95 
R o s e n m ü l l e r , J o h a n n 119, 143 
Rostock 73 
Rousseau, Jean Jacques 195 
Rovetta, G i o v a n n i 99 
Roy, S i m o n de 103 
R u d o l f I. von H a b s b u r g (dt. K ö n i g 1273-1291) 43 f. 
Ruffo, V i n c e n z o 103 
R u h n k e , M a r t i n 113 
Ruota , A n d r e a 51 
R u ß l a n d 16, 18, 29 , 31 
R y o m , Peter 145 

Sachsen (siehe auch Kur sachsen ) 13, 46 
Sachsen-Gotha 17, 56 
Sachsenkaiser 47 
Sachsen -Merseburg 40 
S a c h s e n - W e i ß e n f e l s 17 f., 40 
Sachsen-Zei tz 19, 40 f. 
Saft, Paul F r a n z 14, 19 f., 32 , 3 5 - 3 9 , 59 
Sainne, L a m b e r t de 103 
Sala, Jo squ ino de la 103 
Salerni (Salerno) , G i o v a n n i Bat t is ta 22, 26, 38, 46, 50 
Salve Reg ina s iehe M a r i a n i s c h e A n t i p h o n e n 
Sa lzburg 162, 184 
Sander, Hans A d o l f 99, 178 
Sankt P ö l t e n 23, 58 
San t in i , For tuna to 204 
Santo L a p i s s iehe L a p i s , Santo 
Sarr i , D o m e n i c o 119, 128, 152, 176-179, 192 
Sass, Char les 15 
Satz, freier u n d strenger 122 
Scande l lo , A n t o n i o 103 
Scarlat t i , A l e s s a n d r o 54, 119, 150, 167, 176, 179, 188, 200 
Schäfer , W i l h e l m 20, 32, 34, 37 
Schel le , J o h a n n 41 
Scher ing , A r n o l d 13, 42, 181, 184 
Sch lackenwer th (Slacoverde) 134 
Schlager, K a r l h e i n z 120 
Schles ien 31 
Schles ische Kr i ege 31 , 94 
S c h l e u n i n g , Peter 50 
S c h l ü s s e l u n g 109-111 , 113f., 117 
Schmalz r i ed t , Siegfr ied 110 
S c h m i d , Ot to 38 
Schmid t , J o h a n n C h r i s t o p h 28, 40 , 42, 48, 50, 52 , 54 -57 , 66, 

121 f. 
Schmi t z , E b e r h a r d 10, 67, 71, 76f. , 80, 124, 127 
Schneider , M a x 56 
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Namen, One, Sachen 

Schnoebe l en , A n n e [bzw. M a r y N ico l e ] 99, 101, 125,128, 162 
S c h n ü r t , K a r l 171 
S c h o e n b a u m , C a m i l l o 171 
S c h r ö t e r , C h r i s t i a n 47 
S c h ü r e r , Johann G e o r g 63 
S c h ü t z , H e i n r i c h 13, 52 
S c h u l z , Norbe r t 54, 65, 74, 77, 149 
Schu l z e , Hans - Joach im 30 
Schu l z e , Hans K . 14 
Schweden 18 f., 21, 33 
S c h w e i z 23 
Searle, H u m p h r e y 107 
Sehna l , J i f i 133 
Se ibe l , Gus tav A d o l p h 10, 40-42 , 46, 48, 66-69 , 77f., 81, 83, 

85, 128 
Seifert, Siegfried 14, 19, 32 
SeifFert, M a x 41 
Se l f r idge-F ie ld . E leanor 134 
Senes ino 50 
S e p u l c r u m Sacrum 38 f., 57 
Sepu lc rum-Sacrum-Kanta te 38, 58 f., 68-70 , 75, 81, 85, 89, 

131, 204 
Serenata 41, 48, 51, 61, 69, 79 f., 93 
Sexta syncopata 123 
Seyfr ied, L u d o w i c a 51 
S i e b e n j ä h r i g e r K r i e g 31 
Siegele, U l r i c h 11, 18 
S i l v a n i , G i u s e p p e A n t o n i o 95 
S i m p s o n , A d r i e n n e 147 
S i x t i n i s c h e Kape l l e 35, 107f. 
S m i t h , A n n e 110 f., 113 f. 
S o b i e s k i , Jakub 16 
S o b i e s k i , Jan III. (po ln i scher K ö n i g 1674-1696) 15 
So lemni s -Bese t zung (siehe auch T r o m b a , T i m p a n i ) 61, 157, 

162, 169, 177, 190, 200f. 
S o l m i s a t i o n 113 
Soor 31 
Soul ier , P. Peregrinus 44 
Span ien 26, 31 
Spanischer Erbfolgekr ieg 26 
Spei l ie r , Pierre 103 
Spit ta , P h i l i p p 49, 174 
Sp i tz , Char lo t te 48 
Sponse l , Jean L o u i s 50 
Sporck , Franz A n t o n G r a f von 175 
Stabi le , A n n i b a l e 103 
S t ä n d e s iehe L a n d s t ä n d e , s ä c h s i s c h e 
Staszewski , Jacek 16 
Steele, J . 176 
S teuerbewi l l igungsrech t der L a n d s t ä n d e 18 
Sti lbegriffe (Fux) 110, 154 
S t i m m e n d i s p o s i t i o n 110 f., 115, 118 
S t i m m e n s ä t z e 66, 71, 77, 85 f., 95, 100, 105, 109 f, 112, 116, 

129, 147, 158-160, 162, 194-196 
S t i m m t a u s c h 115 f. 
S t i m m t o n 113 f. 
S t ö l z e l , Got t f r ied H e i n r i c h 41, 48, 56 
S tö r l , Johann G e o r g Chr i s t i an 135 
S to l lb rock , L e o p o l d 154 f. 
S ü d d e u t s c h l a n d 118 
S u l k o w s k i 30 

Tanner, R i c h a r d 41 f., 51, 67 f. 
Te D e u m 16, 33 f., 39, 49 f., 59, 65, 73, 82, 85, 88, 90, 144, 158 
T e l e m a n n , G e o r g P h i l i p p 65, 94, 101 
Tel ler , M a r c u s 119, 148, 152 f., 184 f. 
T e m p o 191 
T h a l h a m m e r , Manf red 98 

The iner , A u g u s t i n 14, 22 f., 27, 32, 34f. , 40, 46, 49 
Theorbe siehe T i o r b a 
T h o m s o n , M a r k A . 31 
T h ü r i n g e n 13 
T i m p a n i 34,49,61 f . , 78 ,80 ,82 ,84 f . , 9 0 , 9 3 , 1 2 2 , 1 3 0 , 1 5 0 - 1 5 3 , 

157f., 160, 162, 169f., 177, 185, 187, 190, 200f . 
T i o r b a 130, 167, 170, 173, 194-198 
T o i s o n - Z e r e m o n i e l l 124 
T o n a r t v e r s t ä n d n i s 132 
Tonbuchs t aben 113 
T o n q u a l i t ä t 113 
Torgau 13, 21, 33 
Totenl i turg ie 95, 105 
Totenmesse siehe R e q u i e m 
Transi tus 123 

Transpos i t ion 110, 113 f., 125, 188 f., 200 f. 
T rehou , Georg ius 103 f. 
Triosonate 53, 57, 62, 64, 71, 73, 85, 101, 205 
T r o m b a 3 2 , 3 4 , 4 9 , 6 1 f., 7 8 , 8 0 , 8 2 , 8 4 f., 9 0 , 9 3 , 1 2 2 , 1 2 5 , 1 3 0 f., 

133, 141, 150-153, 1 5 7 f , 160, 162, 169f., 177, 184 f., 187, 
189 f., 200 f. 

T r o m b o n e 32, 122, 151, 169, 200-202 
Trombe t t i , A s c a n i o 103 
Trompeten-Intrade 100 
Troyer, P h i l i p p 65, 97, 121, 130, 138, 141, 152, 154f., 160, 

163 f., 173 f., 180, 199 
T ü r k e n 46 
T u m a , F ranz 154 

U h l e (Kopis t ) 100 
U h l i g , A u g u s t 119, 144 
Unger , M e l v i n Peter 23, 68 f. 
U n v e r r i c h t , H u b e r t 53 
U r i o , Francesco A n t o n i o 119, 144 
U r t e i l e ü b e r A u f f ü h r u n g e n ( H e i n i c h e n ) 125, 127 
U t e n d a l , A l e x a n d e r 103, 105 

Vaet, Jacob 103-105 
V e n e d i g 23, 40-42 , 46-49 , 51, 55, 58, 61 f., 68 f., 99, 101, 104, 

121, 128, 134, 143, 173, 175, 190 
V e r a c i n i , Francesco M a r i a 50 
Verd ie re 103 
Verona 23 
Vesper 26, 33, 3 6 , 5 9 , 6 5 , 71, 73-76 , 78 -81 , 83, 85 f., 8 8 , 9 0 , 9 5 , 

119, 128-131, 133-135, 138-140 ,142 , 148, 154, 157 f., 160, 
204 

V i e r t e l , K a r l - H e i n z 60 f., 138 
V i g n a t i , G i u s e p p e 119, 144 
Vi l [ l ] i cus , Bal thasar 119, 144 f., 148 
V i n c i , Leona rdo 182 
V i o l a (Violet ta) 109 f., 121 f., 129, 180, 194, 196, 198-203 
V i o l a da gamba 151, 200 
V i o l i n o 3 7 f . , 109 f., 140, 174, 194, 198-203 
V i o l o n c e l l o 109 f., 131, 150, 152, 175, 194-198 
V i o l o n e 37f. , 49, 5 2 f , 56, 58, 71, 109f., 116, 129, 194-198 
V i v a l d i , A n t o n i o 82, 119, 145, 147, 203 
Vogt , M a u r i t i u s 134 
V o l u m i e r siehe W o u l m y e r 
Vorfastenzeit 95 
Vorha l t 57 
Vota SJ , P . M o r i t z 32, 34 f., 38 

Wagense i l , G e o r g C h r i s t o p h 154 
Wagner, G e o r g 18 
Wagner, Peter 204 
Walter, E l a ine Raftery 122 
Walter, R u d o l f 134 
Walther, Johann Got t f r ied 40 -42 , 166 f. 
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Warschau 16, 29, 52, 62, 89, 93, 145, 182 
Warschauer Vertrag (1717) 21 
Weber, H e i n r i c h 110 
W e i h n a c h t e n 39 f., 73, 76, 80. 83, 85, 95, 136, 182 
Weise , C h r i s t i a n 47 
W e i ß , S i l v i u s L e o p o l d 50 
W e i ß e , M . 33 
W e i ß e n f e l s 68 
Wen[t ]zel , N i k o l a s F ranz X a v e r 119, 147 
Werner, A r n o 41 
Werner, G r e g o r Joseph 119, 147 
W e s t f ä l i s c h e r F r i eden (1648) 13, 17, 19, 27 f., 31 
Wet t i n , Wet t ine r 13, 26 f., 47 
Wettiner, a lbe r t in i sche L i n i e 13, 17, 40 
Wettiner, e rnes t in ische L i n i e 13, 17 
W i e n 23 f., 26, 28, 31 f., 34, 39, 43, 49 f., 58 f., 64f., 70f., 74, 

80 f., 83, 8 9 , 9 5 , 106, 108, 118, 121 f., 124 f., 128, 133, 135, 
140, 149, 153-155, 157, 159 f., 167, 170 f., 173, 175 f., 189-
191. 200 f., 204 

W i e n e r P r ä l i m i n a r f r i e d e n (1735) 29 
W i l l i a m s . H e r m i n e Weige l 167 
W i l s o n , D a v i d James 192 
Wi t t e l sbache r 31 
Wi t t enberger Thesenansch lag (1517) 24 
W i t z e n m a n n , Wolfgang 179 
Wolf , H e r b e r t 14 
Wolff, C h r i s t o p h 99, 121, 181 
W o u l m y e r ( V o l u m i e r ) , Jean Baptis te 28, 50, 52 

Xaver iusandach t 74 

Z a c h . J a n 119. 147 
Z a l l a m e l l a , Pandolfo 103 
Z a p h e l i u s , Ma th i a s 103 
Z a r l i n o , Giosef fo 109 
Zaslaw, N e a l 189 
Zei le r , G a l l u s 119-121, 147 f., 185 
Z e i t z 41, 46 
Ze l enka , Jan Di smas 
- A b b r e v i a t u r e n als „ D e d i k a t i o n " in se inen Au tog raphen 

140 f., 160 
- Ä n d e r u n g s b l a t t zu e iner Messe Palestrinas 117 
- A n s t e l l u n g als Kontrabassis t in Dresden 38, 52 
- A u f f ü h r u n g und W i d m u n g der M i s s a Sanctae Caec i l i ae 40, 

55 f., 57 
- A u t o g r a p h e n a u ß e r h a l b Dresdens 64 
- B i o g r a p h i e 52-58, 62 f. 
- Da tumsangaben i n den A u t o g r a p h e n 82, 90 
- F ü n f s t i m m i g e r Chorsa tz i n se inen Werken 127 
- G e h a l t 50, 60 
- G e s u c h u m die Kape l lmeis te r s te l l e 1733 88f. 
- G r u n d für seine Bearbe i tungen fremder Werke 203 
- K i r c h e n m u s i k a l i s c h e s Reper to i re (siehe auch das detai l ­

l ierte Regis ter „Werke und Q u e l l e n " ) 3 5 , 4 8 , 59, 64 f., 70 f., 
80, 83, 89, 93 -95 , 97-122 , 128-194 ,199-205 

- K o m p o s i t i o n e n siehe das detai l l ier te Register „Werke und 
Q u e l l e n " 

- K o m p o s i t o r i s c h e r Werdegang 53, 55, 57 f., 154 
- L i s t e der K o m p o n i s t e n aus se inem Inventar 119 
- Lis te der M e s s e n aus se inem Inventar 150-153 
- N a c h l a ß 28 
- Notenschr i f t 67, 71, 83, 86, 92 
- Ort der A u f f ü h r u n g seiner K i r c h e n m u s i k 19 
- Orte der En t s t ehung seiner Orches terwerke 74, 89 
- S ig len der Verze ichn i s se 10, 67 f. 
- S t e l lung u n d Aufgaben in der H o f m u s i k 11, 24, 30, 38, 49, 

56, 58 -62 , 71 
- Tod 63, 94 

- V e r h ä l t n i s zu J. S. Bach 121 
- V e r h ä l t n i s zu Fux 154 f. 
- V e r h ä l t n i s zu Har re r 181 f. 
- V e r h ä l t n i s zu H e i n i c h e n 59 f., 66, 74 
- V e r h ä l t n i s zu M a r i a Josepha 71, 92 f. 
- V e r h ä l t n i s zu U l i c h 144 
- Verze ichnisse von seiner H a n d siehe Inv., Psa lmi var i i 
- Werkverze ichn i s (W. Re ich ) siehe Z W V 
- Z e l e n k a - D o k u m e n t a t i o n siehe D o k . 
Zerbs t 176 
Z i a n i , M a r c - A n t o n i o 140 
Z i e k u r s c h , Johannes 14, 17-19, 21 f., 25 -28 , 31, 46, 50 
Z W V 64 f., 67, 69, 86, 92, 97, 120, 149, 163 
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Register II: W e r k e u n d Q u e l l e n 

(Nb.) und (Abb . ) bezeichnen die Seiten, auf denen sich Notenbeispiele bzw. A b b i l d u n g e n f inden. 

Aldrovandini, Giuseppe Antonio Vincenzo (1672/3-1707) 
C r e d o (Inv. 25, M u s . 2204-D-2) 128 
Magni f i ca t (Inv. 26, M u s . 2204-D-3) 129 
Allegri, Gregorio (1582-1652) 
M i s e r e r e (Ps. 50; Inv. 27, M u s . 2-E-12) 35, 106f., 108 (Nb. ) 
Anonymus 
M i s s a C - D u r (Inv. 1, n ich t nachweisbar) 153 
Ariosti, Attilio (1666-1729?) 
0 q u a m suavis (Inv. 28 /29 , M u s . 2156-E-l) 129 
Auffschnaidter, Benedict Anton (1665-1742) 
A v e Reg ina coe lo rum (Inv. 30, M u s . 2005-E-2/2a) 129 
C y m b a l u m Dav id i s Vespe r t i num (Passau 1729; R1SM A 2860, 

M u s . 2005-E- l ) 129 f. 

Bach, Johann Sebastian (1685-1750) 
Blast L ä r m e n , ih r Fe inde ! v e r s t ä r k e t die M a c h t ( B W V 2 0 5 a ) 30 
L a ß , F ü r s t i n , l aß noch e inen Strahl (Trauer-Ode, B W V 198) 

2 1 , 3 0 
M i s s a h - M o l l (Kyr ie , G l o r i a ) bzw. h - M o l l - M e s s e ( B W V 232) 

30, 176, 184, 192 f. 
Preise de in G l ü c k e , gesegnetes Sachsen ( B W V 215) 30 
Sch le ich t , sp ie lende W e l l e n , und m u r m e l t gel inde ( B W V 2 0 6 ) 

30 
Baliani, Carlo (um 1680-1747) 
M i s s a (Nr . 54, Inv. 31, M u s . 2243-D- l ) 152 ,175 ,192 ,202 (Nb . ) , 

203 (Nb . ) 
Bassani, Giovanni Battista (um 1657-1716) 
A r m o n i c i en tus iasmi d i D a v i d e (Venedig 1698/99; R I S M B 

1188) 130 
C o m p l e t o r i i C o n c e n t i op. 25 (Bo logna 1701; R I S M B 1217, 

M u s . 2114-E-2) 65, 130 
Benevoli, Orazio (1605-1672) 
M i s s a In d i l u v i o aqua rum m u l t a r u m (Nr. 6, Inv. 43, M u s . 1705-

D - l ) 71, 149 f. 
Bernabei, Giuseppe Antonio (16497-1732) 
A l m a Redemptor i s Mate r (Inv. 44, M u s . 2119-E-l und M u s . 1-

B-98) 130 f. 
Bioni, Antonio (1698-nach 1739) 
M i s s a D e l i c t a juven tu t i s meae (Nr. 39, Inv. 45, verschol len) 

152, 175 
M i s s a D - D u r (Nr. 55, Inv. 46, M u s . 2498-D- l ) 152, 175, 192 
Bononcini, Giovanni (1670-1747) 
Lauda te puer i (Ps. 112; M u s . 2 1 9 3 - D - l ) 124 
Borri, Giovanni Battista (nachweisbar 1665-1688) 
Beatus vir (Ps. 111; Inv. 47, M u s . 2059-D- l ) 131 (Nb. ) 
Breunich, Johann Michael (gest. nach 1756) 
Missae in Ze lenkas Inv. ( s ä m t l i c h verschol len) 152 f. 
Mis sae op. 1 ( R I S M B 4344) 184 
Brixi, Simon (1693-1735) 
Bekennervesper und Magnif ica t (Inv. 57 -62 ; verschol len) 131 
Buz, Tobias (1692/93-1760) 
M i s s a D e l i c t a juven tu t i s m e a e n e m e m i n e r i s ( M u s . 2834-D- l ) 

63 (Nb . ) 

Caldara, Antonio (um 1670-1736) 
Messen: 

M i s s a brevis V i x o r imur , m o r i m u r (Nr. 23, Inv. 67, M u s . 2170-
D-13) 151, 160, 161 ( A b b . ) , 162, 192, 199 (Nb . ) , 200 

- d i Toson B . V. Mar iae ( D - b r d B M u s . ms. 2730) 83, 122, 123 
(Nb . ) , 124, 191 f., 200, 202 

- d ic ta reformata (Nr. 56, Inv. 71, M u s . 2I70-D-8) 152, 160, 
162, 192 

- D i v i X a v e r i i (Nr. 18, Inv. 64, M u s . 2170-D-9) 151,160,163 f., 
165 ( A b b . ) , 166 (Nb. ) , 192 

- F - D u r (Nr. 57, Inv. 72, M u s . 2 1 7 0 - D - l l ) 152, 160, 192 

- Intende in ad ju to r ium m e u m (Nr. 20, Inv. 66, M u s . 2170-D-
10) 151, 160, 163 f., 192 

- Mat r i s Dolorosae (Nr. 34, Inv. 69, M u s . 2170-D-4) 151, 160, 
192, 202 

- M u n d a t a est lepra ejus (Nr. 28, Inv. 68, M u s . 2170-D-12) 
151, 160, 192 

- Provident iae (Nr. 10, Inv. 63, M u s . 2170-D-7) 87, 150, 160, 
163 f., 192 f. 

- Q u i a m i h i et t i b i (Nr. 37, Inv. 70, M u s . 2170-D-14) 151, 160, 
162 (Nb . ) , 192, 199 

- S. C a r o l i B o r r o m e i (Nr. 19, Inv. 65; verschol len) 151, 160 
Oratorien: 

L a Conve r s ione di C l o d o v e o Re di F ranc ia 44 
Santa Fe rma 44 
Santo Stefano P r i m o Re d e l l ' U n g h e r i a 44 

Psalmen und Magnificat: 
Beatus vir (Ps. 111; Inv. 80, M u s . 2170-E-2/2a) 160 
Laudate puer i (Ps. 112; Inv. 79, M u s . 2170-E-3 u n d E-10) 160 
Magni f ica t C - D u r ( M u s . 2170-D-2,3) 121, 125, 201 
Mise re re (Ps. 50; Inv. 81a, M u s . 2170-E-4) 160 

Varia: 
Perfice (gressus meos?) (Inv. 81; verschol len) 160 
Salve Regina ( M u s . 2170-D-2.2) 125 
Caroli, Angelo Antonio (1701-1778) 
G l o r i a , Sanctus u n d A g n u s D e i G - D u r ( M u s . 2952-D-2) 79, 

163, 203 
M i s s a a - M o l l ( M u s . 2952 -D- l ) 80, 125, 163 
Castileti, Joannes (1512-1588) 
Bened ic ta es c o e l o r u m regina (basierend au f einer Motet te 

von Josqu in Desprez) 105 
Ciaja, Azzolino Bernardino della (1671-1755) 
Laetatus s u m (Ps. 121; Inv. 82; verschol len) 131 
N i s i D o m i n u s (Ps. 126; Inv. 83; ve r scho l l en) 131 
Psa lmi concertat i a 5. voc i (Bo logna 1700; R I S M D 1397) 131 
Conti, Francesco (1681-1732) 
A l m a Redemptor i s Mate r ( in D T ö 101/102) 171 
A r i e ( in D T ö 84) 171 
Cantata ( in D T ö 84) 171 
D o n C h i s c i o t t e i n Sierra M o r e n a 171 
M i s s a c o n T r o m b e ( M u s . 2367-D- l ) 125, 166,168 (Nb . ) , 169 f., 

173, 192, 201 
M i s s a M i r a b i l i u m D e i (Nr. 32, Inv. 85, M u s . 2367-D-2 und 

Tei labschr i f t D-3) 151, 166f., 1 7 0 f , 172 ( A b b . ) , 173, 192 
M i s s a S. C a r o l i B o r r o m e i (Nr. 25, Inv. 84; verschol len) 151 
Pie Jesu (Inv. 85a, M u s . 2190-E-l ) 167 
Vespetta e M i l o ( In termezzo) 167 
Contini, Jean siehe Conti, Francesco 
Cozzi, Carlo (gest. um 1658) 
Beatus v i r (Ps. 111; Inv. 86, M u s . 1487-E-l) 131, 132 (Nb. ) 

Deila Ciaja siehe Ciaja 
Deslins, Joannes (Mitte 16. Jh.) 
Stephanus autem p lenus gratia (Inv. 87, M u s . 2872-E- l ) 105 
V e n i creator Spiritus 105 
Desprez, Josquin siehe Castileti 
Durante, Francesco (1684-1755) 
M i s s a C - D u r (Inv. 88a, M u s . 2 3 9 7 - D - l u n d D - l a ) 180, 181 

(Nb . ) , 192, 199 (Nb. ) 
M i s s a Modes t i ae (Nr. 11, Inv. 88, M u s . 2397-D-10) 150, 176, 

179, 180 (Nb . ) , 192 

Eberlin, Johann Ernst (1702-1762) 
M i s s a (Nr. 38, Inv. 89; verschol len) 152, 184 
Einwalt, Karl Joseph (um 1679-1753) 
A v e M a r i a (4 Ve r tonungen ; Inv. 90; verschol len) 133 
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Fabri. Annibale Pio (1696-1760) 
Beatus v i r (Ps. 111; Inv. 93, M u s . 2720-E- l ) 133 
C o n f i t e b o r (Ps. 110; Inv. 92, M u s . 2720-E- l ) 133 
D i x i t D o m i n u s (Ps. 109; Inv. 91, M u s . 2720-E- l ) 133 
Lauda te D o m i n u m (Ps. 116; Inv. 95, M u s . 2720-E- l ) 133 (Nb. ) 
Lauda te pue r i (Ps. 112; Inv. 94, M u s . 2720-E- l ) 133 
Magni f ica t (Inv. 96; verschol len) 133 
Fasch, Johann Friedrich (1688-1758) 
M i s s a D - D u r ( M u s . 2423-D- l ) 125, 184, 191 
M i s s a F - D u r ( M u s . 2423-D-2) 125, 126 ( A b b . ) , 127, 184 
M i s s a s ine n o m i n e (Nr. 38, Inv. 97; verschol len) 152, 184 
Fedeli, Ruggiero (um 1655-1722) 
Laudate D o m i n u m (Ps. 116; Inv. 99; verschol len) 134 
Laudate puer i (Ps. 112; Inv. 98; ve r scho l l en) 134 
Fischer, Johann Caspar Ferdinand (um 1662-1746) 
D e profundis (Ps. 129; Inv. 104, M u s . 1865-D-3) 134 (Nb . ) 
In e x i t u Israel (Ps. 113; Inv. 102, M u s . 1865-D-l) 134 
Lauda te D o m i n u m (Ps. 116; Inv. 100, M u s . 1865-D-l) 134 
Magni f ica t (Inv. 101, M u s . 1865-D-l ) 134, 148 
M e m e n t o D o m i n e D a v i d (Ps. 131; Inv. 103, M u s . 1865-D-2) 

134 

Vesperae seu p s a l m i vesper t in i pro toto anno op. III (Augs ­
b u r g 1701; R I S M F 985) 134, 148 

Foschi, Carlo (späteres 17. Jh.) 
Laetatus s u m (Ps. 121; Inv. 105, M u s . 1900-E-l) 135 (Nb. ) 
Fux, Johann Joseph (1660-1741) 
A l m a Redempto r i s Ma te r ( K . 187; Inv. 112, M u s . 2130-E-l) 

154f., 156 ( A b b . ) , 157 
Kyr ie (Inv. 109; verschol len) 154 
Mise re re ( K . 148; Ps. 50; Inv. 112a, M u s . 2130-D-5,2) 154f. 
M i s s a canon ica ( K . 7; Nr. 5, Inv. 107, Dresdne r Q u e l l e ver­

scho l l en) 71, 149 f., 154f. 
M i s s a F iduc i ae ( K . 15; Nr . 14, Inv. 108, M u s . 2130-D-l ) 150, 

154 f., 192 
M i s s a Preces t i b i D o m i n e laudis offer imus ( K . 24) 155 
M i s s a p r i m i t i v a ( K . 26; Nr . 1, Inv. 106. M u s . 2130-D-2) 59, 70, 

150, 154 f , 157, 192 
Sanctus (K. 2 aus der M i s s a Sancti M i c h a e l i s K . 36, bei Z e l e n ­

ka: „ e x M i s s a A r i o s a " ; Inv. 111, M u s . 2130-D-5,1) 154 f. 
Tr io- und Quadrosona ten i n den K o l l e k t a n e e n (K. 341, 342, 

346, 347) 155 

Gabrielli, Domenico (1651-1690) 
Laudate puer i (Ps. 112; Inv. 113, M u s . 2120-E-l ) 135 
Giovanelli, Pictro (Herausgeber) 
Novi thesauri m u s i c i ü b e r p r i m u s (Joannel lus I; R I S M 1568 2) 

101, 104 
N o v i thesauri m u s i c i ü b e r secundus (Joannel lus II; R I S M 

1568 3) 101, 104 
N o v i thesauri m u s i c i l i be r t e r t ius ( Joannel lus III; R I S M 1568 4) 

101, 104 
N o v i thesauri m u s i c i ü b e r quartus (Joannel lus I V ; R I S M 

1568 s) 101, 104 
N o v i thesauri m u s i c i ü b e r qu in tus (Joannel lus V ; R I S M 

1568 6) 101, 104 

Händel, Georg Friedrich (1685-1759) 
Huc pastores properate (Inv. 114, M u s . 2410-D-66a) 136, 137 

( A b b . ) 
Son confusa pastorel la ( A r i e aus „ P o r o " ) 136 
Hirrer, Johann Gottlob (1703-1755) 
Miserere (Ps. 50; Inv. 117a, M u s . 2740-E- l ) 181 f., 183 ( A b b . ) 
Missa (Nr. 65, Inv. 116, M u s . 2740-D-2) 153, 181, 182 (Nb . ) , 

184, 192 
Salve Regina (Inv. 117; verschol len) 184 
H»sse , Johann Adolf (1699-1783) 

Kirchenwerke: 
Angel icae mentes (fragl ich; Inv. 118; verschol len) 138 

Messe d - M o l l (1751) 192 
Vesperae de Confessore (fraglich; Inv. 115; verschol len) 138 

Opern: 
A l f o n s o 62 
A s t e r i a 62 
Ata lan ta 62 
Cajo F a b b r i c i o 61 
Cleo f ide 61, 90 
Irene 62 
L a C l e m e n z a d i T i to 62 
Senocr i ta 61 

Oratorien: 
II C a n t i c o de ' Tre F a n c i u l l i 61 
L e v i r tü appie de l la C r o c e 62 
Heinichen, Johann David (1683-1729) 

„Anweisung", „GbC": 
N e u erfundene und g r ü n d l i c h e A n w e i s u n g . . . z u v o l l k o m ­

mener E r l e r n u n g des General -Basses (1711) 41, 69 
D e r G e n e r a l - B a ß i n der C o m p o s i t i o n (1728) 41, 51, 82 f., 100, 

122-124, 127, 205 
Cantate (italienische Solokantaten): 

B e l l a se pur gradite (S 191, M u s . 2398-K-13) 69 
L a be l la fiamma (S 183, M u s . 2398-1-3) 69 
O beato que l g iorno (S 178, D-ddr Bds M u s . ms. autogr. J . D . 

H e i n i c h e n 3 N ) 64 
S a m m e l b ä n d e mi t 57 Kanta ten (S137-193, M u s . 2398-1-1 u n d 

1-2) 69 
Hymnen: 

A v e maris Stella (S 59, M u s . 2398-E-8) 74, 86 
C r u d e l i s Herodes (S 62, M u s . 2398-E-10) 75 
D e c o r a lux aeternitatis (S 57, M u s . 2398-E-9) 84, 86 
Iste Confessor ( M u s . 2398-D-27) 86 
Jesu Redempto r o m n i u m (S 60, M u s . 2398-E-7) 76, 86 
Pange l ingua (S 61, M u s . 2398-E-14) 76 
Te Joseph celebrent (S 58, M u s . 2398-E-12) 76, 81, 84 
V e n i Creator spi r i tus (S 62, M u s . 2 3 9 8 - E - l l ) 75, 86 

Instrumentalwerke: 
Conce r to für 2 O b ( H I,6,a; S 214, M u s . 2398-0-1 [verloren] 

und O-500) 69 
M u s i c a da Tavola (S 267, M u s . 2398-L-5) 80 
Pastorale per l a N o t t e di Natale ( H III,21,a,b; S 2 4 2 ; M u s . 2398-

N - 6 und 0-13a) 85 
Sinfonia für H ö r n e r usw. ( H IV,4,a; S 209, M u s . 2398-N-3) 70 
Sonata da Ch i e sa G - D u r ( H I,4,d; S 245, M u s . 2398-0-12) 85 
Sonata ä 3 B - D u r ( H III,20,a; D-ddr Bds M u s . ms. autogr. J . D . 

H e i n i c h e n 3 N ) 64 
Sonata ( H IV, 2 ; Q u e l l e n i n B r ü s s e l ) 70 
Sonata für V I , O b , F l usw. ( H IV,5,a; M u s . 2398-N-4) 79 
Tr io D - D u r ( H 111,18; S 253; M u s . 2398-0-11) 85 
Triosonate G - D u r ( H 111,11; S 250; Q u e l l e i n Ros tock) 73 

Litaneien: 
L i t a n i a pro Festo C o r p o r i s D o m i n i (S 86, M u s . 2398-D-30) 81, 

197 
L i t a n i a pro Festo C o r p o r i s D o m i n i (S 88, M u s . 2398-D-31) 73, 

81 
L i t a n i a pro Festo S. Franc i sc i X a v e r i i (S 85, M u s . 2398-D-29) 

79 
L i t a n i a pro Festo S. Franc i sc i Xave r i i (S 87, M u s . 2398-D-32) 

76 
Kantaten (deutsche Kirchenkantaten): 

A c h , was sol l i ch S ü n d e r machen (S 38, D-ddr Bds M u s . ms. 
30210)68 

D e r Her r ist nahe ( M u s . 2398-E-507) 69 
D e r Segen des H e r r n ( M u s . 2398-E-505) 69 
E insamke i t , o st i l les Wesen (S 40, M u s . 2398-E-508) 68 
E s lebet Jesus unser H o r t (S 36, D - d d r Bds M u s . ms. 30210) 

68 
Es naheten aber zu Jesu ( M u s . 2398-E-502) 69 
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G e g r ü ß e t seist du holdsel ige M a r i a (S42 , D - d d r Bds M u s . ms. 
30210) 68 

G e l o b e t sei der H e r r ( M u s . 2398-E-504 und E-509) 69 
Go t t ist unsere Zuvers ich t (S 43, D-ddr Bds M u s . ms. 30210) 

68 
H e i l i g ist Got t der H e r r (S 41, D-ddr Bds M u s . ms. 30221) 68 
Her r , n u n lassest D u ( M u s . 2398-E-500) 68 
L a ß d ichs n ich t i r ren ( M u s . 2398-E-501) 69 
L o b e den H e r r n ( M u s . 2398-E-506) 69 
M a g auch ein B l i n d e r ( M u s . 2398-E-503) 69 
M e i n e Seele erhebet den H e r r n (S 37, D - d d r Bds M u s . ms. 

30210)68 
W a r u m toben die H e i d e n (S 39, D - d d r Bds M u s . ms. autogr. 

J . D . H e i n i c h e n 1 N ) 64, 68 
Marianische Antiphonen: 

A l m a Redemptor i s Mate r (S 22, M u s . 2398-E-2) 80 
A l m a Redemptor i s Mate r (S 23, M u s . 2398-E- l ) 76, 84, 86 
A v e Reg ina c o e l o r u m (S 24, M u s . 2398-E-6) 76, 80 
Reg ina coe l i laetare (S 101, M u s . 2398-E-3) 81 
Reg ina coe l i laetare (S 102, M u s . 2398-E-4) 85 
Reg ina coe l i laetare (S 119, Nr. 17; verschol len) 86 
siehe auch Psa lmen , Ver lorenes A u f f ü h r u n g s m a t e r i a l 

Messen und Requiem: 
„ M i s s a e abbreviatae" siehe auch Sachregister 
M i s s a p r i m i t i v a ( M 1, M u s . 2398-D-5a) 59, 71, 75, 127, 192 
M 1 abbreviata ( M u s . 2398-D-5) 71, 84, 192 
M 2 ( M u s . 2398-D-13) 71, 79, 185, 191 f. 
M 2a ( M u s . 2398-D-13a) 71, 81, 192 
M 3 ( M u s . 2398-D-12) 72 ( A b b . ) , 73, 192 
M 3a ( M u s . 2398-D-12a) 71-73 , 84, 192 
M 4 (Au tog raph in D-ddr Bds , M u s . ms. autogr. J . D . H e i n i ­

chen 2 N ) 6 4 , 7 1 , 7 3 , 192 
M 4a (Que l l e i n D - d d r Bds , M u s . ms. 30 088) 71, 73, 84, 192 
M 5 ( M u s . 2398-D-14) 74, 76, 191 f. 
M 5a ( M u s . 2398-D-14a) 71, 74, 76, 82, 192 
M 6 ( M u s . 2398-D-2b) 75 f., 191 f. 
M 7 ( M u s . 2398-D-8) 76, 192 
M 8 ( M u s . 2398-D-9) 77, 192 
M 9 ( M u s . 2398-D-6) 80, 192 
M 10 (verschol len) 82 
M 11 ( M u s . 2398-D-10) 82, 192, 196, 201 
M 12 ( M u s . 2 3 9 8 - D - l l ) 83, 192 
R e q u i e m nel g iorno dei d e f ü n t o Imperatore Gioseffo (S 18, 

M u s . 2398-D-16) 77 f. 
R e q u i e m solenne (S 17, M u s . 2398-D-15) 77, 84 

Opern: 
D e r angenehme Betrug oder der Carneva l von Vened ig 68 
D e r g l ü c k l i c h e L iebeswechse l oder Paris und He lena 68 
F l a v i o C r i s p o ( M u s . 2398-F-3) 51 ,71 
H e r c u l e s 68 
L ' a m i c i z i a i n terzo overo i l D i o n i g i o 70 
L e pass ioni per t roppo amore ( M u s . 2398-F-2) 41, 69 
M a r i o (1709) 68 
M a r i o (1713; auch: Ca l fu rn ia ; C a l p u r n i a oder die r ö m i s c h e 

G r o ß m u t ; M u s . 2398-F-l) 41, 69 
O l i m p i a vendicata 68 

Oratorien und Sepulcntm-Sacrum-Musiken: 
C o m e ? S ' i m b r u n a i l c i e l (S 29, M u s . 2398-D-61) 81 
L a pace di K a m b e r g a (S 19, M u s . 2398-D-4 und D-4a) 40-48 , 

70 
L'aride t empia ( tempie) ignude (S 30, M u s . 2398-D-62) 85 
N i c h t das B a n d , das d i ch bestricket (Orator io Tedesco; S 20, 

M u s . 2398-D-63) 75 
Psalmen und Magnificat: 

Beati omnes (Ps. 127; S 25, M u s . 2398-D-54) 73, 86, 196 
Beatus v i r (Ps. 111; S 26, M u s . 2398-D-42, M u s . 2398-D-42a) 

78, 86 
Beatus v i r (Ps. 111; S 28, M u s . 2398-D-43) 75, 84 f. 

Beatus v i r (Ps. 111; S 27, M u s . 2398-D-44) 75, 86 
Conf i t ebor (Ps. 110; S 32, M u s . 2398-D-39) 75, 86 
Conf i t ebor (Ps. 110; S 31. M u s . 2398-D-40) 81, 86 
Conf i t ebor (Ps. 110; S 33, M u s . 2398-D-41) 78, 84, 86 
C r e d i d i (Ps. 115; S 34, M u s . 2398-D-49) 73, 86, 196 
D e profundis (Ps. 129; S 35, M u s . 2398-D-55) 76, 84, 86 
D i x i t D o m i n u s (Ps. 109; S 44, M u s . 2398-D-34) 71, 85 
D i x i t D o m i n u s (Ps. 109; S 45, M u s . 2398-D-35) 81, 85 
D i x i t D o m i n u s (Ps. 109; S 47, M u s . 2398-D-36) 75, 86 
D i x i t D o m i n u s (Ps. 109; S 48, M u s . 2398-D-37) 78, 86 
D i x i t D o m i n u s (Ps. 109; S 46, M u s . 2398-D-38) 73, 86 
D o m i n e probasti me (Ps. 138; S 49, M u s . 2398-D-57) 79, 

86 

In conver tendo D o m i n u s (Ps. 125; S 63, M u s . 2398-D-52) 79, 
86, 196 

In ex i tu Israel (Ps. 113; S 65, M u s . 2398-D-47) 78, 84 f. 
In ex i t u Israel (Ps. 113; S 64, M u s . 2398-D-48) 78, 86 
Laetatus s u m (Ps. 121; S 70, M u s . 2398-D-33,2) 79, 85 
Laetatus s u m (Ps. 121; S 69, M u s . 2398-D-51) 74. 86 
Lauda Jerusa lem (Ps. 147; S 79, M u s . 2398-D-33,4) 80, 85 
L a u d a Jerusalem (Ps. 147; S 78, M u s . 2398-D-58) 73, 84, 86 
L a u d a Jerusalem (Ps. 147; S 80, M u s . 2398-D-59) 73, 84, 86 
Laudate D o m i n u m (Ps. 116; S 83, M u s . 2398-D-50) 75, 84, 86 
Laudate puer i (Ps. 112; S 82, M u s . 2398-D-33.1) 75, 79, 85 
Laudate puer i (Ps. 112; S 81, M u s . 2398-D-45) 75, 86 
Laudate puer i (Ps. 112; S 84, M u s . 2398-D-46) 73, 75, 84f. 
Magnif ica t (Nr. 1 )F-Dur , u n d K u r z f a s s u n g (S 91, M u s . 2398-D-

22 sowie D-22a und E-510) 71, 85, 195, 196 (Nb . ) 

- Nr. 2, B - D u r (S 93, M u s . 2398-D-24) 74, 86 
- N r . 3, E s - D u r (S 96, M u s . 2398-D-27) 75 f., 86 
- (Nr. 4), B - D u r (S 95, M u s . 2398-D-26) 78 f., 84, 86 
- N r . 5, F - D u r (S 92, M u s . 2398-D-23) 79, 85 
- Nr. 6, G - D u r (S 89, M u s . 2398-D-20) 81, 85 
- Nr. 8, B - D u r (S 94, M u s . 2398-D-25) 82, 85 
- Nr . 9, A - D u r (S 90, M u s . 2398-D-21) 83, 85, 197 (Nb . ) 
M e m e n t o D o m i n e D a v i d (Ps. 131; S 97, M u s . 2398-D-56) 76, 

86 
N i s i D o m i n u s (Ps. 126; S 98 . M u s . 2398-D-33.3) 79, 85 
N i s i D o m i n u s (Ps. 126; S 99, M u s . 2398-D-53) 74, 86. 138 
Ver lorenes A u f f ü h r u n g s m a t e r i a l der Vespe rkompos i t i onen 

(S 119, Nr. 1-31) 73, 75 f., 78, 84 -86 
Responsorien: 

Responsor ien des G r ü n d o n n e r s t a g s (S 103-111; verschol len) 
85 

Responsor ien des Karfreitags ( „ O m n e s a m i c i m e i " ; S112; ver­
schol len) 77 

Responsor ia pro Sabbato Sancto ( „ S i c u t ov i s " ; S113; verschol ­
len) 77 

Responsor ia pro Nocte Nat iv i ta t i s D o m i n i ( „Bea ta viscera"; S 
114; verschol len) 85 
Serenale: 

D i a n a s u l 'E lba(Serena ta fa t t asu l ' E l b a ; S 2 0 0 , M u s . 2398-L-2) 
70 

E ora che torniate (Serenata di M o r i t z b u r g ; S 204, M u s . 2398-
L-3) 70 

II voler di G i o v e udi te (Serenata ne l G i a r d i n o Ch inese ; S 201, 
M u s . 2398-L- l ) 70 

Le N o z z e di Ne t tuno e d i Teti (Serenata prodotta ä P i l l n i t z : S 
203, M u s . 2398-L-4) 79 

Zeffiro e C l o r i (S 202, M u s . 2398-L-6) 41, 69 
Te Deum: 

Te D e u m (S 118, M u s . 2398-D-17 u n d Kurz fassung D-17a) 73, 
85 

Te D e u m (S 116, M u s . 2398-D-18) 82 
Te D e u m (S 117, M u s . 2398-D-19) 85 

Varia: 
Cibav i t eos (Introi tus; S 66, D - d d r B d s M u s . ms. autogr. J . D . 

H e i n i c h e n 3 N) 64, 85 
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D o m i n e Jesu C h r i s t e (Of fe r to r ium; S 100, M u s . 2398-E-14,3) 
77 

H a e c d ies (Mote t to , OfTer tor ium; S 56, M u s . 2398-E-5) 85 
Lamenta t iones Je remiae in C o e n a D o m i n i (S 71-73, M u s . 

2398-D-28) 75 
Q u i s ascendet i n m o n t e m D o m i n i (Mote t to ; S 21, M u s . 2398-

E-13) 77 

Ingegnieri , Tomaso Antonio (um 1671-1726) 
D i x i t D o m i n u s (Ps. 109; Inv. 119, M u s . I131-E-4) 139 

Joannellus siehe Giovanelli 
Jommelli, Niccolö (1714-1774) 
K y r i e - G l o r i a - M e s s e (1745) 192 
M e s s a (1766) 192 
M e s s a concertata (1769) 192 f. 

Kolberer, Cajetan (1668-1732) 
Introi tus breves ac faciles ( A u g s b u r g 1703; R I S M K 1310) 139, 

148 
Mise re r e (Ps. 50; 3 V e r t o n u n g e n ; d - M o l l , c - M o l l , g - M o l l ; M u s . 

2251-E- l , E-2 , E-3) 139 (Nb. ) 
Suseep imus D e u s , m i s e r i c o r d i a m tuam (Introi tus; Inv. 121, 

M u s . 2251-E-4) 139 

Lapis, Santo (nachweisbar 1725-1765) 
D i x i t D o m i n u s (Ps. 109; Inv. 207; verschol len) 139 
Lindner, Friedrich (Herausgeber) 
Sacrae cant iones ( R I S M 1585 1) 101, 104 
C o n t i n u a t i o c a n t i o n u m sacrarum ( R I S M 1588 2) 101, 104-106 
C o r o l l a r i u m c a n t i o n u m sacrarum ( R I S M 1590 5) 101 ,104 ,106 
Liszt, Franz (1811-1886) 
Misere re d'apres Pales t r ina ( H a r m o n i e s poet iques et re l ig ieu­

ses) 107 (Nb. ) 
A la C h a p e l l e S i x t i n e 107 
Lotti, Antonio (um 1667-1740) 

Messen und Messenteile, Requiem: 
C r e d o F - D u r ( M u s . 2159-D-5 u n d D-5a) 49 
M e s s e n a cappel la ( in D D T LX) 173 
Missa S. B runon i s (Nr. 33, Inv. 123; verschol len) 151, 174 
M i s s a Sapientiae (Nr . 30, Inv. 122, M u s . 2159-D-4 und D - d d r 

Bds M u s . ms. 13161 aus J . S. Bachs Besi tz) 121, 151, 174 
(Nb . ) , 192, 200 

M i s s a V i d e D o m i n e l aborem m e u m (Nr. 43, Inv. 124, M u s . 
2159-D-6?) 152, 174, 192 

R e q u i e m F - D u r ( M u s . 2159-D-7a u n d D-7b) 49 
Opern: 

Alessandro Severo ( M u s . 2159-F-2) 173 
A s c a n i o ovvero G l i od i de lus i dal sangue 48 
L i quattro e lement i 48 
G i o v e i n A r g o ( M u s . 2I59-F-3) 48, 167, 173 
Teofane 48 

Psalmen: 
Conf i tebor (Ps. 110; M u s . 2 1 5 9 - D - l l ) 49 
C r e d i d i (Ps. 115; M u s . 2159-E-8 u n d E-8a) 49 
D i x i t D o m i n u s (Ps. 109; M u s . 2159-D-9) 49 
Laudate D o m i n u m (Ps. 116; M u s . 2159-E-7 u n d E-7a) 49 
Laudate pueri (Ps. 112; M u s . 2159-D-8) 49 
Miserere (Ps. 50; n ich t nachweisbar) 49 

Varia: 
Benedictus D o m i n u s Deus Israel (nicht nachweisbar) 49 
Lamentat iones Je remiae Prophetae (nicht nachweisbar) 

49 
Salve Regina ( e r w ä h n t i n H e i n i c h e n s G b C , S. 943 f.) 83 
Te D e u m (nicht nachweisbar ) 49 

Mahu, Stephan (1480/90-1541?) 
Lamentat io H i e r e m i a e Prophetae 105 

Mancini, Francesco (1672-1737) 
M i s s a (Nr. 64, Inv. 126, M u s . 2203-D-3) 153, 176 f. 
M i s s a G - D u r (Kyr i e , G l o r i a ; M u s . 2 2 0 3 - D - l . l ) 127, 176, 192 
M i s s a e - M o l l (Kyr i e , G l o r i a ; M u s . 2203-D- l ,2 ) 128, 176, 192 
M i s s a Temperantiae (Nr. 12, Inv. 125, M u s . 2203-D-2) 150, 

176 f., 192, 200 
Resonate vos lyrae sonorae (Mote t to ; Inv. 127, M u s . 2203-E- l ) 

176 
Marenzio, Luca (1553/4-1599) 
G a b r i e l A n g e l u s (Inv. 128, M u s . 1160-E-4) 105 
Mozart, Wolfgang Amadeus (1756-1791) 
A v e ve rum corpus ( in L i sz t s Bearbei tung) 107 
M i s s a brevis F - D u r ( K V 192) 162 

Negri, Antonio (nachweisbar 1714) 
Beatus vir (Ps. 111; Inv. 130, M u s . 2883-D-2) 140 
Laudate pueri (Ps. 112; Inv. 129, M u s . 2883-D- l ) 140 (Nb. ) 
Novari (nicht nachweisbar) 
Beatus v i r (Ps. 111; Inv. 133, M u s . 3613-D-l) 140, 141 (Nb . ) 
Conf i t ebor (Ps. H O ; Inv. 132, M u s . 3613-D-l ) 140 
D i x i t D o m i n u s (Ps. 109; Inv. 131; verschol len) 140 
Laudate D o m i n u m (Ps. 116; Inv. 135, M u s . 3613-D-2) 140 
Laudate puer i (Ps. 112; Inv. 134, M u s . 3613-D-2) 140 
Laudate puer i (Ps. 112; Inv. 137a, M u s . 3613-D-3) 140 
Magni f i ca t (Inv. 136, M u s . 3613-E-l ) 140, 141 (Nb . ) , 142 
Salve Regina (Inv. 137; verschol len) 140 
Novak, Johann (1706-1771) 
A l m a Redemptor i s M a t e r (Inv. 137e, M u s . 3847-E-2) 141 
A v e Regina coe lo rum D - D u r (Inv. 137c, M u s . 3847-E- l ) 141 
A v e Regina coe lo rum E s - D u r (Inv. 137d, M u s . 3847-E- l ) 141 
O sac rum c o n v i v i u m (Inv. 137b, M u s . 3847-D- l ) 141, 142 

(Nb. ) 

Oettl, Mathias (1674-1725) 
M i s s a G l o r i a e (Nr. 31, Inv. 139; verschol len) 151, 155, 157 
M i s s a S. Ger t rud i s (Nr. 27, Inv. 138, M u s . 2245-D- l ) 151, 155, 

157, 192 
M i s s a Sancti Spi r i tus (Nr . 52, Inv. 140, M u s . 2245-D-2) 152, 

155, 157, 192, 201 

Palestrina, Giovanni Pierluigi da (1525-1594) 
Messen: 

1. M e s s e n b u c h ( G A X ) 97 f. 
2. M e s s e n b u c h ( G A X I ) 97 
3. M e s s e n b u c h ( G A XII ) 97 f. 
4. M e s s e n b u c h ( G A XIII ) 97 
5. M e s s e n b u c h ( G A X I V ) 97 
„Tomi M i s s a r u m Praenes t in i" (Part i turen aus dem Bes i t z Z e ­

lenkas) 97, 109, 116, 151 
M i s s a A d C o e n a m A g n i p rov id i ( G A X , 105; Inv. 143, M u s . 1-

B-98) 70, 97, 149f. 
- ad fugam ( G A X I , 57; Inv. 142, M u s . l -B-98) 70, 97, 149f. 
- Ae te rna C h r i s t i mune ra ( G A X I V , 1; Inv. 147, D r e s d n e r 

Q u e l l e verschol len) 98 
- brevis ( G A X I I , 50; M u s . 997-D-19) 98 
- D e Beata V i r g i n e vel D o m i n i c a i i s ( G A X I I , 135; M u s . 997-

D-23) 98 
- de Fer ia ( G A X I I , 66; M u s . 997-D-20) 98 
- E r i p e me de i n i m i c i s meis ( G A XI I I , 59; M u s . 997-D-26) 96 

( A b b . ) , 97 f., 116 f. 
- Iste Confessor ( G A X I V , 54; Inv. 145, M u s . 997-D-12 u n d D -

12a) 97 f., 109, 151 
- Jam Chr i s tus astra ascenderat ( G A X I V , 15; M u s . 997-D-33) 

98 
- Jesu nostra redempt io ( G A XII I , 29; M u s . 997-D-25) 98 
- L a u d a S ion ( G A XI I I , 1; M u s . 997-D-24) 98 
- L ' h o m m e arme 4v. ( G A X I I I , 45; M u s . 997-D-53, o l i m M u s . 

2170-D-3) 98 
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- L ' h o m m e arme 5v. ( G A X I I , 75; M u s . 997-D-21) 98 
- Nasce la g io i a m i a ( G A X I V , 118; M u s . 997-D-32) 98 
- N ig ra s u m ( G A X I V , 66; M u s . 997-D-30) 98 f. 
- 0 m a g n u m m y s t e r i u m ( G A X I I I , 110; M u s . 997-D-28) 98 
- Panis q u e m ego dabo ( G A X I V , 34; M u s . 997-D-29) 98 
- Papae M a r c e l l i ( G A X I , 128; Inv. 144, M u s . l -B-98) 70, 97, 

149 f. 
- P r i m i toni ( G A X I I , 26; M u s . 997-D-18) 98 
- Repleatur os m e u m laude ( G A X I I , 105; M u s . 997-D-22) 98 
- Secunda 4v. ( G A X I I I , 15; M u s . 997-D-504) 98 
- Secunda 5v. ( G A X I I I , 85 ; M u s . 997-D-27) 98 
- Sicut l i l i u m inter sp inas ( G A X I V , 95 ; M u s . 997-D-31) 98 
- sine n o m i n e ( G A X , 153; M u s . 997-D-16) 98f. , 121 
- sine n o m i n e (de Beata V i r g i n e ; G A X I , 1; Inv. 141, M u s . l - B -

98) 70, 97, 149 f. 
- Spem i n a l i u m ( G A X I I , 3; M u s . 997-D-17) 98 
- U t re m i fa so l la ( G A X I I , 165) 98 

Motetten: 
2. M o t e t t e n b u c h ( G A II) 100 
3. M o t e t t e n b u c h ( G A III) 101, 106 
„ C a n t i o n e s sacrae" (Spar t i e rungen Ze l enkas aus Palestrinas 

2. M o t e t t e n b u c h ; M u s . 997-E-37 , o l i m M u s . 2358-D-78) 
100 

„ L i b e r mo t t e t to rum v a r i o r u m A u t h o r u m (Par t i tu rensamm­
lung aus d e m Bes i t z Z e l e n k a s , ve r scho l l en ) 106 

A n g e l u s D o m i n i ( G A III, 18; Inv. 150, M u s . 997-E-12) 101,106 
A s c e n d o ad Pa t rem ( G A II, 33 ; Inv. 152, M u s . 9 9 7 - E - l l ) 101 
Peccantem m e q u o t i d i e ( G A II, 73) 100 

Offertorlen: 
Offertoria tot ius ann i ( R o m 1593; G A I X ) 82, 100, 110, 127, 

204 
„ O f f e r t o r i u m tot ius a n n i pars p r i m a / p a r s s ecunda in part i tura" 

( S a m m l u n g Z e l e n k a , Q u e l l e n n i ch t m e h r vorhanden) 100 
A d te levavi ( G A I X , 3; M u s . 997-E-13) 100 
A n g e l u s D o m i n i ( G A I X , 75; M u s . 997-E-23) 100 
D e u s e n i m f i rmavi t ( G A I X , 29; M u s . 997-D-46) 100, 109,114 
D e u s tu conversus ( G A I X , 6; M u s . 997-E-13) 100 
D e x t e r a D o m i n i ( G A I X , 43 ; M u s . 997-D-47) 100, 114 
Diffusa est gratia ( G A I X , 200; M u s . 997-D-44.1 und D-44,2) 

100,114 
D o m i n e conver tere ( G A I X , 99; M u s . 997-D-42) 100, 114 
D o m i n e in a u x i l i u m m e u m respice ( G A I X , 140; M u s . 1160-E-

4) 100 
U l u m i n a ocu los meos ( G A I X , 105; M u s . 997-D-34) 100, 109, 

114 
Immi t t i t A n g e l u s D o m i n i ( G A I X , 134; M u s . 997-D-35) 100, 

109, 114 
I m p r o p e r i u m e x s p e c t a v i t ( G A I X , 6 9 ; M u s . 9 9 7 - E - 2 1 ) 1 0 0 , 1 1 4 
Perfice gressus meos ( G A I X , 48; M u s . 997-D-37) 100, 109, 

I I I , 112 ( A b b . ) , 113-115, 1 1 6 ( N b . ) 
Recordare m e i D o m i n e ( G A I X , 158; M u s . 997-D-36) 100, 

109 
Veritas mea ( G A I X , 190; M u s . 997-D-39) 100, 1 10, 113 f., 115 

(Nb. ) 
Veri tas mea ( G A I X , 190; M u s . 997-E-38 , o l i m M u s . 2130-D-4) 

100 
Psalm: 

M i s e r e r e (Ps. 50) ä 2 C h o r i (n ich t iden t i f i z i e r t ; Inv. 176, M u s . 
2-E-12) 106, 107 ( N b . ) , 108 

Piani, Giovanni Antonio (1678-1757) 
V i o l i n s o n a t e n op. 1 ( R I S M P 2025) 189 
Pisani, Giovanni (nicht nachweisbar) 
M i s s a (Inv. 176a, M u s . 2 5 0 0 - D - l ) 185,186 ( N b . ) , 187 (Nb . ) , 188 

(Nb . ) , 189, 192, 200 
Pitoni, Giuseppe Ottavio (1657-1743) 
D i x i t D o m i n u s (Ps. 109; Inv. 177, M u s . 2117-D-3) 142 
D o m i n e ad a d j u v a n d u m (Inv. 179; v e r s c h o l l e n ) 142 
Magni f i ca t (Inv. 178, M u s . 2117-E-l) 142 

Poppe, Franz(1670-1730) 
Messen: 

M i s s a N e proj ic ias me (Nr. 62 , Inv. 181; ve r scho l l en ) 153, 158 
M i s s a S. A n t o n i i Paduani (Nr . 58, Inv. 180, M u s . 3610-D- l u n d 

D - l a ) 153, 158, 159 (Nb . ) , 192 
Psalmen und Magnificat: 

Beatus v i r (Ps. 111; Inv. 182, M u s . 3610-D-3) 158 
Beatus v i r (Ps. 111; Inv. 186, M u s . 3610-D-2) 158 
Conf i t ebo r (Ps. 110; Inv. 185, M u s . 3610-D-2) 158 
D i x i t D o m i n u s (Ps. 109; Inv. 184; verschol len) 158 
Laudate D o m i n u m (Ps. 116; Inv. 188, M u s . 3610-D-4) 158 
Laudate puer i (Ps. 112; Inv. 187, M u s . 3610-D-4) 158 
Magni f ica t (Inv. 189, M u s . 3610-E- l ) 158 

Varia: 
D o m i n e ad ad juvandum (Inv. 183; verschol len) 158 
Li tan iae Lauretanae (Inv. 189a, M u s . 3610-E-2 u n d E-2a) 158 
Porta, Costanzo (1528/9-1601) 
Reple t i sunt omnes (Inv. 190; Q u e l l e ve r scho l l en ) 105 
Porta, Giovanni (16907-1755) 
Conf i t ebo r (Ps. 110; Inv. 190a, M u s . 2444-D-3) 143 

Rathgeber, Valentin (1682-1750) 
H a r m o n i a M a r i a n o - m u s i c a op . 5 ( A u g s b u r g 1727; R I S M R 

3 0 0 ) 1 4 3 , 1 4 8 
Octava M u s i c a ( A u g s b u r g 1728; R I S M R 295) 148 
Salve Reg ina C - D u r (Inv. 191, M u s . 2395-E-5) 143 
Salve Reg ina G - D u r (Inv. 192, M u s . 2395-E-5) 143 
Reichenauer, Johann Anton (16947-1750) 
Li tan iae Lauretanae F - D u r ( M u s . 2494-D-3) 159 
Li tan iae Lauretanae D - D u r ( M u s . 2494-D-4) 159 
M i s s a non tota (Nr. 63, Inv. 194, M u s . 2494-D-2) 153. 159 

(Nb . ) , 192 
M i s s a S. Petri A p o s t o l o r u m P r i n c i p i s (Nr. 24, Inv. 193. M u s . 

2494-D- l ) 151, 159, 192 
Salve Regina (Inv. 195, M u s . 2494-E-2) 159 
Reinhardt, Johann Georg (1676/7-1742) 
M i s s a D o m i n i c a i i s (Nr. 61, Inv. 197, M u s . 2 7 9 3 - D - l ) 153, 157, 

192, 200, 201 (Nb. ) 
M i s s a V i t a h o m i n i s b r e v i s e s t ( N r . 15, Inv. 196, M u s . 2793-D-2) 

150, 157, 192 
Magnif ica t (Inv. 199. M u s . 2793-D-3) 157 
N i s i D o m i n u s (Ps. 126; Inv. 200; ve r scho l l en ) 157 
Reutter d. Ä., Georg (1656-1738) und Reutter d. J . , Georg (1708-

1772) 
M i s s a D - D u r (Nr. 59, Inv. 203, M u s . 2979-D-4) 153, 155, 157, 

192, 200 
M i s s a Immacula tae C o n c e p t i o n i s B . V . M . (Nr . 60, Inv. 204, 

M u s . 2979-D-3) 153, 155, 157, 192, 201 
M i s s a quadrages imal is (Nr. 2, Inv. 201, M u s . 2979-D-9) 71, 

106, 1 4 9 f , 155, 192 
M i s s a Suscipe depreca t ionem nost ram (Nr. 19, Inv. 202, M u s . 

2979-D-8) 151, 155, 192 
Reutter d. J . , Georg (1708-1772) 
M i s s a b rev i s s ima Sancti F l o r i a n i ( M u s . 2979-D-5 , D-5a) 193. 

194 (Nb . ) 
Ristori, Giovanni Alberto (1692-1753) 
D u e t t i p ro quadrages ima (Inv. 205; ve r scho l l en ) 143. S t ü c k e 

für die K o m p l e t (verschol len) 130 
Rosenmüller, Johann (um 1619-1684) 
Beatus v i r (Ps. 111; Inv. 206; verschol len) 143 

Sarri, Domenico (1679-1744) 
Li tan iae Lauretanae (Inv. 211; verschol len) 176 
M i s s a (Nr. 67, Inv. 210; evt l . M u s . 2356-D-4) 153, 176 f. 
M i s s a A d j u t o r i u m nos t rum in n o m i n e D o m i n i (Nr. 40, Inv. 

208, M u s . 2 3 5 6 - D - l u n d M u s . 2358-D-42) 152, 176, 177 
(Nb . ) , 178, 192 

M i s s a D i v i N e p o m u c e n i (Nr. 41, Inv. 209, M u s . 2356-D-2) 152, 
176, 178, 192 
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Scarlatti, Alessandro (1660-1725) 
M i s s a M a g n a n i m i t a t i s (Nr. 13, Inv. 212; verschol len) 150, 176, 

188, 200 
M i s s a Sanctae Caec i l i ae 176 
Vespet ta e M i l o ( Intermezzo) 167 
Silvani, Giuseppe Antonio (1672-um 1727) 
R e s p o n s o r i e n op. 3 (Bo logna 1704; R I S M S3439, M u s . 2198-E-

1 [Druck] und E - l a [hs. Spart ierungen]) 95 

Teller, Marcus (nachweisbar 1715-1727) 
M e s s e n (Inv. 213-217; Dresdner Q u e l l e n verschol len) 152 f., 

184 
M u s i c a sacra stylo plane i t a l ico ( R I S M T 459 u n d T 460) 184 

Uhlig (Ulich, Ulick), August (nachweisbar um 1730/40) 
Salve R e g i n a (Inv. 218; ve r scho l l en) 144 
Urio, Francesco Antonio (1631/27-1719) 
Beatus v i r (Ps. 111; Inv. 219, M u s . 2141-D-l) 144 
S a l m i concertat i (Bo logna 1697; R I S M U 107) 144 
Utendal, Alexander (1530/40-1581) 
Inc l i na d o m i n e aurem tuam 105 
Mise re r e m e i deus 105 
Plangent e u m quasi u n i g e n i t u m 105 

Vaet, Jacob (um 1529-1567) 
A s s u m e n s Jesus Pe t rum 104 
H e u m i h i d o m i n e 104 
M i s i t Herodes rex manus 104 
Rex B a b y l o n i s venit ad l a c u m 104 
Vignati, Giuseppe (gest. 1768) 
Salve R e g i n a (Inv. 220, M u s . 2246-D- l ) 144 
ViKDicus, Balthasar (1. Hälfte des 18. Jh.s) 
B i e b l i c h e r E h r e n K l a n g . . . O p u s T e r t i u m ( R I S M V1573) 145, 

148 
Mise re re (Ps. 50; Inv. 221a, M u s . 2820-D-I) 145 
Salve Reg ina (Inv. 221, M u s . 2820-E- l ) 144, 145 (Nb. ) 
Salve Reg ina (Inv. 221b, M u s . 2820-E-2 und E-2a) 145 
Sub t u u m praes id ium (Inv. 221c, M u s . 2820-E-3) 145 
Vivaldi, Antonio (1678-1741) 
Conce r to per l 'Orches t ra d i Dresda ( R V 577) 203 
In turbato mare irato ( R V 627; Inv. 223. M u s . 2389-E-2) 145 
Magnif ica t g - M o l l ( R V 610) 145 
Sum i n m e d i o tempestatum ( R V 6 3 2 ; Inv. 224, M u s . 2389-E- l ) 

145, 146 ( A b b . ) , 147 

Wen(t)zel, Nikolas Franz Xaver (um 1643-1722) 
R e q u i e m et A g n u s (Inv. 225; verschol len) 147 
Werner, Gregor Joseph (1693-1766) 
Benedic tus D o m i n u s Deus Israel (Inv. 226; verschol len) 147 

Zach, Jan (1699-1773) 
Salve Reg ina (Inv. 277; ve r scho l l en) 147 
Zeiler, Gallus (1705-1755) 
A l m a Redemptor i s Mater (4 Ve r tonungen ; Inv. 228-231, M u s . 

3158-E- l , E-2 bis E-5) 147 
A v e Reg ina coe lo rum (4 Ver tonungen ; Inv. 232-235 , M u s . 

3158-E- l , E-7 bis E-10) 147 
Regina coe l i laetare (4 Ver tonungen ; Inv. 236-239, M u s . 3158-

E - l , E - l l b i s E-14) 147, 148 (Nb . ) 
Salve Reg ina (4 Ver tonungen in M u s . 3158-E- l , 2 Ver tonungen 

im Inv. verzeichnet , Inv. 240, 241, M u s . 3158-E-16.1 u n d E -
16,2) 147 

Zelenka, Jan Dismas (1679-1745) 
Hymnen: 

Ave maris Stella (Z 110, M u s . 2358-E-502) 88 
Creator a lme s ide rum (Z 111, M u s . 2358-E-26.1) 77 
Crude l i s Herodes (Z 112, M u s . 2358-E-26.2) 90 
Deus t u o r u m m i l i t u m (Z 111, M u s . 2358-E-26,!) 77 

D e u s t u o r u m m i l i t u m (Z 113, M u s . 2358-E-33.3) 88 
Exsu l t e t o rb i s gaud i i s ( Z 111, M u s . 2358-E-26.1) 77 
Exsu l t e t o rb is gaudi i s ( Z 114, M u s . 2358-E-30.2) 92 
Iste confessor (Z 117, M u s . 2358-E-33,]) 88 
Jam sol recessit (Z 115, M u s . 2358-E-29) 88 
Jesu Corona v i r g i n u m ( Z 116, M u s . 2358-E-28.2) 92 
Jesu R e d e m p t o r o m n i u m (Z 111, M u s . 2358-E-26.1) 77 
Salut is humanae sator (Z I I I , M u s . 2358-E-26.1) 77 
U t queant lax i s (Z 118, M u s . 2358-E-30.1) 88 
V e n i Crea tor Sp i r i t u s ( Z 119, M u s . 2358 -E-28 , l ) 88 
V e n i Creator Sp i r i tus (Z 120, M u s . 2358-E-33.2) 88 

Instrumentalwerke: 
C a p r i c c i o D - D u r (Z 182, M u s . 2358-N-3) 58, 70 
C a p r i c c i o G - D u r ( Z 183, M u s . 2358-N-12) 58, 70 
C a p r i c c i o F - D u r (Z 184, M u s . 2358-N-5) 58, 70 
C a p r i c c i o A - D u r (Z 185, M u s . 2358-N-4) 58, 70 
C a p r i c c i o G - D u r (Z 190, M u s . 2358-N-2) 74, 80, 89 
C o n c e r t o a 8 concer t an t i ( Z 186, M u s . 2358-0-1) 74 
H y p o c o n d r i e a 7 concer t an t i (Z 187, M u s . 2 3 5 8 - N - l l ) 74 
O u v e r t ü r e a 7 concer tan t i (Z 188, M u s . 2358-N-6) 74 
Sinfonia a 8 concer tan t i (Z 189, M u s . 2358-N-9) 74 
6 Tr iosonaten ( Z 181, M u s . 2 3 5 8 - Q - l ) 53 , 57 , 62 , 71 

Litaneien: 
Li tan iae Laure tanae ( W i e n 1718; Z 149, M u s . 2358-D-53) 

70 
L i tan iae Laure tanae ( „ K r u p p n e n s i s " ; Z 150. M u s . 2358-D-54) 

77 
L i tan iae Laure tanae ( „ C o n s o l a t r i x a f f l i c to rum" ; Z 151, M u s . 

2358-D-51) 93 
Li tan iae Laure tanae ( „ S a l u s i n f i r m o r u m " ; Z 152, M u s . 2358-

D-52 u n d Q u e l l e i n I - M c ) 64, 93 f., 138 
Li t an iae de V e n e r a b i i i Sacramento (Z 147, M u s . 2358-D-55) 

81 
L i tan iae de V e n e r a b i i i Sac ramen to ( Z 148, M u s . 2358-D-56) 

89 
L i tan iae Xaver ianae (Z 154, M u s . 2358-D-57) 74, 76 
Li tan iae Xaver ianae ( Z 155, M u s . 2358-D-59) 81 
Li tan iae Xave r i anae ( Z 156, M u s . 2358-D-58) 74, 89 

Marianische Antiphonen: 
A l m a R e d e m p t o r i s M a t e r (Z 123, M u s . 2358-E-3) 88 
A l m a Redempto r i s M a t e r (Z 124, M u s . 2358-E-5) 88 
A l m a Redempto r i s M a t e r (Z 125, M u s . 2358-E-4) 92 
A l m a R e d e m p t o r i s M a t e r (Z 126, M u s . 2358-E-2) 89 
A l m a Redempto r i s M a t e r (Z 127, M u s . 2358-E-6) 88 
A v e R e g i n a c o e l o r u m (6 V e r t o n u n g e n , Z 1 2 8 , M u s . 2358-E-20) 

93 
R e g i n a coe l i laetare (3 V e r t o n u n g e n , Z 129, M u s . 2358-E-16) 

92 
Reg ina coe l i laetare ( Z 130, M u s . 2358-E-18) 83 
Reg ina coe l i laetare (Z 133, M u s . 2358-E-17) 92 
Reg ina coe l i laetare ( Z 134, M u s . 2358-E-19) 88 
Salve Reg ina (Z 135, M u s . 2358-E-8) 89 
Salve Reg ina (Z 136, M u s . 2358-E-14.2) 88 
Salve Reg ina (Z 139, M u s . 2358-E-10) 77 
Salve Reg ina ( Z 140, M u s . 2358-E-14.1) 88 
Salve Reg ina (Z 204, M u s . 2358-E-9) 89 

Messen, Requiem: 
M i s s a Char i ta t i s (Z 10, M u s . 2358-D-23) 81 , 150, 182 ( N b . ) , 

191 f. 
- C i r c u m c i s i o n i s (Z 11, M u s . 2358-D-24) 60, 83, 151, 191 f. 
- Corpor i s D o m i n i (Z 3, M u s . 2358-D-10) 70f. , 150f., 190 
- Corpor i s D o m i n i c i (Z 9, Q u e l l e n i n B e r l i n ) 81 , 181 
- D e i F i l i i ( Z 20 , M u s . 2358-D-15) 62, 93 f., 192 f. 
- D e i Patris (Z 19, M u s . 2 3 5 8 - D - l l ) 6 2 - 6 4 , 94, 192 
- D i v i X a v e r i i (Z 12, M u s . 2358-D-26) 89, 151, 163, 185, 191 f. 
- Eucha r i s t i ca (Z 15, M u s . 2358-D-27) 60, 92, 152, 182 (Nb . ) , 

192 f. 
- F i d e i (Z 6, M u s . 2358-D-14) 78, 149f., 192 f. 
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Werke und Quellen 

- Gra t ias agimus t i b i (Z 13, M u s . 2358-D-21) 60, 8 9 , 1 5 1 , 1 9 1 -
193 

- J u d i c a me ( G l o r i a ; Z 2, M u s . 2358-D-34, l ) 69 ,75 ,192 f., 200, 
202 

- Nat ivi ta t is (Z 8, M u s . 2358-D-20) 60, 80, 82, 150, 191 f. 
- O m n i u m Sanc to rum (Z 21, M u s . 2358-D-9) 6 2 , 9 3 , 1 8 1 , 1 8 7 , 

192 
- Paschalis (Z 7, M u s . 2358-D-19) 78, 150, 191 f. 
- Pur i f ica t ionis (Z 16, M u s . 2358-D-22) 54, 90 ,152 f., 170,192 
- Sanctae Caec i l i ae ( Z 1 , M u s . 2358 -D -7aund D -8)40 ,55 f., 58, 

68 f., 151, 192, 200 
- Sancti Josephi (Z 14, M u s . 2358-D-43) 90, 91 ( A b b . ) , 152, 

192 
- Sancti Spi r i tus (Z 4, M u s . 2358-D-18) 74, 150, 181, 192 
- Sanct iss imae Trini ta t is ( Z 1 7 , M u s . 2358-D-31) 61 f., 93 ,124 , 

152, 192 
- Sancti X a v e r i i siehe D i v i X a v e r i i 
- Spei (Z 5, verschol len) 77, 149 f. 
- T h e o p h o r i c a (Z 241, verschol len) 150 
- vot iva (Z 18, M u s . 2358-D-33) 62, 93, 153, 177, 179, 192 
„ M i s s a e u l t imae" (Z 19-21) 62, 93 f. 
R e q u i e m für A u g u s t den Starken (Z 46, M u s . 2358-D-81) 60, 

89 f., 198 
Messenteile: 

Chr i s t e e le ison (Z 29, M u s . 2358-D-79) 94 
K y r i e (Z 27, M u s . 2358-D-32, D-32a) 77 
K y r i e (verschol len) zu Caldaras M i s s a D i v i X a v e r i i 151, 163 
K y r i e (verschol len) zu Caldaras M i s s a Intende i n A d j u t o r i u m 

m e u m 151, 163 
K y r i e , Sanctus u n d A g n u s D e i (Z 26, M u s . 2358-D-35) 69 
G l o r i a (Z 30, M u s . 2358-D-34a; siehe auch M i s s a J u d i c a me) 

69, 75 
C r e d o (Z 31, M u s . 2170-D-7) 87, 150, 163 
C r e d o a due cor i (Z 32, M u s . 2358-D-30) 87 
Sanctus (Z 35, M u s . 2358-D-32b) 77 
Sanctus (Z 36, M u s . 2358-D-38) 87, 97, 99 
Bened ic tus ( in Poppes Messe Nr . 58, M u s . 3610-D-l) 187 
Bened ic tus u n d Osanna II ( in der Messe M u s . 2500-D- l von 

Pisani ) 186 f. 
Sanctus u n d A g n u s D e i (Z 202, M u s . 2358-D-17) 87 
Sanctus u n d A g n u s D e i (Z 34, M u s . 2358-D-37) 87, 99 
A g n u s D e i (Z 37, M u s . 2358-D-13) 73 
A g n u s D e i (Z 38, M u s . 2358-D-16) 78 

„Motetti": 
A n g e l u s D o m i n i (Z 161, M u s . 2358-E-39 u n d E-39a) 77, 

138 
A v e D e u s recondite (Inv. 287) 138 
G a u d e laetare (Z 168, M u s . 2358-E-35) 90 
0 m a g n u m m y s t e r i u m (Z 171, M u s . 2358-E-501) 88, 138 
P roh! quos c r i m i n i s i n d e m e n t i a (Z 172, M u s . 2358-E-34) 92, 

138 
Oratorien, Sepulcrum-Sacrum-Musiken, Melodrama, Serenata: 

At tend i t e et videte (Z 59, M u s . 2358-D-77) 69 
Deus D u x (Z 60, M u s . 2358-D-76) 70 
G e s ü al Ca lva r io (Z 62, M u s . 2358-D- l ) 61, 93 
II Serpente dei b ronzo (Z 61, M u s . 2358-D-74) 89 
I m m i s i t D o m i n u s pes t i len t iam (Z 58, M u s . 2358-D-75) 57 

(Nb . ) , 58, 68, 131 
1 peni tent i al sepolcro (Z 63, M u s . 2358-D-73) 61, 93 
M e l o d r a m a di Sancto Wences lao ( „ S u b olea pacis"; Z 175, 

M u s . 2358-D-2) 73 f.. 88, 92. 138 
Serenata ( „ Q u e s t a che i l so l produsse"; Z 177, M u s . 2358-G- l ) 

61, 93 
Psalmen und Magnificat: 

Beati omnes (Ps. 127; Z 94, M u s . 2358-D-61.20) 87 
Beatus v i r (Ps. 111; Z 75, M u s . 2358-D-61,10) 77 
Beatus v i r (Ps. 111; Z 76, M u s . 2358-D-61,2) 78 
Conf i t ebor (Ps. 110; Z 72, M u s . 2358-D-61,9) 77 

Conf i t ebor (Ps. 110; Z 70, M u s . 2358-D-61,16) 87 
Conf i t ebor (Ps. 110; Z 73, M u s . 2358-D-65) 87 
Conf i t ebor (Ps. 110; Z 71, M u s . 2358-D-66) 89 
C o n f i t e b o r . . . A n g e l o r u m (Ps. 137; Z100 , M u s . 2358-D-61,21) 

87 
C r e d i d i (Ps. 115; Z 85, M u s . 2358-D-61.7) 87 
D e profundis (Ps. 129; Z 50 und Z 97, M u s . 2358-D-61,14) 75 
D e profundis (Ps. 129; Z 96, M u s . 2358-D-61.15) 87 
D e profundis (Ps. 129; Z 95, M u s . 2358-D-68) 83 
D i x i t D o m i n u s (Ps. 109; Z 66, M u s . 2358-D-61.8) 87 
D i x i t D o m i n u s (Ps. 109; Z 68, M u s . 2358-D-61.1) 78, 130 
D i x i t D o m i n u s (Ps. 109; Z 67, M u s . 2358-D-64) 87 
D o m i n e probast i me (Ps. 138; Z 101, M u s . 2358-D-61.23) 88 
Ecce nunc benedic i te (Ps. 133; Z 99, M u s . 2358-D-70) 94 ,130 
In conver tendo D o m i n u s (Ps. 125 ;Z91 , M u s . 2358-D-61.18) 87 
In ex i t u Israel (Ps. 113; Z 83, M u s . 2358-D-61J2) 87 
In ex i tu Israel (Ps. 113; Z 84, M u s . 2358-0-61,17) 87 
Laetatus s u m (Ps. 121; Z 88, M u s . 2358-D-61.3) 87 
L a u d a Jerusa lem (Ps. 147; Z 104, M u s . 2358-D-61,5) 80 
L a u d a Jerusa lem (Ps. 147; Z 102, M u s . 2358-D-71) 88 
Laudate D o m i n u m (Ps. 116; Z 87, M u s . 2358-D-61,19) 87 
Laudate puer i (Ps. 112; Z 82, M u s . 2358-D-61 , l l ) 87 
Laudate pue r i (Ps. 112; Z 81, M u s . 2358-D-67) 92, 200 
Magnif ica t C - D u r (Z 107, M u s . 2358-D-61,6) 87, 181 
Magnif ica t D - D u r (Z 108, M u s . 2358-D-61.13) 78, 130, 181 
M e m e n t o D o m i n e D a v i d (Ps. 131; Z 98, M u s . 2358-D-61.22) 87 
Mise re re (Ps. 50; Z 56, M u s . 2358-D-504) 71, 173 
Mise re re (Ps. 50; Z 57. M u s . 2358-D-62, M u s . 2358-D-62a) 62, 

93, 173 

N i s i D o m i n u s (Ps. 126; Z 92, M u s . 2358-D-61,4) 87 
Varia: 

Alcune A r i e (8 i t a l ien ische A r i e n nach Opern tex ten ; Z 176, 
M u s . 2358-1-1) 90, 92 

Asperges me (4 Ver tonungen ; Z 163, M u s . 2358-E-25) 88 
Barbara, dira , effera (Z 164, M u s . 2358-E-36) 92 
Benedic tus Sit Deus Pater (Offertorium, Z 207, M u s . 2358-E-

41) 92 f. 
C o l l e c t a n e o r u m M u s i c o r u m l i b r i quatuor (Or ig ina l : M u s . 1-

B-98, A b s c h r i f t : M u s . l-B-98a) 70, 95, 149 f., 154 f. 
Cur r i t e ad aras (Offer tor ium, Z 166, M u s . 2358-E-40) 70 
D a pacem D o m i n e (Z 167, M u s . 2358-E-42) 94 
Haec dies (Z 169, M u s . 2358-E-21) 92 
Haec dies (Z 170, M u s . 2358-E-22) 88 
Jesui t isches Schu ld rama (Z A n h a n g 2, verschol len) 68 
Ko l l ek taneen siehe Co l l ec t aneo rum . . . 
Lamenta t iones Jeremiae Prophetae (Z 53, M u s . 2358-D-3) 35, 

71, 173 
Lamenta t iones Jeremiae Prophetae („a voce sola"; Z 54, M u s . 

2358-D-49) 73 
Namens l i s te ( M u s . 2358-E- l ) 101, 102 ( A b b . ) , 103 
Of f i c ium Defunc to rum (Z 47, M u s . 2358-D-6 u n d D-46) 60, 

90, 95 
Q u i n i h i l sortis felicis videt (Z 211, M u s . 2358-E-37) 92 
Responsor ia pro H e b d o m a d a Sancta (Z 55, M u s . 2358-D-5) 

73, 77, 95, 110 
So l l i c i tu s fossor (Z 209, M u s . 2358-E-38) 92 
Statio quadruplex pro Processione Theophor ica (Z 158, M u s . 

2358-D-500) 68 
Sub t u u m praes id ium (10 Ver tonungen; Z 157, D - d d r B d s 

M u s . ms. autogr. Z e l e n k a 1) 64, 92 
Te D e u m (Z 145, M u s . 2358-D-47) 88 
Te D e u m a due cor i (Z 146, M u s . 2358-D-48) 90 
V e n l Sancte Spir i tus (Z 210, M u s . 2358-E-24) 93 
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