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VORWORT

Der Béhme Jan Dismas Zelenka! (1679—1745), wahr-
scheinlich im Collegium Clementinum, einem der drei
Prager Jesuitengymnasien ausgebildet, kam nach einer
ersten Anstellung in der Kapelle des Grafen Josef Har-
tig in Prag 1710 als Kontrabassist nach Dresden. Bis
zu seinem Tode war er Mitglied der dortigen Hofka-
pelle, einem der besten Ensembles jener Zeit, zunichst
als Kontrabassist, dann auch als KirchenCompositeur.
Seit den frithen 1720er Jahren hatte er den krinkeln-
den Kapellmeister Johann David Heinichen vertreten,
nach dessen Tod 1729 iibernahm er die kirchenmusi-
kalischen Aufgaben insgesamt, ohne jedoch das Ka-
pellmeisteramt zu erhalten. Nachfolger Heinichens

als erster Kapellmeister wurde vielmehr Anfang der
1730er Jahre der vor allem als Opernkomponist hoch-
berithmte Johann Adolf Hasse.— Die friiheste erhal-
tene Komposition Zelenkas ist 1709 in Prag entstan-
den, sein letztes datiertes Werk trigt die Jahreszahl
1744. Etwa 150 Werke sind erhalten geblieben, die
meisten liegen als autographe Konzeptpartituren in
der Sichsischen Landesbibliothek Dresden. Es han-
delt sich dabei um die Bestinde der ehemaligen Hof-
kapelle, die seit 1908 von der fritheren Hofkirche
iibernommen wurden. Dagegen sind leider nur sehr
wenige originale Auffiithrungsmaterialien mit Werken
Zelenkas iiberliefert.

Neben den sechs Triosonaten (die wahrscheinlich En-
de 1718 sozusagen als Meisterstiick seiner Komposi-
tionsstudien bei Johann Josef Fux in Wien, 1716 bis
1719, entstanden sind) und neun konzertanten Ou-
verturen, Sinfonien bzw. Suiten sowie einigen weltli-
chen Vokalwerken (Melodrama de Sancto Wenceslao,
Prag 1723; weltliches Oratorium bzw. Serenata; eini-
ge Opernarien) hat Zelenka vor allem Kirchenmusik
geschrieben: drei italienische Passionsoratorien, drei
geistliche Kantaten fiir Karfreitagsandachten am ,Hei-
ligen Grab” des Prager Collegium Clementinum; im
iibrigen liturgische Werke: iiber 20 Messen und wei-
tere Einzel- und Teilsitze von Messen (ebenfalls iiber
20), zwei Requiem-Vertonungen und Musik zum Offi-
cium defunctorum (Invitatorium und Lesungen; Res-
ponsorien), iiber 30 Psalmen und etwa 30 Gradualien,
Offertorien, Hymnen, Sequenzen und kleine Solokan-
taten, zwei Vertonungen der Lamentationes Jeremiae
Prophetae, 18 Vertonungen der Marianischen Schlug-
antiphonen zur Komplet und 9 Litaneien (Lauretani-
sche, Xaverius- und Sakramentslitaneien).

Wie die schon genannten Responsorien zum Totenoffizi-
um und andere kleinere Chorwerke gehéren auch die her-
vorragenden 27 Nokturn-Responsorien fiir die Matutin-
Horen des Griindonnerstag, Karfreitag und Karsamstag
zu jener Gruppe (meist continuobegleiteter) a-cappella-
Musik im stile antico, den Zelenka — offenbar seit seinen
Studien bei Johann Josef Fux (1660—1741) in Wien —
besonders gepflegt hat. In Wien hatte er 1717—1719 auch
seine Sammlung mit Werken ilterer und zeitgendssi-
scher Komponisten, Collectaneorum Musicorum Libri
Quatuor, angelegt, die unter anderem Werke der alt-
klassischen Vokalpolyphonie enthilt: z.B. Messen von
Palestrina und Magnificat-Vertonungen von Morales.
Der grote Teil von Zelenkas kirchenmusikalischem
Gesamtwerk freilich ist den modernen Formen des
Hochbarock verpflichtet, wie sie in grandioser Weise

in Zelenkas spiten Messen, der Missa votiva (1739)
und den drei erhaltenen bzw. fertiggestellten von sechs
geplanten Missae ultimae (1740/41) zu groRen Zyklen
gewachsen sind.

Doch zeigen auch die friihen Vertonungen des Ordi-
narium Missae, von der Missa Sanctae Caeciliae (1712)
und der Missa ,,Judica me” (1714/1724) bis hin zu
den Messen der 1720er und 1730er Jahre (darunter
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die datierten Messen mit Untertiteln Missa Sancti Spi-
ritus 1723, Fidei 1725, Paschalis 1726, Nativitatis
1726, Circumcisionis 1728, Divi Xaverii 1729, brevis
1730, Purificationis Beatae Mariae Virginis 1733 und
Sanctissimae Trinitatis 1736), Zelenkas Originalitit
und Ernst, seinen formalen und gedanklichen Reich-
tum. Es ist unbegreiflich, daR aus dem Schatz seiner
Kirchenwerke bisher so wenige Kompositionen ge-
druckt worden sind?, wihrend die wenig umfangrei-
che, aber ebenfalls bedeutende Instrumentalmusik
komplett vorliegt®— und daR die Messen, die im Zen-
trum von Zelenkas Schaffen stehen, bis auf Fragmen-
te*oder Teilausgabens bis heute véllig fehlen.

Umso mehr ist es zu begriiRen, daR in diesem Jahr,
1983, gleich drei Messen Zelenkas gedruckt werden,

in Partitur und mit Auffilhrungsmaterial: die vorlie
gende Missa brevis D-Dur aus dem Jahre 1730, die
zwei Jahre friiher entstandene Missa Circumcisionis®
sowie die erste der Missae ultimae, die 1740 datierte
Missa Dei Patris, die als Band 93 der Denkmilerreihe
Das Erbe deutscher Musik7 erscheint. Dort sollen auch
die zwei weiteren erhaltenen Missae ultimae ediert wer-
den: Missa Dei Filii (nur Kyrie und Gloria iiberliefert,
in Band 100, zusammen mit Zelenkas letztem datier-
ten Werk, den Litaniae Lauretanae ,,Consolatrix afflic-
torum” von 1744) und Missa Omnium Sanctorum
(Band 101). Die Missa Dei Patris und die Missa Cir-
cumsicionis erscheinen gleichzeitig in Plattenaufnah-
men8,

Die vorliegende Messe in D-Dur hat Zelenka am 5.0k-
tober 1730 beendet, wie er auf der letzten Seite des
Partiturautographs vermerkt (vgl. die Quellenbeschrei-
bung im Kritischen Bericht). Dieses Partiturautograph

— Sichsische Landesbibliothek Dresden, Signatur Mus:
2358—D—21 — liegt unserer Ausgabe als einzige er-
reichbare Quelle zugrunde. Der Bibliothek sei fiir die
Druckerlaubnis sehr herzlich gedankt. Auf den teilau-
tographen Zwischentitelseiten (ein Gesamttitel ist nicht
erhalten) wird die Messe als Missa brevis (nicht von Ze-
lenkas Hand) bezeichnet. Der Terminus Missa brevis
wird in der Geschichte der Messe in zweierlei Bedeutung
gebraucht. Einmal bezeichnet er seit dem 15.Jahrhundert
knappe, ,kurze” Vertonungen des kompletten fiinfteili-
gen Ordinarium Missae mit Kyrie, Gloria, Credo, San-
ctus/Benedictus und Agnus Dei. Im 17. und 18. Jahr-
hundert bezeichnet er auBerdem die Vertonung nur der
ersten beiden Ordinariumsteile, Kyrie und Gloria, z.B.
fiir den lutherischen Gottesdienst. In diesem Falle sprach
man auch einfach von Missa und meinte die zweiteilige
Missa brevis im Gegensatz zur fiinfteiligen Missa tota.

Fiir Zelenkas Messe kann der Begriff Missa brevis nur in
der ersten Bedéutung, der einer knappen Vertonung des
gesamten Ordinarium, gemeint sein. Das iiberrascht zu-
nichst, denn die prichtige Vertonung mit Soli, Chor,
Trompetenchor, Holzblidsern, Streichern und General-
baR im stile misto der spitbarocken Kantaten- bzw., zu-
treffender, Nummernmesse® kommt uns gar nicht ausge-
sprochen ,kurz” vor. (Insofern haben wir die Bezeich-
nung auch im Titel der Ausgabe unterschlagen, um Mig-
verstindnisse zu vermeiden. Im Vergleich mit den iibrigen
Messen Zelenkas, die Auffiihrungsdauern bis zu eineinhalb
Stunden haben kdnnen, scheint die Bezeichnung brevis aber
durchaus verstindlich.)

Fiir den Eingangssatz, das Kyrie, trifft er im iibrigen in
besonderer Weise zu. Zelenka komponiert ihn nimlich
iberraschenderweise ,durch”, wihrend er das Kyrie
sonst meist in drei selbstindige Sitze aufteilt: Kyrie,
Christe, Kyrie. Die Form, die er in dem vorliegenden
Kyrie findet, vereint die moderne konzertante Ritor-
nelltechnik (Ritornell T.1ff und 85ff), die Zelenka hiu-



fig in freien, virtuosen Chorsitzen anwendet, mit einem
strengen fugischen Satz in den AuRenteilen (T.26ff und
60ff) und einem kanonischen Soloduett in der Mitte
(T.47ff). Dabei wird das Christe-Thema, aus dem elei-
son des Kyrie-Themas abgeleitet, zu einem zweiten The-
ma des zweiten fugischen Abschnitts (T.60ff). (Ein sol-
ches Verfahren wendet Zelenka hiufiger an, auch in
dreisitzigen, thematisch gebundenen Kyrie-Vertonungen,
und zwar von der Missa Sancti Spiritus 1723 bis hin
zum letzten datierten Werk, der Marienlitanei von
1744.)

Im iibrigen hat Zelenka in der Missa brevis weniger die
Zahl der Sitze reduziert, die er gewdhnlich in seinen
MeRordinarien schreibt (die iibrigen seiner meist erheb-
lich viel lingeren Messen weisen eine ihnliche Zahl von
»Nummern” und eine dhnliche Texteinteilung auf), als
vielmehr deren Umfang. Man vergleiche dazu nur den
zwar prichtigen, aber doch recht kurz gehaltenen er-
sten Gloria-Satz (Nr.2) mit seinen anderen Vertonun-
gen dieses Textes. Hier findet man wieder eines von Ze-
lenkas typischen lapidaren Ritornellthemen (Nr.2, T.1ff
und, verkiirzt, am SchluR): Skalen, einfache Begleitak-
korde, Dreiklangsfigurationen. Kraftvoll und einfach

ist auch das die gesamte Nr.8 wie ein Ostinato durch-
ziehende Credo-Ritornell. Mit seiner fallenden Skala

am SchluR dient es dem Komponisten als sprechende
Katabasis-Figur im Chor-Ritornell (unisono!) zum Text
.descendit de caelis” am Ende dieses Satzes (T.
41ff).

AUFFUHRUNGSPRAKTISCHE HINWEISE

Von Zelenkas kirchenmusikalischen Werken haben sich
nur duBerst wenige Auffithrungsmaterialien erhalten.
Das stellt die heutige musikalische Praxis, die sich Ze-
lenkas Werke ja v6llig neu erschlieRen muR, vor beson-
dere Probleme. Sie muR sich diese Kompositionen nach
den wenigen auffiihrungspraktischen Hinweisen in den
Konzeptautographen des bohmischen Meisters und nach
ihrer Kenntnis der zeitgendssischen Auffiihrungspraxis
erst einrichten, was die Besetzung generell, die des Ge-
neralbasses insbesondere, was Dynamik und besondere
Vortrags- bzw. Spielanweisungen, Verzierungen und Ka-
denzen betrifft.

Das Auffiihrungsmaterial, das der Verlag nach der vor-
liegenden Ausgabe der Messe anbietet, kann hier nur
einen ersten AnstoR geben. Ebenso wie die folgenden
Hinweise, die fremde und eigene Erfahrungen mit Auf-
filhrungen Zelenkascher Werke und Beobachtungen in
seinen Konzeptautographen weitergeben méchten, oh-
ne freilich fertige Rezepte oder Muster prisentieren zu
konnen.

Zur Besetzung

Die Besetzung des Werkes geht direkt oder indirekt
aus der Anlage der Partitur bzw. entsprechenden Hin-
weisen hervor. Der Trompetenchor istiippig
mit vier Trompeten (in D) und ihrem BaRinstrument,
Pauken (zwei, in D und A), besetzt. Dabei sind die
Trompeten III und IV deutlich einfacher und unselb-
stindiger gefiihrt. Sie spielen meist nur akkordische
Filltne in einfachen Grundrhythmen. Deshalb wiirde
es der musikalischen Substanz und der klanglichen
Pracht der Messe keinen Abbruch tun, sie — sei es aus
Kostengriinden oder aufgrund von Raum- und Beset-
zungsschwierigkeiten — wegzulassen. — Die beiden
F106ten werden nur in Solostiicken eingesetzt, und
zwar obligat: in Nr.3, 5, 13 (Flote I) und 16. Sind
»Flauti” in der Barockzeit nicht niher bezeichnet,
handelt es sich in der Regel um Blockfléten. In der

VI

»modernen” Dresdner Hofkapelle waren aber schon
zu Zelenkas Zeit nur noch QuerflSten vertreten.

Die Oboen werden bei Zelenka (und seinen Zeit-
genossen) meist als colla-parte- bzw. Tutti-Instrumen-
te eingesetzt. Sie verdoppeln die Violinen oder den
Sopran (zuweilen auch den Alt), nur selten werden sie
anderen Instrumentengruppen (Trompetenchor und
Streichern) als ,Chor” gegeniibergestellt (z.B. Gloria,
Nr.2, Takt 7, 18f usw.) oder haben sie wirklich selb-
stindige Passagen zu spielen. Zu beriicksichtigen ist je-
doch, daR die Oboenstimmen zu jener Zeit oft erst
beim Herstellen des Materials instrumentengerecht ein-
gerichtet wurden. So wurden z.B. beim colla-parte-
Spiel mit den Violinen deren typische Figurationen

in den Oboenpartien auf die Kernmelodien oder wich-
tige Einzeltone reduziert. Im Gloria (Nr.2, T.2ff, 10ff)
kann man dieses Verfahren in Zelenkas Partitur ausno-
tiert finden. An dhnlichen Stellen wird man deshalb
analog verfahren diirfen. Im ibrigen aber gilt: Den
Oboen wird vor allem als colla-parte-Instrumenten in
den Tutti-Sitzen enorm viel zugemutet — und sicher
wurden nicht alle fiir sie besonders unangenehmen
Streicherfiguren nur aus technischen Griinden umge-
schrieben. Die Dresdner Kapelle war zu jener Zeit ei-
nes der besten Orchester iiberhaupt; die Geiger Vera-
cini, Hebenstreit und Pisendel gehorten zu ihm eben-
so wie der Oboist le Riche. Aufgrund unserer Kennt-
nis der Auffiihrungspraxis am Dresdener Hof und auch
aufgrund heutiger Erfahrungen bei Auffiihrungen Ze-
lenkascher Werke ist eine chorische Besetzung
der Oboen dringend geboten. Das heit, die beiden
Oboenpartien sollten in Tutti-Sitzen von mindestens je
zwei Instrumenten ausgefiihrt werden.

Die Streicher werden sowohl unisono gefiihrt,
so in den wirkungsvollen unisono-Ritornellen der Mes-
se (Kyrie, Nr. 1, T.1ff; Credo, Nr. 8, T.1ff; Nr. 11,
T.1ff usw.) — als auch in zwei-, drei- und vierstimmi-
gem Satz ausgeschrieben. Man braucht also einen nicht
zu karg besetzten Streicherapparat — schon im Hin-
blick auf den michtigen Trompetenchor. In den we-
nigen erhaltenen Originalmaterialien findet man meist
je 2-3 Violin- und je 2 Bratschen-, Violoncello- und
KontrabaBstimmen. Nimmt man an, daf bei den klei-
neren Streichinstrumenten (Violinen und Violen) 2-3
Spieler und bei den tiefen 1-2 Spieler aus jeweils ei-
ner Stimme spielten, kommt man auf eine Streicher-
besetzung von etwa 4-6/4-6/4/2-4/2. Ganz sicher sind
also die tiefen Stimmen (Vla, Vc., Cb.) stirker zu be-
setzen als heute iiblich. — In den Solo- und Ensemble-
sitzen sollte man — zumal wenn die Violinen oder
simtliche Melodie-Instrumente (Fléten, Oboen und
Violinen) unisono spielen — eine kleinere Besetzung
der Violinen wihlen (z.B. jeweils erstes Pult der Vio-
linen I und II), um den Gesamtapparat beweglich und
durchsichtig zu halten. Oft nimlich sind gerade diese
Solo- und Ensemblesitze fiir die Instrumente rhyth-
misch Heikel und vertrackt.

Im iibrigen hingt die Streicherbesetzung von der V o -
kalbesetzung ab — und umgekehrt. Die Tutti-
Vokalstimmen (jeweils 2-3 sind in den Originalmateria-
lien iberliefert; aus jeder Stimme kénnen bis zu drei
Singer musiziert haben) waren in der Dresdner Kapelle
wahrscheinlich mit 4-6 Singern pro Stimme besetzt; von
ihnen sang jeweils einer die Solopartien. Unsere heutigen
,Oratorienchore” verindern diese Klangbalance zwischen
Orchestern und Singern ganz entscheidend. Und fehlende
Klangbalance zeichnet denn auch alle heutigen Auffiihrun-
gen Zelenkascher Kirchenmusik aus: der Chor dominiert,
das Orchester bleibt im Hintergrund. Auf jeden Fall sollte
man also den Singerchor reduzieren und das Orchester ver-
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groRern, um zu einigermafen iiberzeugenden Ergebnissen
zu kommen.

In den genannten Sitzen, aber auch in den Tutti-Sitzen
mit colla-parte-Hinweisen in den Instrumentalstimmen,
sind Zelenkas Besetzungsangaben nicht immer eindeu-
tig zu interpretieren, falls er iberhaupt solche Angaben
macht. Der Herausgeber hat hier zuweilen frei entschei-
den miissen, z.B. welche Oktavlage beim colla-parte ge-
meint, welches der pauschal im Kopftitel einer Num-
mer genannten Instrumente welcher Stimme zuzuord-
nen, welche Generalbainstrumente einzusetzen sind.
Dem Benutzer dieser Ausgabe sei deshalb nicht nur

die Lektiire des zweiten Teils (,,Zur Edition”) des Kri-
tischen Berichts, sondern auch die der Einzelanmer-
kungen (Teil IIT) empfohlen. Jeweils zu Beginn dieser
Anmerkungen zu jeder Nummer der Messe findet er
Besetzungs-, colla-parte- und Tempofragen erortert,
wenn Zelenkas Partitur keine eindeutige Interpretation
zulidRt.

Zum Generalba

In Zelenkas Autograph finden sich keinerlei Besetzungs-
hinweise fiir den GeneralbaR — abgesehen von der Be-
setzung mit Orgel, z.B. im Agnus Dei II (siehe die Ein-
zelanmerkungen zu Nr.16 im Kritischen Bericht). Die
zusitzliche Besetzung mit Violoncello, Fagott und
KontrabaR (etwa in der Stirke 2-4, 2, 2) und akkor-
disch spielender Theorbe ergibt sich aus dem zeitge-
ndssischen Brauch und den wenigen erhaltenen origi-
nalen Auffilhrungsmaterialien (siehe oben). Falls man
zusitzlich zur Orgel eine Theorbe besetzen kann, so
spielt diese grundsitzlich iiberall dort, wo auch die
Orgel spielt. Der Theorbenspieler wird sein akkordi-
sches Akkompagnement nach der bezifferten BaR-
stimme improvisieren. Die Bezifferung der General-.
baRstimme zur akkordischen Aussetzung der Orgel-
und Theorbenstimme (unsere Aussetzung soll hier
lediglich ein Geriist zur improvisatorischen Ausfiih-
rung bieten) ist recht verschieden dicht. Oft verzich-
tet Zelenka auf jede Bezifferung oder er setzt nur
sehr unvollstindige Zahlenangaben. An solchen Stel-
len vervollstindigt die Ausgabe das Original nicht,
sondern teilt lediglich den authentischen Text mit.

In fugierten Sitzen schreibt Zelenka die Basso-con-
tinuo-Stimme als basso seguente, d.h. die General-
bagkstimme folgt jeweils der tiefsten Vokalstimme,
und zwar meist in deren Schliissel (also Sopran-, Alt-,
Tenor- und BaRschlissel). In unserer Ausgabe verwen-
den wir dagegen lediglich BaR- und Violinschliissel,
wobei wir-den Originaltext der beiden Oberstimmen
(Sopran und Alt) im oberen Continuo:System wie-
dergeben; um ihn von der hinzugefiigten akkordischen
Aussetzung zu unterscheiden, jedoch in normal gros-
sen Notentypen. Die Striche, die sich bei einstimmi-
gen Fugenanfingen (Nr.7, T.1f, und Nr.17, T.4f) in
der GeneralbaRstimme finden, sind keine staccato-
Hinweise (etwa auch im Sinne von marcato wie beim
Ritornell-Beginn des Kyrie, Nr.1, T.1f), sondern Ge-
neralbaRziffern: ,1” fiir einstimmiges Spiel des Themas.

Die Zurichtung der Konzeptpartitur fiir die Auffiihrung
erfolgte sozusagen erst beim Ausschreiben der Stimmen.
Diese Stimmen waren auch bei der vorliegenden Messe
vorhanden (siehe die Quellenbeschreibung im Kriti-
schen Bericht), sind jedoch mit vielen anderen Auf-
filhrungsmaterialien Zelenkascher Werke verlorenge-
gangen bzw. vernichtet. Wir miissen die Partitur also
selbst fiir den praktischen Gebrauch einrichten, das

gilt vor allem fiir die colla-parte-Hinweise (bei nicht
ausgeschriebenen Instrumentalstimmen, die mit ent-
sprechenden Vokal- oder anderen Instrumentalstim-
men zusammengehen sollen) und fiir die Besetzung
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des Generalbasses. Alle Angaben (auch die in den Vor-
sitzen zu den einzelnen Nummern der Messe) in un-
serer Ausgabe zur Continuobesetzung sind also He-
rausgeberzutaten. (Spezielle Spielanweisungen wie
tasto solo, tutti registri oder pleno organo o.i. fiir

die Orgel stammen natiirlich von Zelenka selbst.) Die
Erginzungen sind im Notentext durch Kursivdruck
kenntlich gemacht.

Die Angabe Vc¢. heiBt: nur Violoncello. Cb., Fag. da-
gegen soll sagen: Violoncello “und KontrabaR so-
wie Fagott. Org.: nur Orgel, ohne die anderen Con-
tinuo-Instrumente. Sollen lediglich die Fagotte aus-
setzen, wird das mit senza Fag. angegeben; das Wie-
dereintreten der Fagotte wird durch col Fag. gefor-
dert. All diese differenzierenden Angaben betreffen
nicht die Orgel. Sie spielt immer mit, falls nicht aus-
driicklich etwas anderes gesagt wird (vgl. Nr.3, Takt
69-117; Nr.16, T.1ff usw.).

Wir erwihnten die differenzierenden originalen An-
gaben fiir die Orgel: pleno organo (Kyrie, Nr.1, T.85
bis SchluR; Gloria, Nr.2, T.31-33) bzw. tutti registri
(Credo, Nr.8, T.45 bis SchluB; Credo, Nr.11, T.47
bis SchluR). Wir finden sie an Satzschliissen bzw. be-
sonders wirkungsvollen Tuttistellen mit (Ritornell-)
Unisono von Streichern und Continuo. Zelenka rech-
net also insgesamt mit einem farbigen Continuo (in
den wenigen erhaltenen Auffilhrungsmaterialien fin-
det man auch eine bezifferte Theorbenstimme — ne-
ben den Stimmen fiir Orgel oder Cembalo; Cembalo
statt Orgel wird jedoch nur in seinen Oratorien ver-
langt) und mit einer nicht zu kleinen Orgel. Ein Por-
tativ mit 8’ und 4’ wird sicherlich nicht ausreichen.
Zweifellos setzen 'die Angaben pleno organo und tut-
ti registri zumindest 8’ 4’ 2’ und eine kleine Mixtur
voraus. — In anderen Partituren Zelenkas findet man
im iibrigen als Gegensatz zu den genannten Hinwei-
sen die Angabe Registri soliti (also: einzelne, solisti-
sche Register) — auch dies ein (indirekter) Hinweis
auf eine starke Tutti-Registrierung.

Bei der Besetzung des Basso continuo sind auch die
originalen Tutti- bzw. Solo-Hinweise zu beachten.
Diese Angaben beziehen sich offenbar ausschlieRlich
auf die Orgel und bezeichnen eine lautere bzw.
leisere Registrierung. (Die kriftigere Registrierung
kann dann noch durch die Vorschriften pleno organo
oder tutti registri verstirkt werden; sieche oben.) Tut-
ti findet man, wenn Instrumente und Chor musizie-
ren, aber auch wenn das volle Instrumentarium allein
spielt. Solo schreibt Zelenka andererseits dort, wo
nur das Instrumentarium, nicht zusitzlich auch der
Chor eingesetzt wird. Solo findet man aber vor al-
lem bei kleinen Besetzungen und bei der Begleitung
von Vokalsoli.

Dynamik und besondere
Vortrags- und Spielanweisungen

Zelenka kennt in seinen Konzeptautographen einen
besonders groRen dynamischen Spielraum. Zwischen
den extremen Vorschriften pp und ff schreibt er
Schattierungen wie mp, un poco piano, mf, moderato
(zweifelsfrei als dynamische Angabe, nicht als
Tempovorschrift, z.B. im Psalm Laudate pueri, Sich-
sische Landesbibliothek Dresden, Mus. 2358—D—67,
I.Satz, Takt 32 usw.) und forte vor. Man findet durch
minutids angegebene Schattierungen ausnotierte cres-
cendi und decrescendi sowie abrupte und zuweilen
iibertrieben anmutende Wechsel und Abstufungen der
Tonstirke. (Ahnliche Gegensitze und Wechsel zeigt ja
auch seine Harmonik.)

Wenn auch die vorliegende Messe im Bereich der Dy-



namik weniger Vielfalt und Abwechslung zu bieten
scheint, so enthilt sie doch zwei dynamische Rariti-
ten: vereinzelte Vorschriften in den Singstimmen und
in den Trompeten (beide bleiben in Zelenkas Partitu-
ren sonst durchweg ohne Angaben zur Tonstirke); im
Credo, Nr.11, T.13 und 34, schreibt er iiber die Sing-
stimmen Adagio e piano (als Kontrast zum Grundcha-
rakter Allegro e forte, das freilich nicht ausdriicklich
formuliert wird) — und die Trompeten I und II wer-
den zu Beginn ihres letzten Einsatzes im Credo-Satz
Nr.8, Takt 41, zum forte-Spiel aufgefordert. Wir sind
im iibrigen in der vorliegenden Ausgabe dem Brauch
der Zeit gefolgt und haben Singstimmen und Trompe-
ten dynamisch unbezeichnet gelassen. Die Vortragsart
ergibt sich ohne weiteres aus der Gesamtbesetzung und
dem Charakter der Musik. Alle iibrigen Stimmen sind
bei Zelenka durchweg dynamisch bezeichnet. Hier hat
die Ausgabe vorsichtig zu systematisieren und zu er-
ginzen versucht. Insgesamt empfiehlt sich aufgrund
der eingangs mitgeteilten Beobachtungen eine sorgfil-
tige und strenge dynamische Abstufung des Werkes.

Zum SchluB sei auf einige besondere Vortrags- und
Spielanweisungen in Zelenkas Partitur hingewiesen.
Sein staccato (mit Strichen iiber oder unter den
Notenkopfen wiedergegeben) bedeutet immer auch ein
marcato (vgl. Kyrie, Nr.1, T.1f); es ist leicht zu ver-
wechseln mit der Generalbabezifferung ,1” (siehe
oben). Das ondeggiandokommtbei Zelenka
vorwiegend in Streicherstimmen vor (z.B. Nr.4, T.16ff),
zuweilen auch in Bliserstimmen (wie z.B. in Nr.13,
T.27f und 52), ausnahmsweise auch in Vokalstimmen
(z.B. im Requiem D-Dur von 1733, Dies irae-Sequenz,
zum Textwort ,tremor”!). Immer steht es iiber Tonre-
petitionen in kleineren Notenwerten (8teln und 16teln),
vorgeschrieben wird es durch eine Wellenlinie iiber oder
unter den Notenkdpfen oder durch die Beischrift zre-
molo. Auf Streichinstrumenten ist es auszufiihren durch
gleichmigRige, durch den Rhythmus der Tonwiederho-
lungen angegebene Druckverstirkung des Bogens (mit
anschlieBender Druckverminderung), ohne Bogenwech-
sel bzw. mit Wechsel nach je 4 (bei 8teln) oder 8 (bei
16teln) Noten. Bewirkt werden soll ein den Affekt ver-
stirkendes An- und Abschwellen des Tons. Analog gilt
dies fiir das ondeggiando in Blisern und Singstimmen;
bei den Blisern erfordert es zugleich portato-Spiel.

Beim tenuto (z.B. Nr.1, T.22f und 78) sollen be-
deutsame Melodietone agogisch und in der Tongebung
hervorgehoben werden. Die Vorschrift Adagio
meint in den wenigsten Fillen ein neues, langsames
Tempo (wie z.B. Nr.4, SchluR, T.16ff), sondern meist
ein ritardando, z.B. bei kadenzierenden Einschnitten
von Solopartien, auch in Verbindung mit improvisato-
risch auszugestaltenden Kadenzen — und eine Verzé-
gerung bei Satzschliissen. Die Interpreten miissen je-
weils entscheiden, ob sie bei den Angaben al p1la-
cito oder ad libitum (beide meinen dasselbe)
oderbei Fermaten lediglich eine agogische
Verzdgerung vornehmen oder auch eine Kadenz aus-
fiihren wollen. In dem ausgedehnten Ensemble Nr.3
gibt es gleich fiinf solcher Stellen. In T.32 liegt eine
Kadenz nahe, in T.47 lediglich eine Fermate, in T.59,
115 und 170 wieder eine Kadenz. In Nr.5, T.28, er-
wartet man ebenfalls eine improvisatorische Kadenz
des Vokalsolisten, wihrend der SchluR des Terzetts
Nr.9, T.17f, nur ein ritardando erlaubt. Ebenso legen
Text und musikalischer Charakter in Nr.10, T.26, nur
eine agogische Verzogerung nahe. Und in Nr.13, T.25
und 55, schlieRlich verbietet schon die den Einschnitt
iiberspielende obligate Solofltenpartie eine virtuose
Vokalkadenz.

Tiibingen, im Januar 1983 Thomas Kohlhase

VIII

Nachtrag. Bei einem Besuch in der Sichsischen Landes-
bibliothek Dresden im Februar 1983 wurde der Herausge-
ber von Frau Dr. Ortrun Landmann und Herrn Dr. Wolf-
gang Reich (denen hier sehr herzlich gedankt sei) auf ein
Verzeichnis aufmerksam gemacht, das Zelenka in den Jah-
ren 1726 —1739 angelegt hat und das die fremden und ei-
genen Kirchenmusikalien enthilt, die er fiir seinen Dienst
in der Hofkirche angeschafft hat. (Vgl. dazu im einzelnen
die am Schluf von FuBnote 1 erginzte Dokumentation
vom Mai 1983.) In diesem , Inventarium rerum Musicarum
Variorum Authorum Ecclesiae servientium” (SLB Bibl.
Arch. III Hb 787 d) verzeichnet Zelenka auf S.8, Nr.36
der ,Missae integrae” (= Missae totae), als eigenes Werk ei-
ne ,Missa Gratias agimus tibi” fiir vier Singstimmen, vier
Trompeten und Pauken, je zwei Querfléten und Oboen,
Streicher und Basso continuo. Zelenkas Zusatz in einem
Notabene — ,in Agnus sunt 2 Sopra: et 2 Contralti” —
zeigt unmifverstindlich, daR es sich nur um die hier edier-
te Messe handeln kann. Sie erhilt nun ihren authentischen
Namen wieder, der mit dem Gesamttitelblatt der autogra-
phen Konzeptpartitur verloren schien (vgl. den Kritischen
Bericht). Der Untertitel ,,Gratias agimus tibi” weist auf die
auflergewohnliche Vertonung in Nr. 3 der Messe, ,,Laudamus
te”, hin, Takt 65 ff.: Sopransolo iiber einer hohen BaRstim-
me von Violinen und Violen (unisono) — also ganz ohne
eigentliche BaRinstrumente (auch ohne Orgel) — und unter
Terzengirlanden der Traversfloten.

Mai 1983 Th.K.

! Hinweise zu Zelenkas Leben und Werk findet man in den
groBBen Musiklexika Riemann. MGG und New Grove, in den
Ausgaben der Denkmiilerreihe Musica antiqua bobemica (Band
1/61 und 11/4 sowie I1/5), auRerdem in den Einfiihrungen zu
anderen Ausgaben Zelenkascher Kirchenwerke im Carus-Ver-
lag (siehe die Ubersicht am Schluf des vorliegenden Bandes).
Eine Einfiihrung in Zelenkas Kirchenmusik (mit einer Liste
seiner datierten Werke) findet man im Zelenka-Sonderheft
der Schweizerischen Musikzeitung (SMZ) 5/1980, S.184 bis
197, das zahlreiche Hinweise auf Ausgaben, Aufnahmen
und Literatur enthilt.

Erginzende Hinweise gibt: Jan Dismas Zelenkas Kirchenmusi-
kalisches Repertoire an der Dresdner Hofkirche. Quellen und

Materialien zu Zelenkas Leben und Werk, vorgelegt von Wolf-

gang Horn und Thomas Kohlhase, Tiibingen 1983 (maschinen-
schriftlich, spitere Publikation vorgesehen).

2 Vgl. die bibliographischen Angaben in SMZ 120 (1980), S.
302f, auRerdem die Ubersicht der im Carus-Verlag edierten
Werke am Ende der vorliegenden Ausgabe.

3 Siehe SMZ (1980), S.302f.

4 Z.B. das Messenfragment Christe eleison fiir Alt, Streicher
und Basso continuo (sieche Werkliste am Ende des Bandes).

Z.B. der von F.Rochlitz herausgegebene Klavierauszug des
Credo aus der Missa Purificationis Beatae Virginis Mariae
D-Dur, 1733, in der Sammlung vorziiglicher Gesangstiicke
III, Mainz 1840 (Schott), S.59 ff.

¢ Edition Kunzelmann / Amadeus.

An der Wiedererweckung von Zelenkas Kirchenmusik waren
ganz wesentlich der Marburger Bachchor und sein kiinstlerr-
scher Leiter Wolfram Wehnert beteiligt, die als erste der Ze-
lenkaschen Messen die Missa Purificationis wiederaufgefiihrt
haben, und zwar beim Marburger Bachfest 1978. Spiter folg-
ten die beiden ersten der Missae ultimae, auerdem Psalmen
und Karwochen-Responsorien. Vgl. auch die beiden Platten-
aufnahmen des Chors beim Carus-Verlag: Psalmen und Mag-
nificat; Missa Dei Patris und zwei Karfreitags-Responsorien.
Moglich waren diese Auffithrungen und Aufnahmen durch
die handschriftlichen Partituren, die Das Erbe deutscher Mu-
sik (EdM) nach den Dresdner Quellen iibertragen lieR. Der
groBte Teil von Zelenkas Kirchenwerken liegt inzwischen in
solchen handschriftlichen Sparten vor, iibertragen von An-
selm Gerhard, Paul Horn, Wolfgang Horn, Christoph Horrix,
Matthias Hutzel, Volker Kalisch, Rainer Klaus, Thomas Kohl-
hase, Reinhold Kubik, Tiago de Oliveira Pinto, Susanne Osch-
mann und Hans-Joachim Theill. Vgl. die detaillierten Anga-
ben in: Die Musikforschung 31 (1978), S.132, 32 (1979),
S.500, 34 (1981), S.520, und 35 (1983), S.63f.
8 Missa Dei Patris: Carus-Verlag; Missa Circumcisionis: Swiss-
Pan.
9 Vgl. dazu das Vorwort von Reinhold Kubik zur Missa Dei Pa-
tris in EAM 93 (in Druck).

Carus 40.644



Foreword (Abridged)

Bohemian-born Jan Dismas Zelenka'(1679—1745) was
probably educated in the Collegium Clementinum, one

of the three Jesuit “Gymnasiums” in Prague. After first
being employed in the orchestra of Count Joseph Hartig
in Prague, he removed to Dresden where, until his death,
he then remained a member of the Court Orchestra (one
of the best ensembles of the period), first as a double-
bass player, later also as “KirchenCompositeur” (Church
Composer). In the early 1720s, he began substituting for
the ailing Director of Music Johann David Heinichen, after
whose death in 1729, he took over all of the church music du-
ties. The earliest composition by Zelenka that has been pre-
served was written in Prague in 1709; his last dated work
is dated 1744. Some 150 works or groups of works have
come down to us, most as autograph conducting-score
drafts that are now in the possession of the Sichsische Lan-
desbibliothek (Saxon State Library) in Dresden.

In addition to six trio sonatas (that were probably written
at the end of 1718, more or less as the crowning pieces
of his composition studies under Johann Joseph Fux in
Vienna from 1716 to 1719), nine concertant overtures,
symphonies or suites, as well as a few secular vocal works
(Melodrama de Sancto Wenceslao, Prague 1723, the secu-
lar oratorio Serenata and some operatic arias), Zelenka
wrote chiefly sacred music; three Italian-styled Passion
oratorios, three sacred cantatas (for Good Friday devo-
tionals at the “Holy Grave” of the Collegium Clemen-
tinum in Prague) and other liturgical works including
over 20 masses as well as single and fragmentary mass
items (also more than 20), two requiem settings and
music for the Office of the Dead (invitatory and lections;
responsories), over 30 psalm cantatas, some 30 graduals,
offertories, hymns, sequences, small-scale solo cantatas,

2 settings of the Lamentationes Jeremiae Propbetae, 18
settings of Marian antiphons to end the Compline and 9
litanies (Loreto, Xavier and sacrament litanies).

Like the responsories for the Office of the Dead and other
short choral works already mentioned, the 27 superb Noc-
turn responsories for matins of Offices on Holy Thursday,
Good Friday and the Saturday before Easter, belong to
the type of a-cappella music (usually with continuo ac-
companiment) in stile antico, to which, apparently, Ze-
lenka gave particular attention after studying with Johann
Joseph Fux (1660—1741) in Vienna. It was also in Vienna
(between 1717 and 1719) that he started his collection of
works by earlier and contemporary composers, which in-
cluded works written in the old classical style of vocal
polyphony: masses by Palestrina, for example, and Magni-
ficat settings by Morales. The greatest part of Zelenka’s
sacred music taken as a whole, of course, is devoted to
late baroque forms (then modern) as they, in such a grand
way, had grown into large-scale cycles in his late masses
like the Missa votiva (1739) and the three preserved (or com-
pleted) works of the six planned Missae ultimae (1740/41).

Yet Zelenka’s originality and seriousness, his wealth of
forms and ideas are also revealed in the early settings of
the Ordinary masses, from the Missa Sanctae Caeciliae
(1712) and the mass Judica me (1714/1724) down to the
masses of the 1720s and 1730s (including the dated mass-
es with subtitles: Missa Sancti Spiritus of 1723, Fidei of
1725, Paschalis of 1726, Nativitatis of 1726, Circumcisio-
nis of 1728, Divi Xaverii of 1729, brevis of 1730, Puri-
ficationis Beatae Mariae Virginis of 1733 and Sanctissi-
mae Trinitatis of 1736). It is impossible to understand
how, of the rich treasure of his sacred works, so few com-
positions have been printed? while his far from extensive,
albeit equally important instrumental works are all avail-
able in print® — or how the masses, that, after all, were
central to Zelenka’s output, could still be missing today
with the exception of fragments* or partial editions.*

Thus there is all the more reason to welcome the fact that
in this year (1983) three of Zelenka’s masses will be print-
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ed, with both the conducting and the other performing
parts: namely, this edition of the Missa brevis in D Ma-
jor of 1730, the Missa Circumcisionis® of two years ear-
lier and the first of the Missae ultimae, the Missa Dei Pa-
tris which is dated 1740 and will appear as Volume 93

of the series Das Erbe deutscher Musik (The Heritage

of German Music).” Editions of the other two Missae. ul-
timae which have been preserved are also to appear in
that series: Missa Dei Filii (only the Kyrie and the
Gloria have been preserved; it is to appear in Volume 100,
together with Zelenka’s last dated work, the Litaniae Lau-
retanae “Consolatrix afflictorum” of 1744) and the Missa
Omnium Sanctorum in Volume 101. The printings of the
Missa Dei Patris and the Missa Circumcisionis will appear
simultaneously with phonograph recordings of the two
works.®

Zelenka completed the D-major mass of this edition on
October 5, 1730, as he noted on the last page of the au-
tograph score (cf. the description of the sources in the
“Kritischer Bericht”). This autograph (catalogue no.Mus.
2358-D-21 in the Sdchsische Landesbibliothek in Dresden is
the only source on which this edition is based. The editor is
very grateful to the library for permission to print the
mass. On the section title pages of the autograph (a title
page for the work as a whole has not been preserved) the
mass is indicated as Missa brevis (but not in Zelenka’s hand-
writing). In the history the mass as a form, the term
“missa brevis” has two meanings. Since the fifteenth century
it signified a brief, “short” setting of the complete five-
movement Ordinary mass with Kyrie, Gloria, Credo, Sanc-
tus/Benedictus and Agnus Dei. In the seventeenth and
eighteenth centuries it further used to indicate the setting
of only the two first movements of the Ordinary (the
Kyrie and the Gloria), for example for the Lutheran wor-
ship service. In this latter case simply the word “missa”
was said, meaning the two-movement “missa brevis” as
opposed to the five-movement “missa tota”.

Only the first meaning can apply to Zelenka’s mass, name-
ly, a short setting of the entire Ordinary. This is surpris-
ing at first thought, for this magnificent setting with solo-
ists, chorus, trumpet choir, woodwinds, strings and
thoroughbass — in the stilo misto or mixed style of late
baroque cantata masses (more pertinently called “number
masses”)’— does not sound exactly “short” to the listener.
Hence, the term has not been used in the title of this
edition in order to avoid any misunderstanding. In com-
parison to Zelenka’s other masses, which require perform-
ing times up to one and a half hours, the term “brevis”
does seem fully understandable, however.

For the opening movement, incidentally, it is particularly
appropriate. Zelenka, surprisingly, composed it “through”
whereas elsewhere he usually divided the Kyrie into three
independent sections: Kyrie, Christe, Kyrie. The form
which he achieved in this Kyrie unites the ritornello tech-
nique of the modern concerto (ritornello bars 1ff and
85ff) — that Zelenka frequently employed in free, virtu-
0so choral writing — with strict fugal writing in the outer
sections (bars 26ff and 60ff) and a canon-styled solo duet
in the middle (bars 47ff). The Christe theme, derived from
the eleison of the Kyrie theme, becomes a second theme
of the second fugal section (bars 60ff). Zelenka often
employed a procedure of this kind even in three-
movement, thematically related Kyrie settings, from the
Missa Sancti Spiritus of 1723 down to his last dated work,
the Marian litany of 1744.

Moreover, Zelenka did not so much reduce the number of
movements that he usually wrote in his Ordinary masses
(the rest of his, for the most part, considerably longer
masses exhibit a similar sum of “number” and similar text
distribution) as rather their lengths. If one simply com-
pares the still magnificent but yet quite short first Gloria
movement (No.2) with his other settings of this text, one
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again finds one of Zelenka’s typically pointed ritornello
themes (No.2: bars 1ff and, abridged, in the closing):
scales, simple accompanying chords, triad figurations. All
of No. 8 is also forceful and plain, a Credo ritornello
with an ostinato running through it. With its downward-
moving scale in the closing, it serves the composer as a
speaking figure of descent in the chorus ritornello (in uni-
son!) to the words descendit de caelis at the end of the
movement (bars 41ff).

Performance suggestions, the critical remarks and the
footnotes are found only in the German foreword.

Postscriptum: During a visit to the Sdchsische Landesbiblio-
thek in Dresden by the editor in February 1983, Dr. Ortrun
Landmann and Dr.Wolfgang Reich (to both of whom goes
the editor’s deep gratitude) called attention to a list that
Zelenka had compiled during the years 1726 to 1739 and
that contains entries for works of his own, as well as of
other composers, that he had acquired for use in his Court
Church services (cf. in detail the supplemented documen-
tation of May 1983, found at the end of footnote 1). On
page 8 of this “Inventarium rerum Musicarum Variorum
Authorum Ecclesiae servientium” (SLB Bibl. Arch. IIT Hb
787 d), Zelenka lists No.36 of the “missa integrae”
(“missae totae”) as his own Missa Gratias agimus tibi for
four voices, four trumpets and timpani, two flutes, two
oboes, strings and thoroughbass. Zelenka’s added note
“in Agnus sunt 2 Sopra: et 2 Contralti” shows unmistak-
ably that only the mass presented in this edition can be
meant. It now bears its authentic name once more after
having seemed to have lost it as a result of the missing
title page for the work as a whole (cf. the “Kritischer Be-
richt”). The subtitle “Gratias agimus tibi” points to the
extraordinary setting of the passage of the text in No.3
of the mass, “Laudamus te” (bars 65ff): a soprano solo
over a high bass line for violins and violas (in unison) —
hence totally without actual bass instruments (even with-
out organ) — and beneath winding thirds for the flutes.

May 1983 Thomas Kohlhase

Translation: E.D.Echols
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Préface (Abrégée)

Le Bohémien Jan Dismas Zelenka' (1679—1745) fit pro-
bablement ses études au Collegium Clementinum, I'un des
trois colleges de jésuites a Prague; il occupa ensuite un
poste a la chapelle du comte Joseph Hartig, a Prague, puis
il alla & Dresde comme contrebassiste en 1710. Il resta jus-
qu’a sa mort au service de la chapelle de Dresde, qui dis-
posait de I'un des meilleurs ensembles de I’époque, d’abord
comme contrebassiste, puis comme «KirchenCompositeur»
(compositeur de musique d’église). Des le début des an-
nées 1720, il avait occupé les fonctions du maitre de cha-
pelle, Johann David Heinichen, affaibli par la maladie;
apres la mort de celui-ci, en 1729, il prit la charge de la
musique liturgique, sans devenir pour autant premier Ka-
pellmeister. Le titre de Heinichen, revint, au début des
années 1730, 2 Johann Adolph Hasse, qui s’était avant
tout illustré comme compositeur d’opéras. La premiere
ceuvre qui nous soit restée de Zelenka fut composée a
Prague en 1709, et sa derniere composition datée est de
I’année 1744. On dispose en tout d’environ 150 de ses
ceuvres, dont la plupart sont des partitions autographes
conservées a la Sichsische Landesbibliothek de Dresde.
Elles proviennent du fonds musical de la cour électorale,
qui fut repris en 1908 par ’ancienne église de la cour. En
revanche, il ne nous reste que tres peu de matériel d’exé-
cution pour les ceuvres de Zelenka.

Son ceuvre non liturgique comprend six sonates en trio
(qui sont sans doute 'aboutissement de ses études de
composition aupres de Fux, a Vienne, de 1716 a 1719),
neuf ouvertures, symphonies ou suites concertantes, et
quelques ceuvres vocales profanes (Melodrama de Sancto
Wenceslao, Prague, 1723; 'oratorio profane Serenata et
quelques airs d’opéra). Mais Zelenka a surtout écrit de la
musique d’église: trois oratorios-passions italiens, trois can-
tates spirituelles pour le «Saint Sépulcre» du vendredi
saint, composées pour le Collegium Clementinum de Pra-
gue; plus de 20 messes et plus de 20 parties ou morceaux
de messe séparés; deux messes de requiem et la musique
d’un Officium Defunctorum (invitatoire, lecons et répons);
plus de trente psaumes et environ trente graduels, offer-
toires, hymnes, séquences et petites cantates solo; deux
mises en musique des Lamentationes Jeremiae Prophetae;
18 antiennes conclusives de Marie pour complies, et neuf
litanies (de Lorette, de St Xavier et du St Sacrement).

Outre les répons pour 'office des morts et d’autres courtes
ceuvres. chorales, les magnifiques 27 répons pour les mati-
nes du jeudi, du vendredi et du samedi saint forment un
groupe de musique a cappella (avec accompagnement de
continuo dans la plupart des cas) dans le stile antico que
Zelenka a particulierement cultivé, apparemment a la suite
de ses études 4 Vienne auprés de Johann Joseph Fux
(1660—1741). C’est 2 Vienne également, entre 1717 et
1719, que Zelenka constitua une collection d’ceuvres de
compositeurs anciens et contemporains, intitulée Collec-
taneorum Musicorum Libri Quatuor; on y trouve des
ceuvres de la polyphonie classique, comme des messes de
Palestrina et des Magnificat de Morales. La majeure partie
de I’ceuvre liturgique de Zelenka correspond naturellement
aux formes modernes du haut baroque; on en trouve les
développements grandioses dans ses messes tardives, la
Missa votiva (1739) et les trois Missae ultimae (1740—41)
qui nous restent (ou qui ont été achevées), sur les six qui
étaient prévues.

Mais on mesure déja I’originalité, le sérieux et la richesse
de la pensée formelle de Zelenka dans la maniere dont il
mit en musique I’ordinaire de la messe, depuis sa Missa
Sanctae Caeciliae (1712) et sa Missa «Judica me» (1714/
1724) jusqu’aux messes des années 1730 et 1740; citons
celles qui sont datées et pourvues d’un titre: la Missa San-
cti Spiritus (1723), Paschalis (1726), Circumcisionis (1728),
Divi Xaverii (1729), brevis (1730), Purificationis Beatae
Mariae Virginis (1733) et Sanctissimae Trinitatis (1736).

Il est incompréhensible qu’un si petit nombre de compo-
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sitions vocales de Zelenka aient été imprimées jusqu’a
présent,”alors que sa musique instrumentale, moins abon-
dante mais tout aussi importante, est entiérement dispo-
nible.? Ses messes, en particulier, qui occupent une place
centrale dans son ceuvre, n’ont encore paru que dans des
éditions fragmentaires® ou incompleétes.$

On ne peut donc que se réjouir de voir paraitre cette an-
né trois messes de Zelenka, en partition et en matériel
d’exécution: la Missa brevis en ré majeur, composée

en 1730, présentée ici, la Missa Circumcisionis,® et la
premiére des Missae ultimae, la Missa Dei Patris datée
de 1740, qui constitue le volume 93 de la série Das Erbe
deutscher Musik 7 On annonce la publication, dans cette
série de monuments, des deux autres Missae ultimae qui
nous sont parvenues: la Missa Dei Filii (dont on ne possede
que le Kyrie et le Gloria, qui formera le volume 100 avec
la derniére ceuvre datée de Zelenka, les Litaniae Laureta-
nae «Consolatrix afflictorum» de 1744), et la Missa Om-
nium Sanctorum (vol. 101). La Missa Dei Patris et la Mis-
sa Circumcisionis paraissent en méme temps en disque.®

La messe en ré majeur que voici a été terminée par Zelen-
ka le 5 octobre 1730, comme il I’a écrit sur la derniére
page de la partition autographe. Cet autographe, conser-
vé a la Sichsische Landesbibliothek de Dresde sous la
cote Mus. 2358-D-21, constitue 'unique source de notre
édition. Nous remercions ici cette bibliothéque de nous
en avoir autorisé la publication. Il manque une page de
titre compléte, mais une page intermédiaire, partiellement
autographe, porte la mention (non autographe) de Missa
brevis. Ce terme a deux sens possibles. Tout d’abord, il
désigne, depuis le XVéme siécle, une mise en musique de
«courtes dimensions» de ’ordinaire complet de la messe:
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus/Benedictus et Agnus Dei.
Mais il se rapporte également, aux XVII et XVIIleme
siecles, aux messes ou seules étaient mises en musique les
deux premiéres parties de I'ordinaire, le Kyrie et le Gloria,
par exemple dans le cadre du service luthérien. Dans ce
cas, on parlait aussi simplement de Missa pour désigner la
Missa brevis en deux parties, par opposition a la Missa tota
en cinq parties.

Pour Zelenka, le concept de Missa brevis ne peut étre com-
pris que dans le premier sens, indiquant par la que 'ardi-
naire tout entier a été mis en musique avec «brieveté».
Cette désignation est surprenante au premier abord, car
les moyens somptueux mis en ceuvre (solistes, cheeur,
cheeur de trompettes, bois, cordes et continuo), de méme
que le stile misto typique de la «messe-cantate», ou «mes-
se a numéros»?du haut baroque, n’évoquent nullement la
«brieveté». C’est pourquoi nous avons omis cette désigna-
tion dans le titre de notre édition, afin d’éviter tout mal-
entendu. Cependant, ’épithete brevis garde tout son sens
si 'on compare cette messe avec les autres messes de Ze-
lenka, dont ’exécution peut durer jusqu’a une heure et
demie.

Le mouvement initial, le Kyrie, commence de maniere ori-
ginale. En effet, Zelenka I’a composé d’un seul tenant,
alors qu'’il le divise habituellement en trois parties indé-
pendantes: Kyrie, Christe, Kyrie. La forme de ce Kyrie
particulier combine la technique moderne de la ritournelle
concertante (mes.1 sqq et 85 sqq) que Zelenka utilise sou-
vent dans des mouvements choraux libres et virtuoses,
avec une stricte écriture fuguée dans les parties initiale et
finale (mes. 26 sqq et 60 sqq) et un duo de solistes en
canon au milieu (mes. 47 sqq). C’est ainsi que le théme
du Christe, dérivé du eleison (dans le theme du Kyrie),
devient le deuxieme sujet de la deuxieéme section fuguée
(mes. 60 sqq). Zelenka utilise assez souvent un tel procé-
dé, méme dans des Kyrie en trois parties thématiquement
apparentées, depuis sa Missa Sancti Spiritus de 1723 jus-
qu’a sa derniere ceuvre datée, la Litanie de Marie de 1744.

Zelenka n’a guere réduit le nombre de mouvements de cette
Missa brevis par comparaison avec ses autres messes; celles-
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ci, qui sont en général beaucoup plus longues, comptent le
méme nombre de mouvements et divisent le texte de ma-
niere identique. En revanche, les proportions sont ici plus
réduites, comme par exemple le Gloria (n© 2), dont la ri-
chesse d’instrumentation n’exclut pas un traitement plus
concis que dans les autres messes de Zelenka. On y re-
trouve une ritournelle typique de la maniére lapidaire du
compositeur (n02, mes.1 sqq et, abrégée, a la fin): gammes,
accompagnement en simples accords, figuration empruntant
l'accord parfait. On retrouve la méme force sans appréts
dans la ritournelle du Credo qui traverse tout le nO 8 en
ostinato. Ce théme, terminé par une gamme descendante,
figure rhétoriquement les paroles «descendit de caelis»,
dans la ritournelle chorale qui conclut ce morceau (mes.

41 sqq).

Pour des indications sur I’exécution et pour ’appareil
critique, le lecteur est prié de se reporter a la préface

en allemand.

Post-scriptum. Au cours d’une visite que je fis 4 la Sich-
sische Landesbibliothek de Dresde en février 1983, la Dr.
Ortrun Landmann et le Dr. Wolfgang Reich (que je remer-
cie chaleureusement pour leur aide) ont attiré mon atten-
tion sur un catalogue dressé par Zelenka dans les années
1726—1739; celui-ci y a noté les ceuvres qu’il a utilisées
pour son service a I’église de la cour, tant de sa propre
composition que d’autres musiciens. (Pour plus de détails,
voir la documentation indiquée a la fin de la note 1). A
la page 8 de cet «Inventarium rerum Musicarum Variorum
Authorum Ecclesiae serventium» (SLB Bibl. Arch.III Hb
787 d), Zelenka donne le nO 36 de ses propres «Missae
integrae» (= Missae totae) a une «Missa Gratias agimus
tibi» pour quatre parties vocales, quatre trompettes et
timbales, deux fllites traversieres et deux hautbois, cordes
et basse continue. L’indication supplémentaire, en Nota-
bene, «in Agnus sunt 2 Sopra: et 2 Contralti» prouve

sans équivoque qu’il s’agit de la messe présentée ici. Elle
retrouve donc son titre authentique, qui semblait avoir dis-
paru avec la premiére page de titre de la partition auto-
graphe (voir I’appareil critique). Le sous-titre «Gratias agi-
mus tibi» se réfere a la disposition particuliere de la mu-
sique qui accompagne les paroles en question, dans le nO 3
de la messe («Laudamus te»), aux mes. 65 sqq: le soprano
solo chante sur une basse aux violons et altos a 'unisson
(donc sans les instruments qui jouent ordinairement la par-
tie de basse et sans orgue continuo), au-dessus desquelles
les flites traversiéres tressent leurs guirlandes.

Mai 1983
Traduction: Michel Noiray

Thomas Kohlhase
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