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Hrosvith Dahmen, Dresden 

 

Zur Prager-Dresdner Kirchenmusik unter besonderer Berücksichtigung 

der Messen von František Xaver Brixi 

 

Eine Darstellung bilateraler musikalischer Beziehungen und Interaktionen – bestünden sie zwischen 

zwei Ländern oder zwei Städten –, die nicht nur das Konstatieren eines Übersiedelns von Musikern 

und Komponisten zum Gegenstand hat, sondern auch diejenigen Einflüsse in den Blick nimmt, welche 

die musikalische Faktur betreffen, ist zumal in der Kirchenmusik ein schwieriges Unterfangen.  

 Prag und Dresden stehen dabei nicht nur wegen der geographischen Nähe mit Recht immer 

wieder im Mittelpunkt unterschiedlicher Betrachtungen, und vor allem eine Geschichte Dresdner ka-

tholischer Kirchenmusik in ihren Anfängen nach der Konversion Kurfürst Friedrich Augusts I. anno 

1697 ist ohne Nennung und Würdigung der böhmischen Musiker, Sänger und Komponisten, die nach 

Dresden kamen, nicht zu schreiben – allen voran der Kontrabassist Jan Dismas Zelenka (1679–1745). 

Dies gilt ebenso für die katholischen Knaben, die zur Konstituierung des Kapellknabenchores aus 

Böhmen nach Dresden geholt wurden, wie auch für die Patres des Ordens Societas Jesu, die aus der 

böhmischen Ordensprovinz vom Papst nicht nur, aber auch zum Unterricht der Kapellknaben nach 

Dresden gesandt wurden.55 

 Gerade die katholische Kirchenmusik unterlag jedoch noch weit größeren Restriktionen und 

außermusikalischen Bestimmungen als jedwede andere Gattungsform. Fragen des Personalstils und 

damit auch der persönlichen Erfahrungen und der Herkunft treten dabei, vor allem bei Vertonungen 

des lateinischen Messtextes, gegenüber Fragen der traditionellen Überlieferung und außermusikali-

schen Vorgaben in den Hintergrund.  

 Ein Text, der als fester Bestandteil einer Messfeier diese strukturiert und dabei unveränderbar 

bleibt, besitzt nahezu zwangsläufig nicht nur einen hohen Wiedererkennungswert (ein nicht unwesent-

licher Grund für die Festlegung der Texte), sondern unterliegt dabei andern Regeln der Vertonung als 

dies selbst bei häufig vertonten freien Texten der Fall ist.  

 Es hatte sich im 16. und 17. Jahrhundert ein Schema der Messvertonung herausgebildet, das 

ein hohes Maß an Textverständlichkeit beinhaltete, bestimmte musikalische Formeln für einzelne 

Textteile quasi zur Verfügung stellte und die musikalische Binnenstruktur anhand der Texte vorgab. 

Dieses Schema orientiert sich an der Einteilung des Textes der einzelnen Sätze. Schon dieses (verein-

fachte) Schema zeigt im Folgenden deutlich die Restriktionen, denen Komponisten ausschließlich 

aufgrund der Tradition unterlagen und von denen zumindest die meisten nicht oder nur marginal abwi-

chen: 

                                                
55 Zu Jan Dismas Zelenka und der Situation am Dresdner Hof in dieser Zeit vgl. Wolfgang Horn, Die Dresdner 

Hofkirchenmusik 1720-1745, Studien zu ihren Voraussetzungen und ihrem Repertoire, Stuttgart 1987. 
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 Die Regeln zur Textverständlichkeit und der kleinen Besetzung des Orchesters fanden in den 

Beschlüssen des tridentinischen Konzils ihre Verschriftlichung und wurden im Wesentlichen in der 

Enzyklika Annus qui Papst Benedikt XIV. 1749 wiederholt und bestätigt. Diesen musste ein Kompo-

nist gleich welcher Region Folge leisten. Die eng gesetzten Grenzen wurden zur Quelle zahlreicher 

Auseinandersetzungen zwischen konservativen, die Vorgaben streng befolgenden Kräften – nicht sel-

ten im Klerus zu finden –, sowie den Komponisten und deren Bestrebungen nach Erneuerung der Kir-

chenmusik.  

 Neben den kirchlichen Regeln stammten außermusikalische Maßgaben, die Komponisten ka-

tholischer Kirchenmusik zu beachten hatten, auch aus der Feder politischer Oberhäupter, bedenkt man 

etwa die massiven Eingriffe der Josephinischen Reformen Kaiserin Maria Theresias und ihres Sohns 

und Nachfolgers Joseph Anfang und Mitte der 1770er Jahre, die im gesamten habsburgischen Herr-

schaftsgebiet galten.  

 Ziel sowohl der kirchlichen als auch der weltlichen Vorschriften war es – zumindest vorder-

gründig – die Andacht während der Liturgie zu fördern und die Textverständlichkeit zu erhöhen. Jede 

Form der Theatralik, des Opernstils sollte außerhalb des Kirchenraums bleiben, was sich u. a. in den 

Vorgaben zur Größe des Orchesters und der Besetzung – etwa keine Blechbläser zu verwenden – wi-

derspiegelte. Konsequent schrieben die Josephinischen Reformen eine Verkleinerung des Orchesters 

vor, um damit auch die Kirchenmusikausgaben zu beschneiden – man sieht: nicht nur die Fragen der 

Andächtigkeit der Gläubigen sondern auch pekuniäre Interessen spielten bei den Entscheidungen häu-

fig eine nicht unwesentliche Rolle. 

 In Prag waren die Josephinischen Reformen deutlich zu spüren. So gehörte zu den Bestrebun-

gen Kaiser Joseph II. neben der gottesdienstlichen Neuordnung auch die Verbesserung der schulischen 

Ausbildung der Knaben. Die schulischen Belastungen, denen die Jungen des Prager Kapellknabenin-

stituts in der Folge unterlagen, machten eine geregelte musikalische Instruktion unmöglich. Neben der 

mangelhaften musikalischen Ausbildung der jungen Sänger gefährdete die finanziell prekäre Lage, in 

die der Dom durch die Reformen gekommen war, die Qualität musikalischer Aufführungen an St. 

Veit. Die Kürzung der Pfründe der Domherren und Prälaten, das Begräbnisverbot an Kirchen mit den 

Einnahmeverlusten für die Domherren und den Chor sowie die starke Abhängigkeit von der Kasse des 

Religionsfonds machten es nahezu unmöglich, Musiker und Choristen zu unterhalten. 

 Kirchenmusik in Prag hat eine lange Tradition. Wichtigster Aufführungsort war der Dom St. 

Veit – Wahrzeichen der Stadt und Zentrum der Burganlage. Auf einer kleinen Anhöhe gelegen, ist die 

Kathedrale weithin sichtbar und bildet zusammen mit der St. Georgs-Basilika, dem alten Königspalast 

und zahlreichen weiteren Gebäuden und Gärten die Anlage der Prager Burg. Die Anfänge des Doms 

reichen bis ins 14. Jahrhundert. Vollendet wurde das Werk Peter Parlers 1386. Doch zahlreiche Um-

bauten veränderten die innere wie äußere Gestalt des Doms. Kriege und Brände zogen auch am Veits-

dom umfangreiche Reparaturarbeiten nach sich. So wurde die Kirche beispielsweise während des Drit-

ten Schlesischen Krieges (1756–1763) durch preußische Belagerer schwer in Mitleidenschaft gezogen. 



 53 

Die große Orgel auf der Empore brannte dabei am 3. Juni 1757 vollständig aus. Nach Beendigung des 

Krieges begannen die bereits in den 1750er Jahren von Kaiserin Maria Theresia in Auftrag gegebenen 

Umbauten sowie die Reparaturen. Obwohl sich die Finanzierung einer neuen Orgel als schwierig er-

wies, konnte dennoch Antonín Gardner aus Tachov der Auftrag zum Bau einer großen Orgel erteilt 

werden. Die mit Haupt- und Seitenmanual, Brustpositiv, Pedal, 40 Registern und insgesamt 2831 Pfei-

fen seinerzeit größte Orgel Böhmens ist 1765 geweiht worden. 

 Zum Ensemble am Dom St. Veit gehörten in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts neun 

weltliche Choralisten, neun psalmsingende Priester, 32 ständige Musiker und sechs Bonifanten. Die 

Leitung dieses Ensembles übernahm am 1. Januar 1759 František Xaver Brixi, der aus einer bekannten 

böhmischen Musikerfamilie stammte und am 2. Januar 1732 in Prag geboren wurde. Eine erste Anstel-

lung hatte er als Organist an St. Gallus und St. Nikolaus auf der Kleinseite gefunden, ehe er an die 

Metropolitankirche berufen wurde. Die Bezahlung des neuen Kapellmeisters war alles andere als üp-

pig. Brixi musste seinem Vorgänger, dem alten und kranken Jan František Novák, eine Rente zahlen, 

und selber mit 200 Gulden pro Jahr auskommen. Daher ist es nur zu verständlich, dass er seinen Wir-

kungskreis auch auf andere Kirchen und Klöster der Stadt ausdehnte. Dem St. Georgskloster vermach-

te er den größten Teil seiner Kompositionen und seiner Musikaliensammlung mit der Auflage, diese 

bei Bedarf an den Dom auszuleihen. Am 14. Oktober 1771 verstarb Brixi als im In- und Ausland 

hochgeachteter Komponist in Prag. Im Nekrolog des Kapiteldechanten František Bartón heißt es: „Er 

war ein ehrenwerter Mann, ein aller Instrumente kundiger Musiker und ein Komponist, der im ganzen 

Königreich nicht seinesgleichen hatte. Sein Amt versah er 15 Jahre lang, er lebte vorbildlich und von 

jedermann geachtet.“56  

 Die Nachfolge Brixis im Amt des Domkapellmeisters übernahm am 29. Oktober 1771 Anto-

nín Laube (13. November 1718 Brüx [Most] – 24. Februar 1784 Prag). Kompositorisch und organisa-

torisch war Laube nicht in der Lage, die Lücke, die Brixi hinterlassen hatte, zu schließen. Ihm verdan-

ken wir jedoch viele Abschriften der Werke Brixis. 

 Ungefähr 400 Kompositionen Brixis in Autographen und zeitgenössischen Abschriften sind 

heute bekannt, darunter etwa 55 Messen – gerade in dieser Gattung sind weitere Funde nicht auszu-

schließen –, weitere zwanzig Kyrie- und Gloriavertonungen, sechs Requien, vier Te Deum-

Vertonungen, vierzehn Litaneien, siebzehn Vespern, dazu sechs Musicae navales (Wassermusiken für 

die St. Johannesfeier auf der Moldau), sowie zahlreiche Arien, Gradualien, Motetten, Offertorien und 

Magnificat. Zwölf Oratorien geistlichen Inhalts, nicht selten für eine bestimmte Person oder aus einem 

bestimmten Anlass komponiert wie das Oratorium Ursache des Lebens und des Heils Marias für die 

Prager Äbtissin Maria Josepha sowie zwei Festkantaten und ein Festspiel ergänzen die Vokalmusik 

Brixis. Im Instrumentalbereich sind vor allem die Konzerte für Orgel und Orchester, Flöte und Orches-

ter oder auch Viola und Orchester zu nennen, dazu drei Sinfonien für klassisches Sinfonieorchester. 

Zwei Schauspielmusiken und fünf Schuldramen mit geistlichen Meditationen wie das Drama Sanctus 
                                                
56 Zit. nach: Catalogus artis musicae in Bohemia et Moravia cultae artis musicae antiquioris catalogorum 

series, Vol IV/1&2, S. 63. 
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Adalbertus Pragensium episcopus aus dem Jahr 1764, das Brixi im Auftrag der Jesuitenpatres für ihr 

Kolleg Klementinum komponiert hatte, weisen Brixi auch auf dem Gebiet der dramatischen Musik 

aus. 

 Brixis auch heute noch bekannteste Werke sind die zahlreichen Kompositionen für Orgel und 

Cembalo, die – im Gegensatz zu den anderen Werken – nie aus dem Repertoire verschwunden sind. 

Seine Kompositionen erfreuten sich größter Beliebtheit, sein Werk fand weite Verbreitung, und vor 

allem in München erklangen seine Kompositionen, auch seine Messen, sehr häufig. Daher nimmt es 

nicht wunder, dass sehr viele zeitgenössische Kopien in Kirchen- und Klösterarchiven in Süddeutsch-

land, Österreich aber auch Schlesien zu finden sind.  

 In den vergangenen vielleicht zwanzig Jahren kommt das Werk Brixis wieder verstärkt in den 

Blickpunkt. Veröffentlichungen – in der Regel handelt es sich dabei vor allem bei den Messen um 

Erstdrucke – und Aufnahmen zeugen ebenso davon wie die häufigen Aufführungen seiner Missae 

brevi an zumeist kleineren Kirchengemeinden. Die zum Teil kleinen Besetzungen ohne großen Bläser-

apparat werden kein unwesentlicher Grund für die Wiederentdeckung angesichts knapper Finanzmittel 

sein. 

 Auch Brixi musste vor allem in der Anfangszeit mit geringen Mitteln und einer beschädigten 

Orgel auskommen, ungünstige Voraussetzungen, die sich in seinen Werken weniger kompositorisch, 

denn instrumentatorisch widerspiegeln. Einfallsreich wie wenige andere Komponisten seiner Zeit vari-

ierte Brixi die Besetzung sowohl des Orchesters als auch des Chores. So finden sich in seinen großen 

Messen Besetzungen von zwei Klarinetten, zwei Clarini, Pauken, zwei Violinen, Violoncello, Orgel 

und vierstimmigen Chor (Missa C-Dur), es finden sich in den einfacher besetzten Messen zwei Violi-

nen, Violoncello, Orgel und vierstimmigen Chor (Missa A-Dur), aber auch Messen, deren Besetzung 

zumindest in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts mit zwei vierstimmigen Chören und tiefen Strei-

chern außergewöhnlich ist. Klare melodische Führung der Stimmen und einfache aber abwechslungs-

reiche Instrumentation zeichnen seine Messen aus.  

 Der traditionellen, oben ausgeführten Struktur einer Messvertonung folgte auch Brixi. So blei-

ben nicht nur selbstverständlich die Texte, sondern auch die Satzteile der traditionellen Kompositi-

onsweise zuzuordnen.  

 Ähnlich wie später auch bei Mozart sind es bei Brixi nicht das Überschreiten von Grenzen, das 

vorsätzliche Brechen von Regeln, von Formen und melodischen wie harmonischen Satztechniken, 

sondern die kleinen Dinge wie der sparsame, gleichwohl bewusste, ja kalkulierte Einsatz von agogi-

schen und dynamischen Eintragungen, die überraschenden Wendungen und das Spielen mit den Er-

wartungen, welche die Messen Brixis wie auch Mozarts von den unzähligen, fast unzählbaren Verto-

nungen des Ordinarium Missae in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts abheben.  

 Auch wenn die Kirchenmusik, besonders die Messen F. X. Brixis durchaus an der Katholi-

schen Hofkirche zu Dresden hätten gespielt werden können, und mit relativer Sicherheit sich sein 

Werk auch hier großer Beliebtheit hätte erfreuen können, so bleibt nur zu konstatieren, dass das Ge-
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genteil der Fall war. Zeitgenössische Berichterstatter bemängelten die fehlende Vielfalt an der Hofkir-

che, so kann man etwa in einem Bericht in der Leipziger Allgemeinen musikalischen Zeitung vom 

April 1806 das nachlesen, was auch für die gesamte zweite Hälfte des 18. Jahrhunderts gilt: „Nau-

manns Kompositionen für die Kirche gehören bis jetzt durchaus unter das Vorzüglichste, was man in 

dieser Kirche gehört hat, und es thut einem so wohl, in einem Gebäude, das ganz für Musik in edlem 

Stil gemacht zu seyn scheint, kräftige und dem Tempel angemessene Werke zu hören, und zwar von 

einem so guten Orchester! Wenn doch endlich einmal auch die Wünsche aller wahren und genugsam 

unterrichteten Musikfreunde in Erfüllung gingen, und man in dieser Kirche, von diesem Orchester, 

auch die ausgezeichnetsten Werke Haydns und Mozarts zu hören bekäme! Die Gegner […] wiederho-

len freylich immerfort […], diese Kompositionen würden sich in dieser Kirche nicht ausnehmen. 

Machte man doch erst einen Versuch – wählte allerdings mit Einsicht, Sorgfalt, wahrhaft guten Wil-

len, und jagte die Musik nicht durch, sondern gäbe sie in wohlgemessenen, gemässigten Tempos: man 

würde es ganz gewiss anders finden.“57 

 Führt der Berichterstatter nur Mozart und Haydn an, so kann dies durchaus auch für Brixi 

geltend gemacht werden. Brixis Kompositionen nehmen bereits Rücksicht auf einen akustisch unvor-

teilhaften Bau und sind in ihrer Verschiedenartigkeit reizvoll. Die Gründe für die Nichtbeachtung ka-

tholischer Kirchenmusik, die nicht in und für Dresden komponiert worden sind, dürften andere sein als 

akustische, auch wenn diese Probleme im größten katholischen Kirchenbau Sachsens, der nach Plänen 

des italienischen Architekten Gaetano Chiaveri (1689–1770) gebauten und 1751 geweihten Katholi-

schen Hofkirche, objektiv belegbar sind.  

 So enthusiastisch die Schilderungen über das Gebäude, die wertvolle Ausstattung, die große 

Silbermann-Orgel und die musikalischen Aufführungen waren, so kritisch waren sie in der Beurtei-

lung der akustischen Bedingungen der Kirche, etwa im zweiten Brief Über den gegenwärtigen Zu-

stand der Musik in Dresden aus dem Jahr 1801 in der Leipziger Allgemeinen musikalischen Zeitung: 

„Man tritt ein in die in den edelsten Verhältnissen erbauete, grosse Kirche; alles ist Eins – Ein gedie-

genes, erhebendes Ganze; Mengs himmlische Darstellungen; der, für die, die ihn nicht gewohnt sind, 

eigne Zauber des katholischen Ritus, der hier immer mit so vielem Anstand verrichtet wird; die ganz 

vortreffliche Silbermannische Orgel – und so weiter: das nimmt den Fremden schon vor der Musik 

gefangen; es dürfte ihm weniger gegeben werden, als ihm gewöhnlich gegeben wird: er wäre doch 

begeistert und entrückt. Aber der Einheimische: […] wie der? Haben Sie nie auf das – dem doch 

grösstentheils gebildete Publikum, das um Sie her stand, und unter dem gewiss nicht wenig Kunstlieb-

haberey herrscht, gesehen? Dann haben Sie zuverlässig auch auf so manche der Musik ungünstige 

Umstände nicht geachtet. Ich führe einige an, weil das und jenes zur Entschuldigung des schätzens-

werthen Orchesters dienet. Die Kirche hat zu viel, und folglich falschen Wiederhall; und nur auf den 

Tribunen […] hören Sie richtig.“58 

                                                
57 AmZ, 23.4.1806, Jhg. VIII, Nr. 30, Sp. 475 f. 
58 AmZ, 26.8.1801, Jhg. IV, Nr. 48, Sp. 789–794, hier: Sp. 790 
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 Bleibt es auch nur im Bereich der Spekulation, so ist dennoch festzuhalten, dass Kirchenmusik 

zum einen Gebrauchs-, ja Verbrauchsmusik ist und sich der Dresdner Hof expressis verbis eigene Kir-

chenkomponisten leistete, deren Werke selbstverständlich auch hier bevorzugt zur Aufführung kom-

men sollten, denn sie kosteten Geld und bedeuteten einen nicht geringen Aufwand, zumal eine neu 

komponierte Messe nicht selten einen weltlichen Vorwurf wie etwa den Namenstag oder den Ge-

burtstag des Kurfürsten hatte.  

 Die Tatsache, dass Werke Dresdner Hofkomponisten offensichtlich nicht weitergegeben, nicht 

verkauft, nicht gedruckt oder abgeschrieben werden durften – auch wenn dies keine festgeschriebene 

Vorschrift, sondern eine Abmachung war, wie Katrin Bemmann für das Werk Naumanns in ihrer Dis-

sertation über Die katholische Kirchenmusik Johann Gottlieb Naumanns59 nachweist – scheint dies, 

sozusagen im umgekehrten Fall, nur zu bestätigen. D. h. natürlich nicht, dass die Werke Dresdner 

Komponisten keine Verbreitung gefunden hätten, jedoch nicht in dem Maße wie es hätte geschehen 

können.  

 Ebenso interessant ist, dass gleichzeitig mit der zunehmenden Verbreitung der Dresdner Kom-

positionen im 19. Jahrhundert auch eine, wenn auch zögerliche Öffnung des Repertoires an der Katho-

lischen Hofkirche stattfand.  

 Ein weiterer Grund für die Nichtbeachtung außerstädtischer Messkompositionen dürfte in den 

Bestrebungen des Dresdner Hofes zu suchen sein, stets gute, nach Möglichkeit die besten Kräfte der 

Zeit an die höfische Oper, in das Orchester und damit auch für die katholische Kirchenmusik nach 

Dresden zu holen. Musiker der Hofkapelle und Solisten der Höfischen Oper waren ja nicht nur zu 

Operndiensten verpflichtet, sondern auch für die Kirchenmusik an der Katholischen Hofkirche zustän-

dig. Daher verbinden sich die klangvollen Namen des 18. Jahrhunderts wie Johann David Heinichen, 

Antonio Lotti, Jan Dismas Zelenka, Johann Adolf Hasse oder Johann Gottlieb Naumann, Joseph 

Schuster und Franz Seydelmann nicht nur mit der Musikstadt Dresden und ihrer Oper, sondern auch 

mit der katholischen Kirchenmusik. Stets waren Komponisten in Dresden engagiert, deren Bedeutung 

weit über die Stadtgrenzen hinausgingen.  

 Die These, dass die Nichtbeachtung außerhöfischer Messkompositionen nicht auf akustische 

Probleme zurückzuführen sind, wird gestützt durch die Tatsache, dass dieses Phänomen ebenso an 

anderen katholischen Höfen, an denen eigens Kirchenkomponisten angestellt waren, zu beobachten ist: 

So erklangen in der Wiener Hofkirche vorzugsweise entweder alte Musik, etwa Palestrina, oder Kom-

positionen Wiener Hofkirchenkomponisten.  

 Werke Mozarts, die ja für den Salzburger Dom und nicht für Wien entstanden sind, wurden 

ebenso wie auch Haydns Kirchenkompositionen vornehmlich nicht in der Hofkirche, sondern in einer 

der zahlreichen weiteren katholischen Wiener Kirchen aufgeführt. Auch Schuberts Messen fanden erst 

spät Eingang in das Repertoire der Hofkirchenmusik. Österreichische und auch süddeutsche Kirchen 

und Klöster pflegten ein deutlich breiteres kirchenmusikalisches Oeuvre als die Hofkirchen.  
                                                
59 Katrin Bemmann, Die katholische Kirchenmusik Johann Gottlieb Naumanns (1741-1801). Ein Beitrag zur 

Überlieferungs- und Rezeptionsgeschichte (= Studien zur Musikwissenschaft Bd. 13), Hamburg 2008, S. 84 
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 Ein ähnliches Bild zeigt sich in Prag: denn neben dem Dom als Bischofssitz geben vor allem 

die Teyn-Kirche, die St. Franziskus- Kirche der Kreuzherren, die Marienkirche der Prämonstratenser 

im Stift Strahov, die St. Jakob-Kirche der Minoriten und das Loreto-Kloster, welches finanziert durch 

Stiftungen einiger adliger Familien eine der wohl größten und bedeutendsten Sammlung von Musika-

lien in Böhmen besaß und ein eigenständiges Orchester hatte, beredt Zeugnis vom lebendigen kir-

chenmusikalischen Leben im 18. Jahrhundert.  

 Dresden hingegen war Diaspora. Das Fehlen weiterer katholischer Kirchen und Klöster in 

Dresden und Sachsen – mit Ausnahme der Lausitz – erklärt vielleicht besser als Fragen der ungenü-

genden Akustik der Hofkirche, warum das katholische kirchenmusikalische Repertoire in der Stadt 

beschränkt bleiben musste.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 


