Musik der Mannheimer Hofkapelle
Band 1 - Holzbauer, Missa in C



Musik der
Mannheimer Hotkapelle

Herausgegeben von der Forschungsstelle
Mannheimer Hofkapelle
der Heidelberger Akademie der Wissenschaften
unter Leitung von Ludwig Finscher

Band 1

Ignaz Holzbauer
Missa in C

v
Carus-Verlag




Ignaz Holzbauer
Missa in C

vorgelegt von
Jochen Reutter

v
Carus-Verlag 50.501




Notensatz: Parvin Niroomand und Jochen Reutter
Grafische Gestaltung: Paul Weber, Ziirich
Gesetzt in der Times

Druck: Omnitypie Gesellschaft Stuttgart
Buchbinderei: Idupa, Owen/Teck

© 1995 by Carus-Verlag Stuttgart - CV 50.501
Vervielfiltigungen jeglicher Art sind gesetzlich verboten
Any unauthorized reproduction is prohibited by law
Alle Rechte vorbehalten / All rights reserved

1995 / Printed in Germany



Inhalt

Zur Reihe VII
Vorwort IX
Facsimilia XXVII
Missa in C
Kyrie (Chor mit Soli) 1
Gloria (Chor mit Soli) 37
Laudamus te (Duett: Sopran / Alt) 58
Domine Deus (Chor) 65
Quoniam (Terzett: Alt/ Tenor / Bal}) 68
Cum Sancto Spiritu (Chor) 84
Credo (Chor mit Soli) 95
Et resurrexit (Chor mit Soli) 177
Et vitam (Chor) 134
Sanctus (Chor mit Soli) 149
Agnus Dei (Chor mit Soli) 157
Dona nobis (Chor) 162
Kritischer Bericht
Die Quelle 177
Zur Edition 178
Lesartenverzeichnis 181
Abbreviaturen 185

Zu diesem Werk liegt folgendes Auffithrungsmaterial vor:

Partitur (CV 50.501/01), Klavier-/Orgelauszug (CV 50.501/03),
Chorpartitur (CV 50.501/05), 13 Harmoniestimmen (CV 50.501/09),
Violino I (CV 50.501/11), Violino II (CV 50.501/12), Viola V1T
(CV 50.501/13), Violoncello/Contrabbasso (CV 50.501/14),
Organo (CV 50.501/49)






Zur Reihe

Die Denkmiler-Reihe Musik der Mannheimer Hofkapelle, heraus-
gegeben von der Forschungsstelle Geschichte der Mannheimer
Hofkapelle im 18. Jahrhundert der Heidelberger Akademie der
Wissenschaften, hat zum Ziel, Kompositionen von Komponisten
der Mannheimer Hofkapelle sowie Kompositionen, die fiir diese
von besonderer Bedeutung waren, in historisch-kritischen Ausga-
ben vorzulegen. Aus der Fiille der tiberlieferten Werke werden die
musikalisch wertvollsten und historisch wichtigsten Kompositio-
nen ausgewihlt und dabei die folgenden Bereiche gleichermaf3en
beriicksichtigt:

I Geistliche Musik

II  Weltliche Vokalmusik
IIT  Orchestermusik

IV Kammermusik

Die Ausgaben sollen sowohl der Wissenschaft als auch der musika-
lischen Praxis dienen. Jeder Band enthilt neben dem historisch-
kritisch edierten Notentext ein Vorwort, das {iber Komponist und
Werk Auskunft gibt, sowie einen Kritischen Bericht mit Informa-
tionen iiber die vorhandenen Quellen, die Gestaltung der Ausgabe
und einem Lesartenverzeichnis. Im Vorwort konnen dariiber hinaus
spezielle Probleme, beispielsweise auffiihrungspraktische Fragen,
erortert werden.

Die Editionsleitung
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The series

The commemorative series Musik der Mannheimer Hofkapelle,
edited in conjunction with the research findings Geschichte der
Mannheimer Hofkapelle im 18. Jahrhundert of the Heidelberg Aca-
demy of Sciences, has as its purpose the publication in historically
critical editions of works by composers of the Mannheim Hof-
kapelle, and compositions which were of particular importance to
those musicians. From among the large number of surviving works
the most musically valuable and historically important have been
selected, equal consideration being given to compositions in the
following categories:

I Sacred music

II  Secular music
III  Orchestral music
IV Chamber music

The publications are intended to be of service both to musicologists
and performing musicians. Each volume contains, in addition to the
historically critically edited musical text, a Foreword which provi-
des details of the composer and work, and a Critical report with in-
formation concerning the existing sources, an outline of the princi-
ples governing this edition, and a table of variant readings. In the
Foreword special problems, for example practical questions con-
cerning performance of the work, can be discussed.

The editors

VIII

La collection

Les Monuments Musik der Mannheimer Hofkapelle sont édités par
le Centre de Recherches Geschichte der Mannheimer Hofkapelle
im 18. Jahrhundert de I’ Académie des Sciences de Heidelberg. Ils
ont pour objet de rendre accessible sous la forme d’éditions histori-
ques et critiques des ceuvres de compositeurs de la chapelle de la
cour de Mannheim, de méme que des compositions dont I’histoire
est lie a cette institution. Parmi les tres nombreuses ceuvres que
nous possédons, seront retenues avant tout les ceuvres musicale-
ment les plus précieuses et les plus significatives au plan historique.
Ces ceuvres se répartiront a parts égales sur les domaines suivants :

I Musique spirituelle

I Musique vocale profane
HI  Musique d’orchestre

IV Musique de chambre

Ces éditions s’adressent aussi bien aux chercheurs qu’aux musi-
ciens. Chaque volume contient, outre une édition historique et
critique de la musique, un avant-propos apportant des informations
sur le compositeur et sur I’ceuvre ainsi qu’un apparat critique avec
des données sur les sources en présence, les principes d’édition
ainsi qu’un apparat critique des lecons. L.’ avant-propos peut évo-
quer en outre des problémes particuliers, ainsi, par exemple, des
questions relatives a des techniques de jeu.

Les Editeurs



Vorwort

Ignaz Holzbauer

Ignaz Holzbauer wurde am 17. September 1711 in Wien gebo-
ren. Seine Jugend- und Ausbildungsjahre sowie die erste Zeit
seines kiinstlerischen Wirkens liegen groBenteils im Dunkel.
Holzbauers ,,Kurzer Lebensbegriff”, eine um 1780 verfalte au-
tobiographische Skizze, 146t chronologisch vieles im unkla-
renl,

Vom Vater, einem Wiener Ledergrohindler, zum Jurastu-
dium bestimmt, konnte sich Holzbauer nur heimlich der Musik
widmen. Seine musikalische Ausbildung vollzog sich iiberwie-
gend autodidaktisch. Anfangsgriinde in Gesang, Klavier-, Gei-
gen- und Violoncellospiel lehrten ihn Chorschiiler von St. Ste-
phan, fiir die er zum Dank Komddien verfaBte?. Des weiteren
diirfte Holzbauer Kontakte zu den Kreisen um die von Antonio
Caldara dominierte Wiener Hofoper unterhalten haben?.

Auf dem Dachboden den Augen des Vaters entzogen, stu-
dierte Holzbauer den Gradus ad Parnassum von Johann Jo-
seph Fux und komponierte erste Sinfonien und Konzerte.
SchlieBlich suchte er Fux selber auf, um sich bei ihm in der
Komposition zu vervollkommnen. Doch der bereits krinkeln-
de Hofkapellmeister war iiber Holzbauers autodidaktisch er-
worbenes K6nnen sehr erstaunt und riet thm: ,,Gehen Sie nach
Italien, damit Thnen der Kopf von iiberfliiigen Ideen gereinigt
werde, dann werden Sie ein grofler Mann werden, Sie sind ein
gebornes Genie. 4

Ein halbjdhriges Interim in Diensten des Grafen von Turn in
Laibach brachte Holzbauer schliefSlich die ersehnte Gelegen-
heit, nach Italien zu gelangen’. Er reiste nach Venedig, wo er
die Bekanntschaft der venezianischen GroBmeister Vivaldi,
Albinoni und Lotti machte und durch Galuppi, Hasse und Por-
pora auch den neapolitanischen Stil kennenlernte®. Die Unver-
triiglichkeit des feuchten venezianischen Klimas jedoch zwang
Holzbauer zur Riickkehr nach Wien. Immerhin lenkte der Va-
ter ein und legte der Musikerlaufbahn seines Sohnes nichts
mehr in den Weg’.

Einige Zeit nach seiner Riickkunft aus Italien fand Holzbau-
er eine Anstellung als Kapellmeister beim Grafen Franz von
Rottal, der auf seiner Residenz im méihrischen Holleschau eine
kleine Oper unterhielt. Am 30. April 1737 heiratete Holzbauer
dort die aus Olmiitz stammende Singerin Rosalie Andreides,

1 Ursula Lehmann, Artikel ,,Holzbauer”, in: MGG, Bd. 6, Kassel-Basel
1956, Sp. 659-663, hier: Sp. 659.

2 Kurzer Lebensbegrif des Hrn. Ignaz Holzbauer, Kurpfilzischen Kapell-
meisters (... von ihm selbst aufgesetzte Lebensbeschreibung)®, in: Musi-
kalische Korrespondenz der reutschen Filarmonischen Gesellschaft fiir
das Jahr 1790, Julius bis Dezember, Speyer 1790, Sp. 108.

3 Lehmann, Artikel ,.Holzbauer”, in: MGG, Bd. 6, Sp. 659.

4 Kurzer Lebensbegrif des Hrn. Ignaz Holzbauer™, Sp.109.

5 Ibid.

6 Lehmann, Artikel ,,Holzbauer*, in: MGG, Bd. 6, Sp. 659.

7, Kurzer Lebensbegrif des Hrn. Ignaz Holzbauer*, Sp. 110.

die spiter hiufig Sopranrollen in den Opern ihres Gatten tiber-
nahm?,

Die chronologischen Angaben aus den ersten Jahren nach
der EheschlieBung erweisen sich ziemlich widerspriichlich und
undurchsichtig. Nach Hermann Kretzschmar? diirfte der Auf-
enthalt in Holleschau noch bis 1742 gedauert haben. Danach
wurde Holzbauer Musikdirektor am Burgtheater in Wien, eine
Stelle, die er, von einer zweiten Italienreise in den Jahren
1744-1746 unterbrochen, bis 1750 innehielt. Wihrend dieser
Zeit trat Holzbauer mit Kompositionen fiir Biihne und Kirche
hervor.

1751 wechselte Holzbauer an den Wiirttembergischen Hof
nach Stuttgart. Nach dem Anstellungsdekret wurde er als
Nachfolger Giuseppe Antonio Brescianellos zum Oberkapell-
meister ernannt, seine ,,Ehe Consortin, als eine Singerin bey
dern Catholischen Kirchen= und anderen Musiquen® in her-
zogliche Dienste genommen!?. In Stuttgart komponierte Holz-
bauer ,,cinige Kirchenstiicke, wie auch viele Sinfonien und
Arien zur Kammermusik®, dazu ,.cinige Serenaten* 1.

1753 erhielt Holzbauer vom pfilzischen Kurfiirsten Carl
Theodor den Auftrag, die Favola pastorale Il Figlio delle Selve
zu vertonen, ,,die auf dem in Schwetzingen neuerbauten Hof-
theater ... mit hochsten Beyfall der kurfiirstlichen Herrschaft
und des Publikums“!? uraufgefiihrt wurde. Der Erfolg brachte
Holzbauer schlieBlich den Ruf an den kurpfilzischen Hof nach
Mannheim, wo er als Kapellmeister an die Spitze der seiner-
zeit weithin berithmten Hofkapelle trat.

Bis 1760 stand Holzbauers Wirken in Mannheim fast aus-
schlieflich im Zeichen der Biihne. Alljdhrlich dominierten
Opern, Pastorellen und Pantomimen aus seiner Feder den
Spielplan des kurfiirstlichen Hoftheaters!'3. In den Jahren
1757-1759 reiste Holzbauer dreimal nach Italien. 1757 weilte
er mit einem Stipendium seines Dienstherrn in Rom. 1758
brachte er in Turin die Oper Nitetti, 1759 in Mailand die Oper
Alessandro nell' Indie erfolgreich zur Urauffiihrung 4. Nach
1760 nahm sich Holzbauer in Mannheim mehr der kirchenmu-
sikalischen Belange an, welche bis dahin noch weitgehend in
der Hand seines Amtsvorgingers Carlo Grua gelegen hatten 5.
Der Schwerpunkt seines Schaffens verlagerte sich auf die
geistliche Musik, hinzu trat eine reiche Produktion von Instru-

8 Lehmann, Artikel ,,Holzbauer”, in: MGG, Bd. 6. Sp. 6591.
9 Hermann Kretzschmar, ..Vorwort™ zu Ignaz Holzbauer, Giinther von
Schwarzburg , hg. von dems. (DDT VIIU/1), Leipzig 1902, S. Xf.

10 Anstellungsdekret vom 29. November 1751, Stuttgart, Hauptstaatsarchiv,
A 202, Biischel 1919.

1T Johann Georg Meusel, Miscellaneen artistischen Inhalts, Dritter [!] Heft,
Erfurt 1780, S. 19.

12 1pid.

13 Birbel Pelker, ., Theaterauffiihrungen und Musikalische Akademien am
Hof Carl Theodors in Mannheim. Eine Chronik der Jahre 1742-1777¢,
in: Die Mannheimer Hofkapelle im Zeitalter Carl Theodors. hg. von
Ludwig Finscher, Mannheim 1992, S. 219-258.

14 [_ehmann, Artikel »Holzbauer, in: MGG, Bd. 6, Sp. 660.

15 Eduard Schmitt, Die kurpfilzische Kirchenmusik im 18. Jahrhundert,
mschr. Diss. Heidelberg 1958, S. 132,




mentalwerken (Sinfonien, Konzerte und Kammerkompositio-
nen).

Ende der 1760er Jahre trat Holzbauer mit Adriano in Siria
noch einmal ins Rampenlicht der Mannheimer Hofoper. 1777
schlieBlich errang er mit seiner deutschen Oper Giinther von
Schwarzburg weithin beachtete Erfolge!®. Der Lexikograph
Ernst Ludwig Gerber pries den Giinther als Holzbauers ,.erstes
und vorziiglichstes Werk, was ihn eigentlich in Deutschland
bekannt gemacht und zugleich den allgemeinsten Ruhm ge-
bracht hat**17. Selbst der mit Lob eher sparsame Wolfgang Ama-
deus Mozart, der den Giinther im Winter 1777/78 in Mann-
heim horte, bestaunte ,,geist* und ,,fetier* der Holzbauerschen
Musik!8,

Nach dem Umzug des kurpfilzischen Hofes nach Miinchen
blieb Holzbauer in Mannheim zuriick. Noch als ihn im Alter
von 70 Jahren das Gehor verlieB, schrieb er seine letzte Oper
(Tancred) und das Lobamt, eine deutsche Messe nach dem
durch Michael Haydns Vertonung bekannt gewordenen Text
von Johann Franz Seraph von Kohlbrenner. Holzbauer verstarb
am 7. April 1783 an seiner letzten Wirkungsstitte .

Holzbauers Kirchenmusik

Ignaz Holzbauer hat in allen wesentlichen Phasen seines
Schaffens Kirchenmusik geschrieben. Seine nachweislich ilte-
ste Messe entstand spitestens 173929 und diirfte mit seinem
Wirken im Dienste des Grafen Rottal in Holleschau in Zusam-
menhang stehen. Andere kirchenmusikalische Frithwerke da-
tieren in die vierziger Jahre des 18. Jahrhunderts, also in die
Musikdirektorenzeit am Wiener Burgtheater. Auch in Stuttgart
komponierte Holzbauer, wie Ernst Ludwig Gerber?! berichtet,
,einige Kirchenstiicke“. Der Grofiteil seines geistlichen Schaf-
fens aber entstand nach 1760 in Mannheim. Den Erfordernis-
sen des kirchenmusikalischen Reglements bei Hofe entspre-
chend, pflegte Holzbauer vor allem die Gattungen Messe, Mo-
tette und Oratorium. Von seinen 39 Messen entstand etwa ein
Drittel, von den 40 Motetten knapp die Hilfte in Mannheim
neu. Daneben wurde eine groBere Zahl dlterer Werke eigens
fiir die lokalen Verhiltnisse umgearbeitet und dem aktuellen
Zeitgeschmack angepafBt. Holzbauers Oratorien sind allesamt
fiir den kurpfilzischen Hof geschrieben.

Holzbauer kann als der fruchtbarste Kirchenkomponist der
Ara Kurfiirst Carl Theodors gelten. Mehr als sein Amtsvor-
ginger Grua war er den fortschrittlichen musikalischen Stro-

16 Kretzschmar, ,,Vorwort®, S. XIV.

17 Ernst Ludwig Gerber, Historisch-Biographisches Lexikon der Tonkiinst -
ler, Leipzig 1790/92, Bd. 1, Sp. 662.

18 W. A. Mozart, Brief vom 14. November 1777 an seinen Vater: Mozart,
Briefe und Aufzeichnungen, hg. von Wilhelm A. Bauer und Otto Erich
Deutsch, Bd. 2, Kassel etc. 1962, Nr. 373, S. 125.

19 Lehmann, Artikel ,,Holzbauer, in: MGG, Bd. 6, Sp. 660 und Felix Jo-
seph Lipowski, Baierisches Musiklexikon, Miinchen 1811, S. 131.

20 Eduard Schmitt, ,, Thematisches Verzeichnis der Geistlichen Kompositio-
nen kurpfilzischer Musiker des 18. Jahrhunderts®, in: Kirchenmusik der
Mannheimer Schule, hg. von dems. (DTB, Neue Folge, Bd. 2), S. LXXL:
Holzbauer I, Nr. 1.

21 Gerber, Historisch-Biographisches Lexikon der Tonkiinstler, Bd. 1,
Sp. 663.

mungen gegeniiber aufgeschlossen und entsprach damit dem
Geschmack seines Dienstherrn?2. In seinen fiir den kurpfélzi-
schen Hof geschriebenen Kirchenkompositionen verbinden
sich Elemente der neapolitanischen Virtuosenoper mit den
Errungenschaften der zeitgendssischen Instrumentalmusik und
der Mannheimer Orchesterkultur. In der Verschmelzung dieser
Gestaltungsmittel gelang Holzbauer schon in den 1760er Jah-
ren die Entwicklung eines sinfonischen Kirchenstils, wie er
sich andernorts erst um 1780 zu etablieren begann: Sinfoni-
sche Formen und Satzstrukturen, sinfonische Orchestertechnik
und Klanglichkeit prigen besonders die konzertanten Sétze,
machen aber auch vor den traditionellen Reservaten des stren-
gen Kontrapunkts nicht Halt. In der Textbehandlung zeigen
sich hiufig Ansitze zu dramatischer Gestaltung, bisweilen so-
gar — frei von den Fesseln stereotyper Opernlibretti — zum dra-
matischen Experiment. Mozart schiitzte Holzbauers Kirchen-
musik sehr und riihmte sie seinem Vater gegeniiber mit den
Worten?23: ,er [Holzbauer] schreibt sehr gut. einen guten kir-
chen=styl. einen guten saz der vocal=stimmen und instrumen-
ten; und gute fugen.”

Die Missa in C

Die vorliegende Missa in C zihlt zu den bedeutendsten Kir-
chenwerken Holzbauers iiberhaupt. Ihre Enstehung ist weder
quellen-, noch stilkritisch definitiv zu terminieren, kann aber
aufgrund der Klarinettenverwendung in Kyrie und Gloria auf
keinen Fall vor 1758, dem Jahr, in dem fiir die Mannheimer
Hofkapelle erstmals Klarinettisten nachweisbar sind?4, ange-
setzt werden. Der Umstand, daf Klarinetten kein zweites Mal
in einem liturgischen Kirchenwerk Holzbauers herangezogen
werden, spricht sogar eher fiir ein spiteres Datum, des weite-
ren die bei Holzbauer ebenfalls singulire Besetzung einer
kompletten ,klassischen Bldserharmonie® (2 Floten, 2 Oboen,
2 Klarinetten, 2 Fagotte, 2 Horner und 2 Trompeten). Eine ap-
proximative Datierung um 1770 erscheint also durchaus reali-
stisch, zumal in Messen der sechziger Jahre, etwa in der von
der Anlage her vergleichbaren A-Dur-Messe von 1763
(Schmitt, Thematisches Verzeichnis?3, Holzbauer I, Nr. 37)
hochstens zwei Holzbldserpaare aufgeboten werden.

Wie der Quellenbefund zeigt2®, ist die Messe moglicherweise
aus zwei urspriinglich nicht zusammengehorigen Teilwerken
zusammengestellt. Teil T umfaft Kyrie und Gloria und deckt
sich in den Stimmenheften mit der ersten Manuskriptlage.
Teil I enthilt die restlichen Sitze Credo bis Agnus Dei und

22 Schmitt, Die kurpféilzische Kirchenmusik, S. 132.

23 W. A. Mozart, Brief vom 4. November 1777 an seinen Vater: Mozart,
Briefe und Aufzeichnungen, Bd. 2, Nr. 363, S. 102.

24 Klarinettisten sind fiir den Mannheimer Hof erstmals im Chur=Pfaltzi-
schen Hoff= und Staats=Calender fiir 1759 bezeugt. Da die Hofkalender
aber jeweils die Personalsituation des Vorjahres widerspiegeln, diirften
die beiden Musiker bereits 1758 angestellt worden sein. Vgl. hierzu auch
das Kapitel ,,Die Quelle* im Kritischen Bericht.

25 Schmitt, ,, Thematisches Verzeichnis®, in: DTB, Neue Folge, Bd. 2,
S. LXXIX.

26 Vgl. hierzu das Kapitel ,,Die Quelle* im Kritischen Bericht.



entspricht dem zweiten Faszikel. Die kodikologische Tren-
nungslinie spiegelt sich auch im Verzicht auf Floten und Klari-
netten nach dem Gloria, wird aber dadurch relativiert, da die
Reduktion der Besetzung innerhalb des zweiten Teils durch
Eliminierung der Fagotte und Horner nach dem Credo fortge-
setzt wird. Derartige Verkleinerungen des Blidserapparats sind
fiir Holzbauer durchaus nicht ungewdhnlich. Sie sind auch in
anderen Messen seiner Autorschaft (z.B. Missa in D, Schmitt,
Thematisches Verzeichnis27, Holzbauer 1, Nr. 36) dokumen-
tiert. Insofern kann die Ausdiinnung der Blédserbesetzung nur
bedingt als musikimmanente Bestétigung der kodikologisch
erkennbaren Teilung in Frage kommen. Immerhin mag die Be-
schrinkung der Klarinetten auf Kyrie und Gloria eine gewisse
Grenzziehung doch nahelegen und die beiden ersten Ordina-
riumssétze eventuell als jiingere Bestandteile des Ganzen iden-
tifizieren. Dem entspriéichen bei aller Vorsicht auch einige stili-
stische Diskrepanzen, die sich besonders an der Gewichtung
des instrumentalen Idioms und der Faktur der Fugen ablesen
lassen. Demgegeniiber sprechen aber so dramatische und von
der Mannheimer Orchestersprache geprigte Vertonungen wie
Et incarnatus oder Agnus Dei auch wieder gegen eine allzu
grofie zeitliche Distanz der beiden Hilften. Mit Sicherheit sind
beide Teile erst in Mannheim entstanden, was auch von seiten
der Quellenkritik bestitigt wird: Sowohl die unterschiedlichen
Papiersorten als auch die Kopisten erscheinen hiufig in Musi-
kalien der Mannheimer Hofkapelle, ja sie sind fiir diese gera-
dezu signifikant?8. Thr simultanes Auftreten iiber einen linge-
ren Zeitraum macht jedoch eine differenzierende Datierung
unmoglich.

Die vorliegende Missa in C zdhlt hinsichtlich ihrer Dimensio-
nen, ihrer duBeren Anlage und ihres Klangkorpers zur Gattung
der Missa solemnis. Vom Typus her hilt sie die Waage zwi-
schen der in zahlreiche Einzelsdtze aufgegliederten neapolita-
nischen Nummernmesse und den konziseren Formen der Wie-
ner Klassiker. Dem fiinfsidtzigen Gloria steht ein einsitzig
durchkomponiertes Kyrie und ein zur Verschweiflung seiner
Einzelteile neigendes Credo gegeniiber. Sanctus und Agnus
Dei sind relativ knapp disponiert.

Kompositionsgeschichtlich bietet die vorliegende Messe ein
Paradebeispiel fiir Holzbauers sinfonischen Kirchenstil. Schon
in der Besetzung nutzt sie die Kapazititen des Mannheimer
Hoforchesters nahezu voll aus: 2 Floten, 2 Oboen, 2 Klarinet-
ten, 2 Fagotte, 2 Horner, 2 Trompeten, Pauken, Streicher mit
zuweilen geteilten Bratschen und Orgel bilden ein Instrumen-
tarium, wie es selbst Haydn und Mozart in spéteren Jahren nur
selten verwenden. Im Messeschaffen der Wiener Klassiker
wird ein kongruentes Bldseraufgebot erst mit Beethovens C-
Dur-Messe (1807) wieder erreicht. Selbst Joseph Haydns sog.
.Harmoniemesse* (1802) bleibt mit nur einfach besetzter Flote

27 Schmitt, ,,Thematisches Verzeichnis“, in: DTB, Neue Folge, Bd. 2,
S. LXXIX.

28 Vgl. hierzu: Eugene K. / Jean K. Wolf, ,,A Newly Identified Complex of
Manuscripts from Mannheim®, in: Journal of the American Musicologi -
cal Society (JAMS) XXVII (1974), S. 379-437 sowie das Kapitel ,,Die
Quelle* im Kritischen Bericht.

noch geringfiigig hinter dem Orchesterapparat Holzbauers zu-
riick.

Das dominante instrumentale Idiom beeinflufit auch Form
und Struktur. Das Kyrie beispiclsweise entspricht dem Kopf-
satz einer Sinfonie, seine 74 Takte lange Instrumentaleinlei-
tung kann mit der Orchesterexposition eines zeitgenossischen
Solokonzerts verglichen werden. Die Thematik basiert auf
dem aktuellen musikalischen Vokabular der Zeit mit den typi-
schen, wenn auch nicht genuinen ,,Mannheimer Manieren®.
Die Entwicklung grofierer Abschnitte folgt einem mosaikarti-
gen Spiel mit kleinen motivischen Bausteinen, die immer wie-
der neu kombiniert, variiert und zueinander in Bezichung ge-
setzt werden. Instrumentation und Dynamik sind zu hochster
Subtilitédt gesteigert und bedienen sich aller Errungenschaften
der Mannheimer Orchestertechnik bis hin zum crescendo.
Doch nicht nur die Instrumente, sondern auch die Singstimmen
werden, wie der Eingangssatz des Gloria besonders eindrucks-
voll demonstriert, sowohl satztechnisch wie klanglich in das
sinfonische Geschehen integriert. Selbst die polyphonen Siitze,
ihres Zeichens eher Reservate eines traditionsbeladenen stilus
ecclesiasticus, assimilieren derart innovative Gestaltungsmit-
tel. Das Formkonzept der Cum-Sancto-Fuge nimmt beispiels -
weise Anleihe beim Modell des ,frithklassischen® Sinfoniesat-
zes und der ritornellgegliederten Arie. Die streng kontrapunk -
tischen Partien werden aufgeweicht, homophone Episoden als
Kontrastabschnitte eingeschoben und zur Ausbreitung sinfo-
nisch-orchestralen Kolorits genutzt.

Von Holzbauers dramatischer Kunst zeugt vor allem das
Crucifixus. Mit punktierten Rhythmen und schmetternden
Trompeten, mit schroffen dynamischen Gegensitzen, stringen-
ter, spannungsreicher Harmonik und einer durch ausdriickliche
mancando-Vorschrift geforderten Reduktion von Lautstirke
und Bewegung zu den Worten ,,sepultus est” entwickelt der
Komponist gleichsam eine Biihnenszene en miniature von
Christi Leiden und Sterben am Kreuz.

Wie in vielen fiir den kurpfilzischen Hof geschriebenen Mes-
sen fehlt auch in der vorliegenden C-Dur-Messe Holzbauers
das Benedictus. Schon Wolfgang Amadeus Mozart bezeugt in
seinem viel zitierten Brief vom 4. November 17772°, daB es
hier ,,nicht iiblig* ist, ,,das man ein Benedictus macht, sondern
der organist mul} dort allzeit spiellen™. An grofien Hoffesten,
den Geburts- und Namenstagen von Kurfiirst und Kurfiirstin,
trat an die Stelle der Orgelimprovisation sogar die Auffiihrung
eines Te Deum3Y. Holzbauer trigt diesem, fiir den deutschen
Raum ungewo6hnlichen Usus, wie im iibrigen auch seine
Mannheimer Kollegen, Rechnung. Zugleich ist das Fehlen des
Benedictus ein zusitzliches Indiz dafiir, daB die méglicherwei-
se dltere zweite Hilfte dieser Messe ebenfalls in Mannheim
entstanden ist.

Fiir eine spitere Auffiihrung hat Holzbauer die Messe z.T. er-
heblich gekiirzt. Gestrichen wurden vor allem die langen In-

29 Mozart, Briefe und Aufzeichnungen ., Bd. 2, Nr. 363, S. 102.
30 Vgl. hierzu die Festdirektorien in den kurpfilzischen Hofkalendern und
Hofalmanachen.



strumentaleinleitungen zum Kyrie und zum Er6ffnungssatz des
Gloria, aber auch dessen Mittelteil und sogar einige Binnen-
sitze in Gloria und Credo ( Laudamus te, Quoniam, Et resur-
rexit und Et vitam) komplett3!. Offenbar achtete man in Mann-
heim im Rahmen gottesdienstlicher Restriktionen in den sech-
ziger und siebziger Jahren, die u. a. eine einschneidende Re-
duktion der musikalisch gestalteten Vespern und Andachten
vorsahen, auch auf eine zeitliche Begrenzung der MeBlitur-
gie32. Jedenfalls erwihnt Mozart 1777 mit einem Seitenblick
auf Salzburg, daB8 in Mannheim ,,auch alles kurz seyn™ mis-
se33. Holzbauers Kiirzungen konnten somit eine Folge dieser
Bestrebungen sein. Da Holzbauer die Kiirzungsstellen aber le-
diglich markierte, nicht aber die zu eliminierenden Takte kan-
zellierte und die aus Griinden der Anpassung abgednderten
Stellen iiberklebte 34, blieb die urspriingliche Fassung durchaus
jederzeit parat. Der Hofkapellmeister konnte somit je nach Be-
darf bald auf die lange, bald auf die verkiirzte Version zuriick -
greifen. Liturgisch bestand gegen den kiirzungsbedingten Aus-
fall ganzer Textpassagen im musizierten Ordinarium ohnehin
kein Einwand, da das MeBformular in seinem vollen Umfang
vom Zelebranten still rezitiert werden mufite. Kiinstlerisch
zeugt der Eingriff Holzbauers von einer pragmatischen Ein-
stellung zum Werk, das als Gebrauchsmusik den jeweiligen
Erfordernissen angepalt wurde. Die Behutsamkeit, mit der die
Abinderungen vorgenommen wurden, mag aber auch Respekt
und Wertschitzung des Komponisten gegeniiber seiner eige-
nen Schopfung — wenn auch noch nicht im Sinne eines ,opus
absolutum‘-Denkens — zum Ausdruck bringen.

Zur Auffiihrungspraxis

Die Kapelle am kurpfilzischen Hof in Mannheim zihlte hin-
sichtlich der Besetzung des Orchesters zu den grofiten Hofka-
pellen des 18. Jahrhunderts. Zur Zeit Kurfiirst Carl Theodors
verfiigte sie iiber 16 bis 20, zeitweise sogar bis zu 25 Violinen,
4 bis 7 Bratschen, 4 Violoncelli, 2 bis 3 Kontrabisse, je 2 bis 4
Floten und Fagotte, 3 Oboen, 4 bis 6, mitunter sogar 7 Horner,
seit 1758 auch iiber 2 Klarinetten, deren Zahl 1769 auf 4 er-
hoht wurde. Hinzugezogen werden konnten ferner die organi-
satorisch dem Oberstallmeisterstab unterstehenden Trompeter
und Pauker, von denen ab 1764 zunéchst 4, spiter sogar 7 Mu-
siker — eine zusitzliche achte Stelle blieb stets vakant — als
Chortrompeter unmittelbar der Hofmusik unterstellt waren.
Als Vokalisten standen fiir den Kirchendienst im Durchschnitt
je 4 bei Hofe fest angestellte Sénger pro Stimmgattung (So-

31 Vgl. hierzu das Kapitel ,.Die Quelle” im Kritischen Bericht.

32 Jochen Reutter, ,,Die Kirchenmusik am Mannheimer Hof*, in: Die
Mannheimer Hofkapelle im Zeitalter Carl Theodors, hg. von Ludwig
Finscher, Mannheim 1992, S. 97-112, hier S. 103.

33 W. A. Mozart, Brief vom 4. November 1777 an seinen Vater: Mozart,
Briefe und Aufzeichnungen, Bd. 2, Nr. 363, S. 101.

34 Die kleinen Korrekturzettel sind lediglich mit Stecknadeln befestigt, so
daB sie jederzeit abgenommen, und das Original wieder freigelegt wer-
den konnte; vgl. hierzu auch das Kapitel ,,.Die Quelle” im Kritischen Be-
richt sowie Abb. 4 und 5.

35 Vgl. hierzu die Kurpfilzischen Hofkalender und Hofalmanache der Jahre
1748 bis 1778.
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pran- und Altkastraten, Tendre und Bésse) zur Verfligung. Zur
Verstirkung von Sopran und Alt zog man dariiber hinaus Sing-
knaben aus dem von den Jesuiten unterhaltenen Seminarium
musicum heran. In Auszahlungsanweisungen der kurfiirstli-
chen Hofkammer sind fiir 1776 je 3 Sopranisten und Contra-
altisten aktenkundig?®. Das ergibe also eine Gesamtzahl von
ca. 22 Singern. Dies entspricht auch in etwa den Angaben, die
Mozart fiir das Hochamt am Allerheiligentag (1. November)
1777 macht:

auf jeder seite 10 bis 11 violin, 4 bratschn, 2 oboe, 2 flauti und 2 Clari-

netti, 2 Corni, 4 violoncelle, 4 fagotti und 4 ContrabaBi und trompetten

und Paucken. ... 6 soprani, 6 alti, 6 tenori, und 6 BaBi ...
Bemerkenswert erscheint vor allem die hohe Zahl der Strei-
cher, namentlich der Violinen, und die Stirke der Bagruppe.
Der reichhaltigen, pro Instrument paarig besetzten Blisersek-
tion stand ein opulenter Streicherapparat gegeniiber. Diesen
Gegebenheiten wird man insbesondere bei der Auffiihrung mit
historischen Instrumenten Rechnung tragen miissen.

Eine instrumentatorische Eigenheit der vorliegenden Messe ist
die bereits angesprochene sukzessive Reduktion der Blédserbe-
setzung bis zum Beginn des Sanctus, wo nur mehr Oboen und
Trompeten eingesetzt werden. Ob die weitgehend obligat be-
handelten Fagotte, deren Niederschrift mit dem Credo endet,
in Sanctus und Agnus Dei bafiverdoppelnd weiterverwendet
werden sollen, ist ungewil, da ein einschldgiger Hinweis in
der Quelle fehlt. In Laudamus te und Domine Deus, wo die Fa-
gotte lediglich zur BaBverstarkung dienen, diirften sich die So-
lo- und Tutti-Vorschriften auf die Anzahl der jeweils beteilig-
ten Instrumente bezichen. Demnach wiren im Laudamus nur
ein, im Domine Deus zwei Fagotte heranzuziehen. Fiir den ob-
ligaten Fagottpart im Quoniam ist ausdriicklich ,,un Fagotto®
vorgeschrieben.

Die im BaBsystem notierten Solo- und Tutti-Anweisungen be-
ziehen sich ausschlieBlich auf die Orgelstimme. Tusti steht bei
Chorstellen, Solo bei solistisch besetzten Vokalabschnitten,
Orchesterritornellen und héufig auch bei piano-Partien des
Chores. Insofern diirften die Solo- und Tutti-Angaben als eine
dynamische Differenzierung der Orgelregistrierung zu verste-
hen sein. Zur dynamischen Schattierung dienen ferner auch die
senz'-organo-Anweisungen, die eine Aussetzung des Continuo
zeitweise unterbinden. Sie korrespondieren jeweils mit piano-
Vorschriften in den iibrigen Stimmen. Der Wiedereintritt der
Bezifferung bzw. des coll’ organo geht mit forte- oder crescen-
do-Dynamik einher.

Ist zu Beginn eines Satzes keine Dynamik angegeben, so ist je-
weils forte gemeint. Zur Entlastung des Notentextes ist die
fehlende Anfangsdynamik in der vorliegenden Ausgabe nur zu
Beginn des Kyrie exemplarisch ergédnzt. An anderen unbe-
zeichneten Satzanfingen ist sie analog zu denken.

36 Karlsruhe, Generallandesarchiv, Akte 77/1666.
37 Mozart, Brief vom 4. November 1777 an seinen Vater: Mozart, Briefe
und Aufzeichnungen, Bd. 2, Nr. 363, S. 101.



Wie im Kritischen Bericht erldutert, hat sich der Herausgeber
fiir eine Vereinheitlichung der Zeichen Punkt und Strich ent-
schieden. Die Beschrinkung auf das Strichzeichen intendiert
jedoch keine auffithrungspraktische Nivellierung. Vielmehr er-
weist sich der Strich von einer Bedeutungsbreite, die letztlich
diejenige des Punktes mit einschlieit. Johann Joachim Quantz
definiert den Strich primaér als staccato-Zeichen, die mit ihm
versehenen Noten miissen ,alle kurz gespielet, und [auf
Streichinstrumenten] mit dem Bogen abgesetzet werden*3,
Der Punkt hingegen bezeichnet eine modifizierte Spielweise,
bei der die Noten ,,mit einem kurzen Bogen tockiret, oder ge-
stoBen, aber nicht abgesetzet werden*“3%. Der Unterschied be-
steht also im Absetzen des Bogens von der Saite. Nun gilt aber
das durch den Strich angezeigte Absetzen des Bogens nur un-
ter bestimmten Bedingungen, welche nach Quantz von Tempo
und Taktart des Stiickes und vom Wert der betreffenden Noten
abhingig sind:
Oben ist gesaget worden, dafl bey den Noten iiber welchen Strichelchen
stehen, der Bogen von der Seyte etwas abgesetzet werden miisse. Dieses
verstehe ich nur von solchen Noten, bey denen es die Zeit leidet. Also
werden im Allegro die Achttheile, und im Allegretto die Sechzehnthei-
le, wean deren viele auf einander folgen, davon ausgenommen: denn
diese miissen zwar mit einem ganz kurzen Bogenstriche gespielet, der
Bogen aber niemals abgesetzet, oder von der Seyte entfernet werden.
Denn wenn man ihn allezeit so weit autheben wollte, als zum sogenann-
ten Absetzen erfodert wird; so wiirde nicht Zeit genug iibrig seyn, ihn

wieder zu rechter Zeit drauf zu bringen; und diese Art Noten wiirden
klingen als wenn sie gehacket oder gepeitschet wiirden. 40

Ab einer gewissen Kiirze der Tondauer nimmt also der Strich
die artikulatorische Bedeutung des Punktes an. Der Punkt er-
weist sich gleichsam als Spezialfall des Striches. Genau in die-
sem Rahmen bewegt sich aber auch die Zeichendifferenzie-
rung, die sich in der Quelle der vorliegenden Messe beim
Schreiber I beobachten lieB4!. Punkte stehen hier immer auf
relativ kurzen Noten, im Allegro etwa, wie bei Quantz be-
schrieben, auf Achteln und Sechzehnteln, Striche dagegen so-
wohl auf lingeren wie auf kiirzeren Notenwerten. Die mehr-
fach festzustellende Inkonsequenz in der Zeichenwahl (z.B.
Laudamus te, T. 3: Punkte in V11, Striche in V1 II) beruht im
wesentlichen zwar auf der Fliichtigkeit der Kopistenhand,
doch war angesichts der Bedeutungsiiberlagerung von Punkt
und Strich eine strenge Unterscheidung der Zeichen auch nicht
unbedingt vonnoten. Dies beweist nicht zuletzt die auf den
Strich beschrinkte Notationspraxis Holzbauers selbst, die
schlieBlich auch die Zeichenangleichung in der vorliegenden
Edition legitimiert.

Auf einzelstehenden Noten verwendet Holzbauer den Strich
zuweilen auch als Kombination von staccato- und Akzentzei-
chen. In T. 48 und 50 des Dona nobis pacem beispiclsweise
steht in den Violinen der Strich, wie bei Quantz beschrieben,
auf einer Note, ,,auf welche etliche von geringerer Geltung fol-

38 Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flite traversiére
zu spielen, Berlin 1752, Reprint Miinchen-Kassel etc. 1992, XVII.
Hauptstiick, II. Abschnitt, § 27, S. 201. Bei Blasinstrumenten bedeutet
der Strich in Analogie zur Bogentechnik der Streicher die Verwendung
der hirteren Anblassilbe ,.ti” anstelle des weicheren ..di*": vgl. hierzu op.
cit., VI. Hauptstiick, I. Abschnitt, § 7 und 10, S. 64{.

39 Quantz, Versuch. XVIL Hauptstiick, II. Abschnitt, § 27, S. 201.

40 Ibid,

41 Vgl. hierzu das Kapitel ,,Zur Edition* im Kritischen Bericht.

gen“42. Dies bedeutet, da} nicht nur ,,die Note halb so kurz
seyn soll; sondern daf} sie auch zugleich, mit dem Bogen,
durch einen Druck markiret werden muf3*43. In denselben Tak-
ten steht in Bratsche, Violoncello und KontrabaB der Strich auf
der ersten oder, wie Leopold Mozart in seiner Violinschule
sagt, ,.,anschlagenden® Note einer begleitenden Achtelfigur und
bezeichnet hier ebenfalls einen Akzent*. In beiden Fillen aber
hat Holzbauer die zusitzliche dynamische Funktion des Stri-
ches durch eine forte-Vorschrift verdeutlicht.

In T. 85 des Credo (Et incarnatus est) deuten die Striche in
der zweiten Violine, wie die Ziffern ,,1 in der Orgelstimme,
lediglich die einstimmige colla-parte-Fiibrung mit dem Sopran
an. Dies beweist die Tatsache, dafl der Schreiber Ill, der zur
Artikulationsbezeichnung ansonsten nur den Punkt verwendet,
an dieser Stelle unverkennbar Striche notiert hat. Die Striche
wiren demzufolge hier, einer verbreiteten zeitiiblichen Praxis
entsprechend®, als verkiirzte Schreibweise der Ziffer ,,1* auf-
zufassen.

Wellenlinien liber Tonwiederholungen erfordern ein mensu-
riertes Bogenvibrato, das herkdmmlicherweise als ,,ondeggian-
do*, nach Quellen des 18. Jahrhunderts aber besser als ,, Tre-
molo* bezeichnet wiirde40. Brossard4” und Mattheson4® ver-
gleichen seine akustische Wirkung mit der des Orgeltremulan-
ten. Scine Ausfiihrung prizisieren Quantz*® und Leopold Mo-
zart>, die beide aber, einer alternativen Notationspraxis der
Zeit folgend, statt der Wellenlinie Punkte mit Bogen zur Be-
zeichnung vorsehen. Nach Leopold Mozart sind die betreffen-
den Noten ,,nicht nur in einem Bogenstriche, sondern mit ei-
nem bey ieder Note angebrachten wenigen Nachdruck in etwas
von einander unterschieden*>! vorzutragen, d.h. die einzelnen
Noten werden nicht mit dem Bogen von einander abgesetzt,
sondern lediglich durch periodische Druckschwankungen auf
ein und denselben Bogenstrich differenziert. Dic unter bzw.
iber der Wellenlinie stehenden Noten geben jeweils den
Rhythmus der Impulse auf den in einem Bogenstrich ausge-
flihrten ,vibrierenden® Ton an. Bei Blasinstrumenten ist sinn-
gemil an ein mensuriertes Atemvibrato zu denken 32,

42 Quantz, Versuch, XVIL Hauptstiick, II. Abschnitt, § 27, S. 201.

43 Ipid,

44 Leopold Mozart, Versuch einer griindlichen Violinschule, Wien 1756,
Reprint, hg. von Bernhard Paumgartner, Salzburg 1922. XII. Hauptstiick,
§9,S.2571.

45 Vgl hierzu: Hellmut Federhofer, ,.Striche in der Bedeutung von ,tasto
solo® oder der Ziffer ,1° bei Unisonostellen in Continuostimmen*, in:
Neues Augsburger Mozartbuch, Augsburg 1962, S. 497-502.

46 Vgl hierzu: Greta Moens-Haenen, ,,Vibrato im Barock™, in: Musik als
dsthetische Gegenwart. Bach, Héndel, Schiitz. Bericht iiber den interna-
tionalen musikwissenschaftlichen Kongrefs Stuttgart 1985, hg. von Diet-
rich Berke und Dorothee Hanemann, Kassel etc. 1987, Bd. 2, S. 380-387.

47 Sebastien de Brossard, Dictionaire de Musique, Paris 1703, Reprint Am-
sterdam 1964, Artikel ., Tremolo®.

48 Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739,
Faksimile-Nachdruck, hg. von Margarete Reimann, Kassel-Basel 1954,
S. 114,

49 Quantz, Versuch, XVIL Hauptstiick, I1. Abschnitt, § 27. S. 201f.

50 L. Mozart, Violinschule, 1. Hauptstiick, ITI. Abschnitt, § 17, S. 43.

31 bid.

52 Vgl. Moens-Haenen, ,,Vibrato im Barock®, S. 382.
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Foreword

Ignaz Holzbauer

Ignaz Holzbauer was born in Vienna on the 17th September
1711. Little is known about his youth and musical education,
or about the early period of his artistic career. Holzbauer's
“Kurzer Lebensbegriff” an autobiographical sketch dating
from about 1780, leaves many chronological details unclear!.

His father, a Viennese leather wholesaler, decided upon a
career in law for young Ignaz, who had to keep his desire to
become a musician secret. He was mainly self-tought in music.
He received some instruction in singing, and playing keyboard
instruments, the violin and cello from choral scholars at St.
Stephan's Cathedral, for whom as a mark of his gratitude he
wrote comedies?. He may also have had contacts with musi-
cians at the Vienna Court Opera, whose leading light was An-
tonio Caldara3.

Out of his father's sight in an attic Holzbauer studied the
Gradus ad Parnassum by Johann Joseph Fux, and he com-
posed his first symphonies and concertos. Finally he ap-
proached Fux himself, in the hope of perfecting his composi-
tional technique with that master. However, the Court Kapell -
meister, already ailing in health, was astonished by Holzbau-
er's self-taught style, and advised him: “Go to Italy so that su-
perfluous ideas can be cleared out of your head, then you will
become a great man; you are a born genius.”

Six months spent in the service of the Count von Turn in
Laibach finally provided Holzbauer with the longed-for oppor-
tunity to visit Italy?. He went to Venice, where he became ac-
quainted with the great Venetian masters Vivaldi, Albinoni
and Lotti, and from Galuppi, Hasse and Porpora he also be-
came familiar with the Neapolitan style®. However, the un-
healthily damp climate of Venice forced Holzbauer to return to
Vienna. Fortunately his father no longer opposed his decision
to devote himself to music”.

Some time after his return from Italy Holzbauer obtained an
appointment as Kapellmeister to Count Franz von Rottal, who
kept a small opera company at his residence in Holleschau,
Moravia. There, on the 30th April 1737, Holzbauer married
the singer Rosalie Andreides, who later appeared in soprano
roles in many of her husband's operas$.

The chronological accounts of the first years following
Holzbauer's marriage are somewhat contradictory and unclear.

I Ursula Lehmann: article “Holzbauer”, in: MGG, vol. 6, Kassel-Basel
1956, column 659-663, here: column 659.

2 “Kurze  Lebensbegrif des Hrn. Ignaz Holzbauer, Kurptilzischen Kapell-
meister; (... von ihm selbst aufgesetzte Lebensbeschreibung)”, in: Musi-
kalische Korrespondenz der teutschen Filarmonischen Gesellschaft fiir
das Jahr 1790, Julius bis Dezember , Speyer 1790, column 108.

3 Lehmar n: article “Holzbauer”, in: MGG, vol. 6, column 6539.

4 “Kurze: Lebensbegrif des Hrn. Ignaz Holzbauer”, column 109.

5 Ibid.

6 Lehmar n: article “Holzbauer”, in: MGG, vol. 6, column 659.

7 “Kurze: Lebensbegrif des Hrn. Ignaz Holzbauer”, column 110.

8 Lehmar n: article “Holzbauer”, in: MGG, vol. 6, column 659 etc.

According to Hermann Kretzschmar® the couple stayed at Hol-
leschau until 1742. After that, Holzbauer became musical di-
rector at the Burgtheater in Vienna, a position which he held
until 1750, apart from a second visit to Italy in 1744-1746. Du-
ring that period Holzbauer produced compositions for both
stage and church.

In 1751 Holzbauer moved to the Wiirttemberg Court at
Stuttgart. According to his contract of employment he was to
enter the Duke's service, succeeding Giuseppe Antonio Bre-
scianello as Principal Kapellmeister, and his “married consort”
was to perform “in Catholic church music and other music” !0,
At Stuttgart Holzbauer composed “several church pieces, also
many symphonies and arias as chamber music”, as well as
“some serenatas”!!,

In 1753 Holzbauer received from the Elector Palatine Carl
Theodor a commission to compose the favola pastorale /1 Fi-
glio delle Selve, which received its first performance “at the
newly-built Court Theatre in Schwetzingen with the greatest
applause from the members of the Elector's party and the pub-
lic”!2. This success led to Holzbauer being appointed to the
Palatinate Court in Mannheim, where as Kapellmeister he was
in charge of the widely celebrated Court singers and orchestra.

Until 1760 Holzbauer's work at Mannheim was concerned
almost entirely with the stage. Every year operas, pastorals and
pantomimes from his pen dominated the repertoire of the Elec-
toral Court Theatre!?. During the years 1757-1759 Holzbauer
went to Italy three times. In 1757 a stipendium from his patron
enabled him to stay in Rome. In 1758 he presented his opera
Niterti in Turin, and in 1759 his opera Alessandro nell’ Indie in
Milan, both successfully '4. After 1760 Holzbauer concerned
himself more and more with the church music, which until
then had still been largely in the hands of his predecessor in
office Carlo Grual>. He then devoted the greater part of his
creative energy to the composition of sacred music, although
he also wrote numerous instrumental works (symphonies, con-
certos, and chamber music).

At the end of the 1760's Holzbauer returned to the Mann-
heim Court Opera with Adriano in Siria, and finally in 1777 he
had a widely recognized success with his German opera Giin-
ther von Schwarzburg'®. The lexicographer Ernst Ludwig Ger-
ber praised Giinther as Holzbauer's “principal and most out-

9 Hermann Kretzschmar: “Foreword” to Ignaz Holzbauer, Giinther von
Schwarzburg , ed. by the same (DDT VII/1), Leipzig 1902, p. X elc.

10 Notice of appointment, 29th November 1751, Stuttgart, Hauptstaatsar-
chiv, A 202, Biischel (bundle) 1919.

U1 Johann Georg Meusel: Miscellaneen artistischen Inhalts, third volume,
Erfurt 1780, p. 19.

12 1pid.

13 Birbel Pelker: “Theaterauffiihrungen und Musikalische Akademien am
Hof Carl Theodors in Mannheim. Eine Chronik der Jahre 1742-1777",
in: Die Mannheimer Hofkapelle im Zeitalter Carl Theodors, ed. by Lud-
wig Finscher, Mannheim 1992, p. 219-258.

14 T ehmann: article “Holzbauer”, in; MGG, vol. 0, column 660.

15 BEduard Schmitt: Die kurpfilzische Kirchenmusik im 18. Jahrhundert,
thesis Heidelberg 1958, p. 132,

16 Kretzschmar: “Foreword”, p. XIV.



standing work, which really made him known in Germany, and
won for him the most widespread fame”!’. Even Wolfgang
Amadeus Mozart, often sparing in his praise, who heard Giin-
ther at Mannheim during the winter of 1777/78, was aston-
ished by the “spirit” and “fire” of Holzbauer's music!8.

When the Palatinate Court moved to Munich Holzbauer
stayed behind in Mannheim. At the age of 70 he became deaf,
but even so he wrote his last opera (Tancred), and the Lobami,
a German Mass set to nearly the same words by Johann Franz
Seraph von Kohlbrenner which became famous in the version
composed by Michael Haydn. Holzbauer died at his last scene
of action on the 7th April 17831°.

Holzbauer's church music

Ignaz Holzbauer wrote church music during every important
phase of his creative career. His earliest known Mass was writ-
ten by 173920 at the latest, and it was probably connected with
his work in the service of Count Rottal in Holleschau. Other
early examples of his church music were written during the
1740's, when he was director of music at the Burgtheater in
Vienna. In Stuttgart, too, according to Ernst Ludwig Gerber?!,
Holzbauer composed “several church pieces”. However, the
majority of his sacred works were written at Mannheim after
1760. In order to supply what was needed for the Court church
music, Holzbauer concentrated in particular on the composi-
tion of masses, motets and oratorios. About a third of his 39
masses and about half of his 40 motets were newly written at
Mannheim. In addition many of his earlier works were revised
to suit the local conditions, and to satisfy the taste of the time.
All of Holzbauer's oratorios were written for the Palatine
Court.

Holzbauer was the most prolific church composer writing
during the time of the Elector Carl Theodor. To a greater ex-
tent than his predecessor Grua he was receptive to the progres-
sive musical movements of the day, and he was thus able to
satisfy his employer’s taste?2. In his church compositions writ-
ten for the Palatine Court elements of virtuosic Neapolitan
opera are blended with features of what was then contempora-
ry instrumental music and of the Mannheim orchestral culture.
By this combination of contrasting elements Holzbauer suc-
ceeded, even as early as the 1760's, in developing a symphonic
church style such as began to be established elsewhere only
about 1780; symphonic forms and movement structures, sym-

17 Emnst Ludwig Gerber: Historisch-Biographisches Lexikon der Tonkiinst -
ler, Leipzig 1790/92, vol. 1, column 662.

18 W. A. Mozart: letter sent to his father 14th November 1777: Mozart:
Briefe und Aufzeichnungen, ed. by Wilhelm A. Bauer and Otto Erich
Deutsch, vol. 2, Kassel etc. 1962, No. 373, p. 125.

19 ehmann: article “Holzbauer”, in: MGG, vol. 6, column 660 und Felix
Joseph Lipowski: Baierisches Musiklexikon, Miinchen 1811, p. 131.

20 Eduard Schmitt: “Thematisches Verzeichnis der Geistlichen Kompositio-
nen kurpfilzischer Musiker des 18. Jahrhunderts”, in: Kirchenmusik der
Mannheimer Schule, ed. by the same. (DTB, New collection, vol. 2),
p- LXXI: Holzbauer I, No. 1.

21 Gerber: Historisch-Biographisches Lexikon der Tonkiinstler, vol. 1, col-
umn 663.

22 Schmitt: Die kurpfilzische Kirchenmusik, p. 132.
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phonic orchestral technique and richness of sound especially
distinguish the concerted movements, but they also affect
movements written in the traditional style of strict counter-
point. The setting of words often suggests dramatic composi-
tion, and sometimes even — free from the restrictions of stereo-
typed opera libretti — dramatic experimentation. Mozart had a
high opinion of Holzbauer's church music, which he praised
thus in a letter to his father??: “he [Holzbauer] writes very well
in a good church style, he knows how to write for voices and
instruments, and he composes good fugues.”

The Missa in C

This Missa in C is one of the most important of all Holzbauer's
church works. The date of its composition cannot be ascer-
tained either from the source material or on the basis of stylis-
tic considerations, but as clarinets are used in the Kyrie and
Gloria this work cannot have been written before 1758, the
year in which the Mannheim Court Orchestra is known to have
included clarinets for the first time2*. The fact that clarinets
were not used in any other liturgical work by Holzbauer even
suggests a later date for this Mass, whose scoring includes the
complete “classical” body of wind instruments (2 flutes, 2 o-
boes, 2 clarinets, 2 bassoons, 2 horns and 2 trumpets). An ap-
proximate date of about 1770 appears entirely realistic, espe-
cially as masses of the 'sixties , such as the A major Mass of
1763 (Schmitt, “Thematisches Verzeichnis’2>, Holzbauer I,
No. 37), comparable in construction with this C major Mass,
use at most two pairs of woodwind instruments.

As the source material shows?20, the C major Mass may have
been put together from two originally unconnected half works.
Part I consists of the Kyrie and Gloria, and in the parts copied
for the performers it corresponds to the first section of the
manuscript. Part II contains the remaining movements Credo
to Agnus Dei, and corresponds to the second section. The divi-
sion between the two halves of the work is reflected by the fact
that the flutes and clarinets are not used after the Gloria, but
simultaneously qualified by the fact that the reduction in the
scoring continues with the elimination of the bassoons and
horns after the Credo. Systematic reduction of the wind instru-
ments used is not uncommon in Holzbauer's works. It also oc-
curs in other masses of his (e.g. Missa in D, Schmitt, “Thema-
tisches Verzeichnis?7, Holzbauer I, No. 36), too. Therefore
the reduction of the wind scoring is of only limited use as con-

23 W. A. Mozart: letter of 4th November 1777 to his father: Mozart: Briefe
und Aufzeichnungen, vol. 2, No. 363, p. 102.

24 The use of clarinettists at the Mannheim Court is first mentioned in the
Chur=Pfiltzischer Hoff= und Staats=Calender for 1759. However, as
Court calendars always detailed the previous year's employees, the two
musicians had probably been engaged during 1758. See also the chapter
“Die Quelle” in the Critical Report.

25 Schmitt: “Thematisches Verzeichnis”, in: DTB, New collection, vol. 2,
p. LXXIX.

26 See the chapter “Die Quelle” in the Critical Report.

27 Schmitt: “Thematisches Verzeichnis”, in: DTB, New collection, vol. 2,

p. LXXIX.




firmation of the supposition that the work may have originated
as two separate half masses. Nevertheless the restriction of the
use of clarinets to the Kvrie and Gloria does suggest that the
first two movements may have been written at a later date than
the remainder. Careful though the composer may have been to
match these two movements to the others, there do appear to
be certain stylistic descrepancies, to be found in the character
of the instrumental writing and in the construction of the
fugues. However, settings such as those of the Et incarnatus or
Agnus Dei, both of them influenced by dramatic effects culti-
vated by the Mannheim Orchestra, suggest that probably no
great length of time separated the writing of the two halves of
the work. Undoubtedly both halves were composed at Mann-
heim, a fact which is confirmed by critical examination of the
source material: both the various types of manuscript paper
used and the copyists. identifiable by their handwriting, are
frequently represented in sets of vocal and instrumental parts
used at the Mannheim Court Chapel — indeed, they represent
Mannheim compositions?S. However, the fact that these papers
and copyists appear in Mannheim manuscripts during a long
time doesn't permit a differentiation in dating the two halves of
this work.

This Missa in C belongs, in its dimensions, its layout and its
use of large forces, to the category of the missa solemnis. In its
nature it holds a balance between the Neapolitan mass con-
sisting of many separate movements and the more concise
forms of the Viennese classics. The Gloria is in five sections,
but the Kyrie is a single through-composed movement, and in
the Credo there is a tendency towards blending the various
sections together. The Sancrus and the Agnus Dei are relatively
concise.

From the viewpoint of compositional history this Mass is an
excellent example of Holzbauer's symphonic church style. In
its scoring it makes use of almost all the resources of the Mann-
heim Court Orchestra: 2 flutes, 2 oboes, 2 clarinets, 2 bassoons,
2 horns, 2 trumpets, timpani, strings (with the violas some-
times divided) and organ. This is a fuller scoring than even
Haydn and Mozart used in their church music in later years. In
the masses of the Viennese classical composers the first work
to use such full scoring for wind instruments was Beethoven's
Mass in C (1807). Even Joseph Haydn's so-called “Wind-band
Mass™ (1802) employs a slightly smaller body of wind instru-
ments than this work of Holzbauer, because Haydn used only
one {lute.

The predominantely instrumental idiom of this work influ-
ences its form and structure. The Kyrie, for example, corre-
sponds to the opening movement of a symphony; its 74 bar-
long instrumental introduction may be compared to the orches-
tral exposition of a contemporary solo concerto. The themes
belong to the musical vocabulary of the day, sometimes ex-
pressed in what may be seen as the typical “Mannheim man-
ner”. Longer sections of music are evolved like a mosaic of ti-

28 Sce: Eugenc K. / Jean K. Wolf: A Newly Identified Complex of Manu-
scripts from Mannheim™, in: Journal of the American Musicological So -
ciety (JAMS) XXVII (1974). p. 379-437 and the chapter “Die Quelle” in
the Critical Report.

ny motifs which are constantly combined, varied, and revealed
in new relationships. The instrumentation and dynamic charac-
teristics are of the utmost subtlety, and make use of all the
features of the Mannheim orchestral technique, including the
crescendo. Not only the instruments but also the voices, as is
demonstrated particularly impressively in the opening section
of the Gloria, are integrated both technically and tonally into
the symphonic unfolding of events. Even the polyphonic
movements, though these represent the remnants of a tradition-
laden stilus ecclesiasticus, assimilate innovative constructional
features. For example, the formal concept of the Cum Sancto
fugue derives from the models of the ‘early classical” sympho-
ny movement and the aria with ritornelli. The sections of the
work which are written in strict counterpoint are contrasted by
homophonic episodes, and they are bathed in the radiance of
symphonic orchestral colouration.

Holzbauer's dramatic artistry is demonstrated above all in
the Crucifixus. With dotted rhythms and blaring trumpets, ab-
rupt dynamic contrasts, astringent harmony rich in tensions
and a reduction of volume and animation (expressly demanded
by the instruction mancando) at the words “sepultus est”, the
composer unfolds something which suggests a stage scenc in
miniature depicting Christ's suffering and death on the cross.

As in many of the other masses written for the Palatine Court
at Mannheim this C major Mass of Holzbauer contains no Be-
nedictus . In his often-quoted letter of the 4th November 177727
Wolfgang Amadeus Mozart wrote that at Mannheim “it is not
usual for the Benedictus to be sung: instead the organist plays
all the time”. At great Court festivals, the birthday and name
day of the Elector and Electress, this organ improvisation was
even replaced by the performance of a Te Deum’". Holzbauer,
together with the other Mannheim composers, complied with
this practice of omitting the Benedictus, a practice uncommon
elsewhere in Germany. The absence of a Benedictus is further
proof that although the second half of this Mass may pre-date,
it was also written at Mannheim.

For a later performance Holzbauer shortened this Mass, in
some places shortening it considerably. Completely removed
were the long instrumental introductions to the Kyrie and to
the opening section of the Gloria. also its central episode, and
even some entire sections of the Gloria and Credo (Laudamus
te, Quoniam, Et resurrexit and Et vitam)3!. Obviously the re-
strictions placed on certain aspects of religious services in
Mannheim during the 'sixties and 'seventies, which also in-
volved a considerable reduction in the use of music at Vespers
and other services, were aimed partly at shortening the Mass
liturgy32. Mozart remarked in 1777, with a side glance at Salz-
burg, that at Mannheim, too, “everything has to be short”33.

29 Mozart: Briefe und Auf-eichnungen, vol. 2, No. 363, p. 102.

30 See the details of festivals in the Palatine Court calendars and almanacs.

31 See the chapter “Die Quelle™ in the Critical Report.

32 Jochen Reutter: “Die Kirchcnmusik am Mannheimer Hof”. in: Die
Mannheimer Hofkapelle im Zeitalter Carl Theodors, ed. by Ludwig Fin-
scher, Mannheim 1992, p. 97-112, here p. 103.

33 W. A. Mozart: letter of 4th November 1777 to his father: Mozart: Briefe
und Aufzeichnungen, vol. 2, No. 363, p. 101.
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Holzbauer's deletions from this Mass may have been a result
of that intention. As Holzbauer merely marked the passages to
be cut rather than crossing them out and overpasting them34, it
remained perfectly possible to ignore the cuts and perform the
work in its original form. The Court Kapellmgister was thus
able to perform either the long or the short version of the work,
as circumstances required. From the liturgical viewpoint the
omission of whole sections of the text in the work as sung pre-
sented no difficulty, because it was still necessary for the cele-
brant to recite the Mass silently in its complete form. From the
artistic viewpoint Holzbauer's omissions bear witness to a prag-
matic attitude to the work, which as “Gebrauchsmusik” had to
be adapted to the current needs. At the same time the care with
which he made the alterations may be said to demonstrate the
respect which the composer had for his own creation, even
though he did not think of it as an ‘opus absolutum’.

Notes on performance

The musical establishment of the Elector Palatine's Court at
Mannheim was, as regards the composition of the orchestra,
one of the largest Court “Kapellen” of the 18th century. At the
time of the Elector Carl Theodor it consisted of 16 to 20 vio-
lins, sometimes as many as 25, 4 to 7 violas, 4 cellos, 2 or 3 dou-
ble basses, 2 to 4 flutes, 2 to 4 bassoons, 3 oboes, 4 to 6 or
sometimes even 7 horns, and also from 1758 onwards 2 clari-
nets, whose number was increased in 1769 to 4. It was also
possible to make use with the Court Orchestra of the trumpet-
ers and timpanists who normally worked under the orders of
the master of horse. From 1764 onwards 4 and later 7 musi-
cians — an eighth position always remained vacant — worked as
choir trumpeters under the order of the Court “Kapelle” 3. The
vocalists used at the church services were about 4 permanently
employed singers to each voice (soprano and alto castrati, ten-
ors and basses). The sopranos and altos were augmented by
choirboys from the Seminarium musicum run by the Jesuits.
Records of payments made by the Electoral treasurer in 1776
name 3 sopranos and 3 contraltos3¢. This suggests a total
strength of some 22 singers, a number which agrees approxi-
mately with what Mozart wrote about his attendance at High
Mass on All Saints' Day (1st November) 1777:

on each side 10 or 11 violins, 4 violas, 2 oboes, 2 flutes and 2 clarinets,
2 horns, 4 violoncelli, 4 bassoons and 4 double basses, trumpets and
timpani. ... 6 sopranos, 6 altos, 6 tenors and 6 basses W37
Especially noteworthy is the large number of strings, particu-
larly violins, and the strength of the bass group. The powerful
wind section, with two of each instrument, was balanced by an
opulent string ensemble. This should be taken into considera-
tion when a performance using period instruments is planned.

34 The small slips of manuscript paper giving alterations are only attached
with pins, so that they could easily be removed and the original text
could be performed. See also the chapter “Die Quelle” in the Critical Re-
port, and illustrations 4 and 5.

35 See the Palatine Court calendars and almanacs of the years 1748 to 1778.

36 Karlsruhe, Generallandesarchiv, Akte 77/1666.

37 Mozart: letter of 4th November 1777 to his father: Mozart: Briefe und
Aufzeichnungen, vol. 2, No. 363, p. 101.
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A particular feature of the instrumentation of this Mass is the
successive reduction, mentioned earlier, in the wind instru-
ments until the beginning of the Sancrus, where only oboes
and trumpets are used. It is uncertain whether the bassoons,
which often have obbligato passages during the earlier move-
ments but whose part as written ends at the Credo, should con-
tinue to play in the Sanctus and Agnus, doubling the basses;
there is no clear evidence on this point in the source material.
In the Laudamus te and Domine Deus, where the bassoons
merely strengthen the bass line, the indications Solo and Tutti
may be intended to show how many instruments are to play.
Accordingly only one bassoon should be used in the Lauda-
mus , but two in the Domine Deus. For the obbligato bassoon
part in the Quoniam “‘un Fagotto” is expressly specified.

Markings of Solo and Tutti in the bass stave refer only to the
organ. Turti indicates choral passages, Solo indicates vocal
sections using solo singers, orchestral ritornelli, and often, too,
passages sung piano by the choir. In general these markings
Tutti and Solo indicate alterations of volume which are to be
obtained by changes of the organ registration. Other variations
of tone colour are indicated by the use of the instruction senz’
organo, meaning that the continuo is to be silent for the time
being. It always corresponds to piano markings in the other
parts. The reappearance of figuration in the bass line or the
words coll' organo correspond to forte or crescendo dynamic
markings.

If no dynamic indication is given at the beginning of a move-
ment, forte is always implied. In order to present the musical
text as authentically as possible the omitted initial marking is
supplied in this edition only at the beginning of other move-
ments where no dynamic indication is given.

As is explained in the Critical Report, the editor has decided to
use only one marking for the staccato dot and dash. Restriction
to the staccato dash does not, however, imply that all staccato
notes have to be treated identically in performance. The use of
the dash has, in fact, a breadth of meaning which can include
that of the dot. Johann Joachim Quantz defined the dash as pri-
marily a staccato sign, meaning that the notes marked with it
must “all be played short, and [on stringed instruments] with
the bow taken off the string”3%. The dot, on the other hand, in-
dicates a modified method of playing “with short jabs of the
bow, which is not, however, taken off the string”3%. The differ-
ence, therefore, lies in whether the bow is lifted off the string.
However, the lifting of the bow occurs only under certain con-
ditions, which according to Quantz depend on the tempo and

38 Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung die Fléte traversiére
zu spielen, Berlin 1752, reprint Miinchen-Kasse! etc. 1992, XVII. Haupt-
stiick (chapter), II. Abschnitt (section), § 27, p. 201. For wind instrument
players analogous to the bowing technique of string players, the dash in-
dicates blowing with the harder “ti”” syllable instead of the gentler “di™;
see op. cit., VI. Hauptstiick (chapter), I. Abschnitt (section), § 7 and 10.
p. 64 etc.

39 Quantz: Versuch, XVIL Hauptstiick (chapter), II. Abschnitt (section), § 27.
p. 201.



time signature of the piece, and the length of the notes in ques-

tion:
It has been said that when playing notes above which there are dashes
the bow must be raised a little from the string. I mean that this happens
only if the note is long enough. Therefore quavers (eighth notes) in Al-
legro and semiquavers (sixteenths) in Allegretto, if many follow each
other, are exceptions to the rule: they must be played with very short
jabs of the bow, but the bow must never be lifted from the string, be-
cause if it were raised in the manner described there would not be time
to bring it down at the right moment, and these notes would sound as
though they were being hacked or whipped.‘m

Signifying only a short duration of sound, the dash thus takes
on the articulatory significance of the dot. The dot is seen to
be, as it were, the dash as it is to be interpreted in certain cir-
cumstances. There remain, however, different uses of the two
markings in the source material of this Mass, written by copy-
ist No. I*1. He always placed dots on relatively short notes, for
example in an Allegro, as described by Quantz, on quavers and
semiquavers, but he placed dashes on both longer and shorter
notes. The frequent inconsistencies in the choice of staccato
marks (e.g. Laudamus te, bar 3: dots in V1. I, dashes in V1. II)
were caused largely by the speed at which the copyists wrote,
but the significance of dot and dash as understood at that time
meant that strict differentiation between the signs was not ab-
solutely necessary. This is proved not least by the fact that
Holzbauver himself used only the dash for all staccaro mark-
ings, which fact, indeed, justifies the use of only this one sign
in the present edition.

Holzbauer sometimes used the dash on isolated notes as a
combination of sfaccato and accent sign. In measures 48 and
50 of the Dona nobis pacem, for example, dashes are placed
on the notes played by the violins, as Quantz wrote of them
marking a note “which is followed by several of less impor-
tance”2. This means not only that “the note is to be half its
length, but that at the same time it has to be marked by pres-
sure of the bow™43, In the same bars in the first or, as Leopold
Mozart described it in his Violin Tutor, “striking” note of an
accompanying quaver figure, being used here, too, to signify
an accent**. In both cases Holzbauer made the additional dy-
namic function of the dash clear by a forte marking.

In measure 85 of the Credo ( Et incarnatus est) the dashes in
the second violin part, like the figures “1” in the organ part,
merely signify playing in unison with the soprano, colla parte.
This is proved by the fact that copyist No. III, who elsewhere
used only the dot as an indication of articulation, at this point
unmistakably wrote dashes. Consequently it is clear that here
the dashes were used, following a widespread practice of the
time®, as abbreviations of the figure “17.

40 1pid.

41 See the chapter “Zur Edition™ in the Critical Report.

42 Quantz: Versuch, XVIL. Hauptstiick (chapter), II. Abschnitt (section), § 27,
p. 201.

43 Ibid.

44 Leopold Mozart: Versuch einer griindlichen Violinschule, Vienna 1756,
reprint, ed. by Bernhard Paumgartner, Salzburg 1922, XII. Hauptstiick
(chapter), § 9, S. 257 etc.

45 See: Hellmut Federhofer: “Striche in der Bedeutung von ‘tasto solo’ oder

Wavy lines above repeated notes indicate a measured vibrato
played with the bow, traditionally termed ondeggiando, but
more familiarly identified, in the 18th-century sources, as tre-
molo*. Brossard*” and Mattheson“® compare its acoustic effect
with that of a tremulant stop on the organ. Its execution is de-
scribed in detail by Quantz*® and Leopold Mozart>°, but both
of them use an alternative contemporary method of notation;
instead of a wavy line they refer to dots joined by a slur. Ac-
cording to Leopold Mozart the notes in question are to be
played “not only with a single stroke of the bow but with a
slight emphasis on every note, each slightly differentiated from
the others™!, i.e. the individual notes are not separated by
means of the bow, but are marked only by periodic changes of
pressure within the same bow stroke. The notes below or a-
bove the wavy line always provide the rhythm of the impulse
of the ‘vibrating’ notes to be played in a single stroke of the
bow. In the case of wind instruments a corresponding meas-
ured breath vibrato should be employed>2.

The volume editor wishes to express his thanks to the follow-
ing: the Bayerische Staatsbibliothek, Munich, in particular the
head of the music department Dr. Hartmut Schifer, and his
predecessor Dr. Robert Miinster, for providing the source ma-
terial, for granting permission for this publication, and for
technical advice; the Museum fiir Hamburgische Geschichte
for granting permission for the reproduction of the portrait of
Holzbauer by Johann Georg Kirchhoffer; Dr. Wolf-Dieter
Seiffert (Munich) for his friendly exchanges of experiences on
the subject “dot and dash”, Frau Parvin Niroomand M.A. for
her collaboration on the computer music production and for
correcting the score, Frau Kara Kusan-Windweh for correcting
and for the layout of the text, Frau Christiane Tetens for edi-
ting the French Foreword, and last but not least the camerata
vocale Giinzburg and the Kammerorchester Ulmer Studenten,
with the solo singers Monika Meier-Schmid, Marina Sandel,
Berthold Schmid and Walter Henzel, for the first modern per-
formance of this Mass conducted by Jirgen Rettenmaier, given
in Mannheim on the occasion of the international symposium
Mozart and Mannheim in October 1991.

Heidelberg, in December 1994 Jochen Reutter

Translation: John Coombs

der Ziffer ‘1” bei Unisonostellen in Continuostimmen”, in: Neues Augs -
burger Mozartbuch, Augsburg 1962, p. 497-502.

46 See: Greta Moens-Haenen: “Vibrato im Barock”, in: Musik als éistheti -
sche Gegenwart. Bach, Hiindel, Schiitz. Bericht tiber den internationalen
musikwissenschaftlichen Kongref3 Stuttgart 1985, ed. by Dietrich Berke
and Dorothee Hanemann, Kassel etc. 1987, vol. 2, p. 380-387.

47 Sebastien de Brossard: Dictionaire de Musique, Paris 1703, reprint Am-
sterdam 1964, article “Tremolo”.

48 Johann Mattheson: Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, fac-
simile reprint, ed. by Margarete Reimann, Kassel-Basel 1954, p. 114.

49 Quantz: Versuch, XVII. Hauptstiick (chapter), II. Abschnitt (section), § 27,
p. 201 etc.

50 L. Mozart: Violinschule, 1. Hauptstiick (chapter), 1. Abschnitt (section),
§ 17, p. 43.

SE Ibid.

52 See: Moens-Haenen: “Vibrato im Barock”, p. 382.
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Avant-propos

Ignaz Holzbauer

Ignaz Holzbauer est né le 17 septembre 1711 a Vienne. On
ignore a peu pres tout de son enfance, de ses années d'appren-
tissage et des premiers temps de son activité musicale. Son
«Kurzer Lebensbegriff» — une autobiographie en abrégé — rédi-
gée vers 1780 laisse planer beaucoup d'incertitude sur bien des
points de la vie du compositeur .

Son pere, grossiste dans le commerce du cuir, 'ayant destiné
a des études de droit, il ne put se consacrer a la musique qu'en
cachette. Sa formation musicale fut essentiellement celle d'un
autodidacte. Ses compagnons d'enfance, quelques enfants de
cheeur de la cathédrale St. Etienne, lui enseignérent les rudi-
ments du chant, du piano, du violon et du violoncelle. En té-
moignage de reconnaissance il leur écrivit quelques comé-
dies?. Par ailleurs, il semble que Holzbauer ait entretenu des
contacts avec le milieu de 'opéra de la cour de Vienne alors
dominé par la figure d'Antonio Caldara?.

Retiré dans le grenier, a I'abri des regards paternels, Holz-
bauer étudiait le Gradus ad Parnassum de Johann Joseph Fux
et composait ses premieres symphonies et concertos. Finale-
ment il alla trouver Fux lui-méme pour se perfectionner aupres
de lui dans la composition. Toutefois, le Hofkapellmeister déja
souffrant, étonné par le savoir-faire du jeune autodidacte, lui
fit la recommandation suivante: «Allez en Italie, pour effacer
de votre esprit toutes les idées superflues, vous deviendrez
alors un grand homme, vous &tes un génie né.»*

Un intérim d'un semestre au service du comte von Turn a
Laibach donna en définitive a Holzbauer I'occasion tant con-
voitée de faire le voyage d'Ttalied. Il se rendit 2 Venise ou il fit
la connaissance des grands maitres vénitiens Vivaldi, Albinoni
et Lotti et oll, grace a Galuppi, Hasse et Porpora il se familiari-
sa avec le style napolitain®. Toutefois I'humidité du climat vé-
nitien le contraignit a reprendre la route de Vienne. Son pere
se fit une raison de la vocation musicale de son fils et ne s'op-
posa plus a sa carriere musicale”.

Peu de temps apres son retour d'Italie, Holzbauer fut engagé
comme maitre de chapelle chez le comte Franz von Rottal qui
entretenait dans sa résidence morave de Holleschau une petite
opéra. Le 30 avril 1737, Holzbauer y épousa la chanteuse Ro-
salie Andreides, originaire d'Olmiitz, qui, par la suite, fut sou-

I Ursula Lehmann, «Holzbauer», dans: MGG, vol. 6, Kassel-Basel 1956,
col. 659-663, ici: col. 659.

2 «Kurzer Lebensbegrif des Hrn. Ignaz Holzbauer, Kurpfilzischen Kapell -
meisters (... von ihm selbst aufgesetzte Lebensbeschreibung)», dans:
Musikalische Korrespondenz der teutschen Filarmonischen Gesellschaft
fiir das Jahr 1790, Julius bis Dezember, Speyer 1790, col. 108.

3 Lehmann, «Holzbauer», dans: MGG, vol. 6, col. 659.

4 «Kurzer Lebensbegrif des Hrn. Ignaz Holzbauer», col. 109.

5 Ibid.

6 Lehmann, «Holzbauer»., dans: MGG, vol. 6, col. 659.

7 «Kurzer Lebensbegrif des Hrn. Ignaz Holzbauer», col. 110.

vent l'interpréte des roles de soprano dans les opéras composés
par son mari®,

Les reperes chronologiques des années qui suivirent immé-
diatement son mariage demeurent quelque peu contradictoires
et relativement opaques. Selon Hermann Kretzschmar?, le sé-
jour a Holleschau pourrait s'étre prolongé jusqu'en 1742. Holz-
bauer devint ensuite directeur de la musique du Burgtheater a
Vienne. Il occupa ce poste jusqu'en 1750 — sauf durant les an-
nées 1744-1746 au cours desquelles il effectua un second sé-
jour en Italie. Au cours de cette période, Holzbauer composa
des ceuvres pour la scéne et pour 1'église.

En 1751, Holzbauer s'installa & la cour du Wurttemberg 2
Stuttgart. Selon le décret de nomination, il succede en tant qu'
Oberkapellmeister (Surintendant de la chapelle) a Giuseppe
Antonio Brescianello, tandis que son «épouse légitime est en-
gagée comme chanteuse pour les musiques de 'église catho-
lique et autres»!0 au service du duc. Holzbauer composa a
Stuttgart «quelques ceuvres d'église, ainsi que de nombreuses
symphonies et airs pour la musique de chambre» auxquelles
s'ajoutent «quelques sérénades»!!.

En 1753, Holzbauer fut chargé par le prince électeur du Pa-
latinat Carl Theodor de mettre en musique la Favola pastorale,
Il Figlio delle Selve qui recut lors de sa création «au Hofthea-
ter qui venait d'étre construit 2 Schwetzingen... les plus gran-
des ovations de la famille princiére et du public»!2. Son succes
le conduisit enfin a la cour du Palatinat électoral a Mannheim
dont il dirigea la chapelle qui était alors 'une des plus presti-
gieuses formations de son temps.

Jusqu'en 1760, l'activité de Holzbauer fut presque entiere-
ment consacrée a la scene. Chaque année il composait son lot
d'opéras, de pastourelles et de pantomimes qui prédominaient
la programmation du théatre princier. Durant les années 1757-
1759 il fit trois voyages en Italie 13, En 1757 il séjourna a Ro-
me aux frais de son maitre, en 1758, il donna avec succes a
Turin son opéra Nitetti et, en 1759 a Milan, son Alessandro
nell' Indie'*. Aprés 1760, Holzbauer se consacra & Mannheim
davantage a la musique religieuse qui jusqu'alors avait essen-
tiellement été confiée a son prédécesseur Carlo Gruals. Il re-
porta la majeure partie de son activité sur la musique religieu-
se, sans négliger toutefois la musique instrumentale qui de-

8 Lehmann, «Holzbauer», dans: MGG, vol. 6, col. 659 et s.

9 Hermann Kretzschmar, «Vorwort» & Ignaz Holzbauer, Giinther von
Schwarzburg, éd. par le méme (DDT VIII/1), Leipzig 1902, p. X et s.

10 Décret de nomination du 29 novembre 1751, Stuttgart, Hauptstaatsar-
chiv, A 202, Biischel 1919.

11 Johann Georg Meusel, Miscellaneen artistischen Inhalrs, Dritter [!] Heft,
Erfurt 1780, p. 19.

12 1hid.

13 Birbel Pelker, «Theaterauffiihrungen und Musikalische Akademien am
Hof Carl Theodors in Mannheim. Eine Chronik der Jahre 1742-1777»,
dans: Die Mannheimer Hofkapelle im Zeitalter Carl Theodors, éd. par
Ludwig Finscher, Mannheim 1992, p. 219-258.

14 Lehmann, «Holzbauer», dans: MGG, vol. 6, col. 660.

15 Bduard Schmitt. Die kurpfilzische Kirchenmusik im 18. Jahrhundert,
these dact. Heidelberg 1958, p. 132.



meura abondante (symphonies, concertos et musique de cham-
bre).

A la fin des années 1760, Holzbauer revint a la scéne lyri-
que avec son Adriano in Siria. En 1777 enfin, son opéra alle-
mand Giinther von Schwarzburg connut un succes non négli-
geable 0. Le lexicographe Ernst Ludwig Gerber célébra le Giin-
ther comme «la premiére et la plus éminente des ceuvres de
Holzbauer qui avait enfin rendu célebre son auteur en Allema-
gne et qui lui avait apporté la plus grande gloire» 7. Méme
Wolfgang Amadeus Mozart — qui était, on le sait, relativement
avare en éloges — admira, lors d'une exécution du Giinther a
Mannheim au cours de I'hiver 1777/78, '«esprit» et la «fou-
gue» de la musique de Holzbauer '8,

Apres que la cour palatine se fut installée a Munich, Holz-
bauer demeura 2 Mannheim. Alors qu'il était atteint par la sur-
dité, il écrivit & I'dge de 70 ans son dernier opéra, Tancred, ain-
st que le Lobamt (1'Office de louanges), une messe allemande
sur ce texte de Johann Franz Seraph von Kohlbrenner que Mi-
chael Haydn avait rendu célebre griace a la mise en musique
qu'il en avait faite. Holzbauer mourut le 7 avril 1783 1a méme
otr il avait exercé ses dernieres fonctions!.

La musique d'église de Holzbauer

Ignaz Holzbauer a écrit de la musique d'église dans toutes les
périodes de son activité créatrice. Sa premicre messe fut com-
posée au plus tard en 173929, & 1'époque, semble-t-il, o il était
au service du comte Rottal a Holleschau. D'autres ceuvres de
jeunesse destinées a 1'église datent des années 1740, du temps
ot il assurait la direction du Burgtheater de Vienne. Selon
Ernst Ludwig Gerber, Holzbauer composa €également «quel-
ques pitces d'église» a Stuttgart’!. Toutefois, la majeure partie
de son ceuvre spirituelle fut composée aprés 1760 a Mann-
heim. Conformément au reglement de la musique d'église de la
cour, Holzbauer se consacra essentiellement aux genres de la
messe, du motet et de 1'oratorio. Un tiers environ de ses 39
messes et pres de la moitié¢ de ses 40 motets furent composés a
Mannheim. Tl arrangea en outre un grand nombre d'ceuvres
plus anciennes pour les adapter aux circonstances locales et au
goiit du jour. Tous les oratorios furent composés pour la cour
palatine.

Holzbauer peut étre considéré comme le compositeur du
musique d'église le plus fécond qu'ait connu le régne du prince
électeur Carl Theodor. 1] était bien plus ouvert aux courants

16 Kretzschmar, «Vorwort», p. X1V.

17 Ernst Ludwig Gerber, Historisch-Biographisches Lexikon der Tonkiinst-
ler, Leipzig 1790/92. vol. 1, col. 662.

18 W. A. Mozart, lettre du 14 novembre 1777 & son pere; Mozart, Briefe
und Aufzeichnungen, éd. par Wilhelm A. Bauer et Otto Erich Deutsch,
vol. 2, Kassel cte. 1962, n© 373, p. 125.

19 1 ehmann, «Holzbauer», dans: MGG, vol. 6, col. 660 et Felix Joseph
Lipowski, Baierisches Musiklexikon, Miinchen 1811, p. 131.

20 Eduard Schmitt, «Thematisches Verzeichnis der Geistlichen Komposi-
tionen kurpfilzischer Musiker des 18. Jahrhunderts», dans: Kirchenmu -
sik der Mannheimer Schule, éd. par le méme (DTB, Neue Folge, vol. 2),
p. LXXI; Holzbauer 1, n© I.

21 Gerber, Historisch-Biographisches Lexikon der Tonkiinstler, vol. 1, col.

663.

musicaux novateurs que son prédécesseur Grua ct répondait
ainsi aux golts de son maitre *2. Les compositions d'église qu'il
écrivit pour la cour palatine associent des éléments empruntés
a l'opéra virtuose napolitain aux récentes conquétes de la musi-
que instrumentale de son temps et l'art orchestral de 1'école de
Mannheim. En associant ainsi ces deux éléments de structure,
Holzbauer parvint des les années 1760 a développer un style
d'église symphonique qui ne devait sc généraliser ailleurs qu'
au cours des années 1780: formes symphoniques et structures
de mouvements, technique d'orchestration symphonique et re-
cherche des sonorités caractérisent en particulier les mouve-
ments concertants tout en se pliant aussi aux exigences tradi-
tionnelles des rigueurs du contrepoint. La mise en musique du
texte présente souvent une tendance a la dramatisation, et
prend parfois méme le tour de véritables expériences dramati-
ques — s'éloignant en cela des contraintes imposées par les sté-
réotypes des livrets d'opéras. Mozart appréciait particuliere-
ment la musique d'église de Holzbauer. Dans une lettre a son
pere il en vante les qualités en ces termes: «il [Holzbauer] écrit
tres bien, un tres bon style d'église, une bonne composition des
parties vocales et des instruments; ct de bonnes fugues.»??

La Messe en Ut

La présente Missa in C compte parmi les ceuvres de musique
d'église les plus importantes que Holzbauer ait composées. Ni
les sources, ni ['analyse stylistique ne permettent de situer pré-
cisément la date a laquelle cette ceuvre fut composée. Toute-
fois, en raison de l'utilisation de la clarinette dans le Kyrie et le
Gloria, cette messe ne peut en aucun cas avoir été composée
avant 1758, année au cours de laquelle on engagea pour la pre-
miere fois des clarinettistes a la chapelle de la cour de Mann-
heim?4. Par ailleurs, le fait que les clarinettes n'apparaissent
dans aucune autre ceuvre liturgique de Holzbauer suggere meé-
me une date un peu plus tardive. Cette hypothese est encore
renforcée par la présence — également unique chez Holzbau-
er — d'un ensemble de vents "classique” (2 flites, 2 hautbois, 2
clarinettes, 2 hautbois, 2 cors et 2 trompettes). On peut donc
raisonnablement penser que cette ceuvre fut composée vers
1770, dans la mesure ot les messes des années 1760 — a I'instar
par exemple de la messe en L.a majeur de 1763 (Schmitt, The-
matisches Verzeichnis?3, Holzbauer I, n® 37) comporte tout au
plus deux paires de bois.

L'examen des sources fait apparaitre que la messe semble avoir
¢té formée de deux parties n'ayant a l'origine aucun rapport

22 Schmitt, Die kurpfiilzische Kirchenmusik, p. 132.

23 W. A. Mozart, lettre du 4 novembre 1777 4 son pere: Mozart, Briefe und
Aufzeichnungen, vol. 2, n% 363, p. 102,

24 La présence de clarinettistes 2 la cour de Mannheim est attestée pour la
premiere fois dans le Chur=Pfdltzischen Hof=und Staats=Calender de
1759. Dans la mesure ou I'annuaire de la cour indique la situation du per-
sonnel de I'année qui précede, ces musiciens auront donc été engagés des
1758. Ct. également le chapitre «Dic Quelle» de I'apparat critique.

25 Schmitt, «Thematisches Verzeichnis», dans: DTB. Neue Folge, vol. 2,
p. LXXIX.
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entre elles26. La premiére partie comprend le Kyrie et le Glo-
ria; dans les parties séparées, cette partie coincide avec le pre-
mier fascicule du manuscrit. La seconde partie réunit les au-
tres mouvements, du Credo a I'Agnus Dei et correspond au se-
cond fascicule. Cette démarcation codicologique se refléte éga-
lement dans 'absence de fliites et de clarinettes apres le Glo-
ria. 11 convient toutefois de relativiser cette observation, car la
réduction des effectifs se poursuit au sein de la seconde partie
avec la disparition des bassons et des cors apres le Credo. De
telles réductions des vents se rencontrent au demeurant sou-
vent chez Holzbauer. On retrouve cela dans d'autres messes de
sa composition (ainsi, par exemple, dans la Missa in D,
Schmitt, Thematisches Verzeichnis??, Holzbauer I, n® 36). A
ce titre, la diminution des effectifs des vents n'apporte, au plan
strictement musical, qu'une confirmation conditionnelle a la
structure que révele l'analyse codicologique. La présence des
clarinettes dans le Kyrie et le Gloria marque néanmoins une li-
gne de partage qui semble indiquer que les deux premiers
mouvements de |'ordinaire pourraient étre les sections les plus
récentes de I'ceuvre. On pourrait associer a cela — tout en de-
meurant treés prudent — certaines divergences stylistiques sen-
sibles au niveau de l'importance donnée a 1'idiome instrumen-
tal et a la facture des fugues. En revanche, la force dramatique
et le langage orchestral propre a 'école de Mannheim que 1'on
trouve dans |' Et incarnatus ou dans I'Agnus Dei plaident en dé-
faveur d'un trop grand éloignement entre les deux parties de
I'eeuvre. 1l est siir que 1'une et 'autre furent composées a2 Mann-
heim. Ce point est en outre confirmé par la critique des sour-
ces: les différentes sortes de papier et les copistes eux-mémes
apparaissent fréquemment dans les sources musicales de la
chapelle de la cour de Mannheim dont ils sont d'ailleurs tout a
fait caractéristiques?®. Leur présence simultanée sur une lon-
gue période interdit toutefois une datation plus précise.

Par son ampleur, et sa structure apparente et son volume sono-
re, la présente Missa in C appartient au genre de la Missa so-
lemnis. D'un point de vue typologique, elle occupe un juste mi-
lieu entre la messe a numéros napolitaine avec ses multiples
mouvements et les formes plus concises du classicisme vien-
nois. Au Gloria en cinq mouvements s'oppose d'une part un
Kyrie composé d'une seule piece et un Credo dont les diffé-
rents mouvements sont quasiment soudés entre eux. Le Sanc-
tus et 'Agnus Dei sont traités avec une relative sobriété.

D'un point de vue historique, cette messe est parfaitement
exemplaire du style symphonique d'église de Holzbauer. Les
effectifs font appel a la totalité des capacités de l'orchestre de
Mannheim: les 2 fliites, 2 hautbois, 2 clarinettes, 2 bassons,
2 cors, 2 trompettes, les timbales et les cordes avec alti parfois
dédoublés et I'orgue composent un instrumentarium que méme
un Haydn ou un Mozart n'utiliseront que rarement, méme dans

26 Cf. sur ce point le chapitre «Die Quelle» de l'apparat critique.

27 Schmitt, «Thematisches Verzeichnis», dans: DTB, Neue Folge, vol. 2,
p. LXXIX.

28 Cf. sur ce point: Eugene K. / Jean K. Wolf, «A Newly Identified Com-
plex of Manuscripts from Mannheim», dans: Journal of the American
Musicological Society (JAMS) XXVII (1974), p. 379-437, ainsi que la
chapitre «Die Quelle» dans l'apparat critique.
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leurs dernieres ceuvres d' église. Dans la production de messes
de 1'époque classique, une telle abondance d'instruments a
vents ne se retrouvera que dans la Messe en Ut majeur de Beet-
hoven (1807). Méme la messe de Joseph Haydn dite «Harmo-
nie-Messe» (1802), avec une seule flite est légerement en re-
trait par rapport a l'appareil orchestral de Holzbauer.

L'idiome instrumental dominant influence é¢galement la for-
me et la structure. Le Kyrie, par exemple, revét l'allure d'un
premier mouvement de symphonie. Les 74 mesures de l'intro-
duction instrumentale peuvent étre comparées a l'exposition
orchestrale d'un concerto avec soliste de cette époque. Le ma-
tériau thématique est emprunté au vocabulaire musical en vo-
gue avec les "maniéres mannheimiennes" tout a fait typiques,
mais non spécifiques toutefois. Le développement de sections
plus larges opére comme une sorte de jeu de mosaique a I'aide
de petites unités de construction en forme de motifs sans cesse
soumis & de nouvelles variations, et assemblés selon des com-
binaisons sans cesse renouvelées. L'instrumentation et la cour-
be des intensités sont traitées avec la plus grande subtilité a
I'aide de tous les acquis de la technique d'orchestre propre a
['école de Mannheim — y compris celle du crescendo. Cette
écriture n'affecte pas seulement les instruments: les voix aussi
sont intégrées a la trame symphonique tant au niveau de l'écri-
ture que du timbre. Le premier mouvement du Gloria en offre
un exemple particulierement impressionnant. Méme les mou-
vements polyphoniques - que leur vocation destine plutdt a dé-
velopper un stilus ecclesiasticus chargé du poids des traditions
— font appel aux techniques les plus neuves. En dépit du cadre
formel imposé par le traitement traditionnellement fugué du
Cum Sancto, ce mouvement s'inspire également du mouve-
ment de symphonie <pré-classique> et de l'air a ritournelle. La
rigueur des parties contrapuntiques s'assouplit, des épisodes
homophoniques introduisent des éléments de contraste et ac-
centuent la couleur symphonique et orchestrale.

L'art dramatique de Holzbauer se manifeste essentiellement
dans le Crucifixus. Les rythmes pointés, I'éclat des trompettes,
la violence des contrastes dynamiques, la tension de 1'écriture
harmonique, enfin la réduction de l'intensité et le ralentisse-
ment du mouvement expressément requis par la mention man-
cando sur les mots «sepultus est»: avec tous ces artifices, le
compositeur développe comme une sorte de tableau scénique
en miniature représentant les souffrances et la mort du Christ
sur la croix.

La Messe en Ut majeur de Holzbauer ne comporte pas de Be-
nedictus; elle partage ce trait avec de nombreuses messes com-
posées pour la cour palatine. Wolfgang Amadeus Mozart attes-
te également dans sa lettre souvent citée du 4 novembre 177727
qu'il n'est «pas d'usage» ici «de faire un Benedictus, mais a cet
endroit l'organiste doit toujours jouer». Lors des grandes fétes
de la cour, des anniversaires et des fétes du prince électeur et
de la princesse, l'improvisation de l'orgue était méme rem-
placée par I'exécution d'un Te Deum?C. Holzbauer sacrifie en

29 Mozart, Briefe und Aufzeichnungen , vol. 2, n° 363, p. 102.
30 Cf. sur ce point les ordinaires des fétes dans les calendriers de la cour pa-
latine et les almanachs de la cour.



cela a 'usage, parfaitement insolite pour l'espace germanique,
mais partagé par ses collegues de Mannheim. Ajoutons a cela
que l'absence du Benedictus est un indice supplémentaire de ce
que la seconde partie de cette messe, probablement la plus an-
cienne, fut également composée a Mannheim.

Holzbauer a considérablement abrégé cette messe pour une
exécution ultérieure. Il a supprimé avant tout les longues intro-
ductions instrumentales du Kyrie et du mouvement initial du
Gloria, mais aussi la partie centrale de ce mouvement et méme
totalement quelques mouvements du Gloria et du Credo (Lau-
damus te, Quoniam, Et resurrexit et Et vitam)3!. Dans le cadre
des restrictions qui affecterent les services religieux a Mann-
heim au cours années 1760 et 1770 et qui prévoyaient entre
autres une réduction sévere de l'organisation musicale des Vé-
pres et autres offices de priere, il semble apparemment que 'on
avait également imposé quelques limites a la durée de la litur-
gie de la messe2. Quoi qu'il en soit, en 1777, Mozart compa-
rant la situation a celle de Salzbourg, indique qu'a Mannheim
«tout devait aussi étre bref»33. Les coupures faites par Holz-
bauer pourraient donc avoir été dictées par de telles considéra-
tions. Dans la mesure toutefois ol le compositeur avait simple-
ment démarqué les endroits ol intervenaient ces coupures
— sans toutefois couvrir de ratures les mesures en question et
apposant des collettes sur les passages modifiés3* —, la version
initiale demeurait ainsi a chaque instant disponible. Le maitre
de chapelle pouvait donc, a volonté, donner soit la version lon-
gue, soit la version abrégée. Au plan liturgique, il n'y avait au-
cun inconvénient & supprimer des passages entiers du texte mis
en musique puisque le formulaire de messe devait €tre secrete-
ment récité dans son intégralité par le célébrant. D'un point de
vue artistique, les interventions de Holzbauer témoignent d'une
attitude pragmatique face a l'ceuvre, qui en tant que musique
utilitaire était adaptée aux différentes exigences. La circon-
spection avec laquelle le compositeur procéda aux modifica-
tions, témoigne aussi du respect et de la considération que le
compositeur témoignait a sa propre ceuvre — mais non toutefois
dans I'esprit d'une pensée de I'<opus absolutumo.

Exécution

L'orchestre de la chapelle de la cour palatine @ Mannheim
comptait parmi les ensembles les plus grands du XVIII® siecle.
Du temps du prince électeur Carl Theodor il y avait de 16 a 20
— parfois méme jusqu'a 25 violons —, quatre a sept altos, quatre
violoncelles, deux a trois contrebasses, deux a quatre fliites et
bassons, trois hautbois, quatre a six et méme parfois sept cors.

31 Cf. sur ce point le chapitre «Die Quelle» dans l'apparat critique.

32 Jochen Reutter, «Die Kirchenmusik am Mannheimer Hof», dans: Die
Mannheimer Hofkapelle im Zeitalter Carl Theodors, éd. par Ludwig Fin-
scher, Mannheim 1992, p. 97-112. ici p. 103.

33 W.A. Mozart, lettre du 4 novembre 1777 & son pere: Mozart, Briefe und
Aufzeichnungen, vol. 2, n0 363, p. 101.

34 Les papillons de correction sont épinglées de telle sorte qu'ils pouvaient

étre détaché a tout moment, permettant ainsi de restituer F'original; cf.

aussi sur ce point le chapitre «Die Quelle» dans l'apparat critique ainsi

que les ill. 4 et 5.

A cela s'ajouterent a partir de 1758 deux clarinettes dont le
nombre fut porté a quatre en 1769. 1l arrivait enfin que I'on as-
socidt a cet ensemble les trompettes et les timbales qui dépen-
daient, au plan de l'organisation, de I'Intendant des Ecuries. A
partir de 1764, quatre d'entre eux — plus tard il furent au nom-
bre de sept (la huitiéme place, prévue, devait demeurer vacan-
te) — étaient directement soumis a la musique de la cour en
qualité de trompettes de cheeur?S. Pour les services religieux, il
y avait en moyenne quatre chanteurs par pupitre (castrats so-
prano et alto, ténors et basses), chanteurs qui, par ailleurs,
étaient diiment engagés aupres de la cour. Les sopranos et les
altos pouvaient enfin étre renforcés par des jeunes garcons du
Seminarium musicum assuré par les Jésuites. Les états de paie-
ment de l'année 1776 attestent la présence de trois sopranos et
d'autant de contraltos3¢. On compterait ainsi 22 chanteurs envi-
ron. Cela correspond aussi plus ou moins aux indications que
fournit Mozart concernant la messe solennelle de la Toussaint
du 1¢" novembre 1777:

de chaque c6té 10 a 11 violons, 4 altos, 2 hautbois, 2 flites et 2 clarinet-

tes, 2 cors, 4 violoncelles, 4 bassons et 4 contrebasses, des trompettes et

des timbales... 6 soprani, 6 alti, 6 tenori et 6 bassi...>’
On remarquera surtout le nombre élevé des cordes, en l'occur-
rence des violons et la puissance du groupe des basses. A la
substantielle section des vents avec deux instruments par pupi-
tre, s'oppose un ensemble de cordes particulierement nourri. Il
serait souhaitable que 'on respecte ces proportions pour toute
exécution sur instruments anciens.

Signalons la singularité instrumentale de cette messe: a savoir
la réduction progressive des effectifs des vents jusqu'au début
du Sanctus ot n'interviennent plus que les hautbois et les trom-
pettes. On se gardera d'affirmer que les bassons — traités en
tant qu'instruments obligés et qui ne sont plus notées au-dela
du Credo — doivent continuer a étre utilisés dans le Sanctus et
dans I'Agnus Dei pour doubler la partie de basse. Aucune indi-
cation dans notre source ne vient corroborer cette hypothése.
Dans le Laudamus te et le Domine Deus ou les bassons renfor-
cent de toute évidence la basse, les indications Solo et Tutti se
rapportent sans aucun doute au nombre des instruments. Ainsi,
dans le Laudamus, il n'y aura qu'un seul basson, tandis qu'il y
en aura deux dans le Domine Deus. Pour la partie de basson
obligée du Quoniam, on trouve expressément la mention «un
Fagotto».

Par ailleurs les indications Solo et Tutti qui figurent a la partie
de basse ne concernent que la partie d'orgue. La mention Turti
se trouve a l'endroit des passages de cheeurs; la mention Solo
accompagne les sections vocales chantées par les solistes, les
ritournelles d'orchestre et de méme souvent les parties piano
du cheeur. A ce titre, les indications Solo et Tutti doivent étre
comprises comme autant de nuances dynamiques de la regi-
stration de l'orgue. Les nuances dynamiques sont également

35 Cf. les calendriers de la cour palatine et les almanachs de la cour des an-
nées 1748 a 1778.

36 Karlsruhe, Generallandesarchiv, Akte 77/1666.

37 Mozart, Lettre du 4 novembre 1777 a son pere; Mozart, Briefe und
Aufzeichnungen, vol. 2, n% 363, p. 101.
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suggérées par les mentions senz' organo qui signalent la sus-
pension, par intermittence, du continuo. Elles correspondent
respectivement & des prescriptions piano dans les autres voix.
La reprise du chiffrage, ou encore du coll’ organo, est souligné
par une intensité forte ou crescendo.

En l'absence d'indications dynamiques en téte d'un mouve-
ment, on sous-entendra a chaque fois qu'il y a lieu de commen-
cer forte. Afin de ne pas surcharger la partition, les indications
de dynamiques de début n'ont été restituées — a titre d'exem-
ple — qu'en téte du Kyrie. On restituera de la méme maniere
tous les autres débuts de mouvement.

Comme nous nous en sommes expliqué dans l'apparat critique,
nous avons choisi d'unifier les signes du point et du trait. L'uti-
lisation du seul signe du trait n'implique toutefois aucun nivel-
lement au plan de I'exécution. La signification du trait est telle-
ment large qu'elle inclut celle du point. Johann Joachim Quantz
définit premierement le trait comme un signe de staccato: les
notes qui en sont pourvues doivent «toutes &tre jouées brieve-
ment et [sur des instruments 2 corde] détachées de l'archet» 8.
Le point en revanche désigne une modification du jeu consis-
tant & «attaquer les notes d'un archet court, ou poussées, mais
non point détachées»39. La différence consiste donc dans le dé-
tachement de 'archet de la corde. Toutefois le détachement de
l'archet qu'indique le trait n'est pratiqué qu'a certaines condi-
tions parmi lesquelles Quantz retient celle du tempo et du me-
tre de la piece enfin celle de la valeur des notes en question:

Il a été dit plus haut que pour les notes surmontées d'un petit trait, l'ar-
chet doit étre quelque peu détaché de la corde. Cela toutefois ne concer-
ne que les notes pour lesquelles le temps le permet. Par conséquent cela
ne concernera pas les croches dans un mouvement allegro et les doubles
croches dans un allegretto, lorsque celles-ci se succedent en grand
nombre; celles-ci, en effet, doivent certes étre jouées d'un coup d'archet
tres court, mais l'archet ne doit jamais étre détaché ou éloigné de la cor-
de. Car si I'on voulait le soulever autant que cela est nécessaire pour le
détaché en question, on n'aurait pas assez de temps pour l'appliquer a
nouveau a temps sur la corde; et des notes jouées de cette maniere-1a
sonneraient comme si elles étaient hachées ou fouettées. 0
Par conséquent, lorsque la durée de la note est breve, le point
prend la signification articulatoire du point. Le point se présen-
te donc comme un cas particulier du trait. C'est précisément
dans ce cadre que se situe la différenciation des signes que 1'on
observe dans la source de la présente messe chez le copiste 141
Les points se trouvent toujours placés sur des notes relative-
ment bréves, dans 1' Allegro par exemple, comme le veut
Quantz, sur des croches et des doubles croches; les traits en re-
vanche sont placés aussi bien sur des valeurs plus longues que
sur des valeurs plus bréves. On observe ici et 1a des inconsé-

quences dans le choix des signes (p. ex. Laudamus te, mes. 3:

38 Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flite traversiere
zu spielen, Berlin 1752. Réédition en fac-similé Miinchen-Kassel etc.
1992, XVII. Haupstiick, II. Abschnitt, § 27, p. 201. Pour les instruments
a vent, le trait présente une signification analogue a celle de la technique
de I'archet: a savoir la substitution de la syllabe d'attaque plus forte «ti» &
la syllabe plus douce «di»; cf. sur ce point op. cit., VI. Hauptstiick,
I. Abschnitt, § 7 et 10, p. 64 et s.

39 Quantz, Versuch, XVII. Hauptstiick. II. Abschnitt, § 27, p. 201.

40 1pid.

41 Cf. sur ce point le chapitre «Zur Edition» de I'apparat critique.
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point aux VI [, trait aux VI II): dans la plupart des cas, cela
s'explique par la cursivité de la main du copiste; toutefois, con-
sidérant la superposition des significations du point et du trait,
la distinction radicale entre ces signes n'étaient pas rigoureuse-
ment indispensable. Cela démontre aussi 1'usage graphique ad-
opté par Holzbauer lui-méme et qui se borne au trait. Cela lé-
gitime la normalisation des signes que nous avons adoptée
dans la présente édition.

Sur des notes isolées, Holzbauer utilise aussi parfois le trait
comme signe combiné de staccato et d'accent. Aux mes. 48 et
50 du Dona nobis pacem, par exemple, il y a un trait aux vio-
lons — comme le veut Quantz pour toute note «suivie de quel-
ques d'autres notes d'une valeur moindre»*2. Cela signifie que
non seulement «la note doit &tre deux fois moins longue; mais
également qu'elle doit étre simultanément marquée, a l'aide de
I'archet, par une pression»*3. Dans les mémes mesures, & 'alto,
au violoncelle et a la contrebasse, le trait se trouve sur la pre-
miére — ou, comme le dit Leopold Mozart dans sa Méthode de
violon, la note d' «attaque» — d'un motif d'accompagnement en
croches; le trait désigne ici également un accent**. Dans les
deux cas, Holzbauer a souligné la fonction dynamique addi-
tionnelle du trait en ajoutant une indication de forte.

A la mesure 85 du Credo (Et incarnatus est), les traits au se-
cond violon indiquent seulement — de méme que les chiffres
«1» a la partie d'orgue, une conduite en colla parte a I'unisson
avec le soprano. Cela prouve le fait que le copiste III, qui par
ailleurs n'utilise pour seul signe d'articulation que le point, a ici
indiscutablement noté des traits. Ici. ces traits correspon-
draient, selon une pratique largement répandue a cette €po-
que®, & une notation abrégée du chiffre «1».

Des lignes ondulées au dessus de répétitions de sons requicrent
un vibrato mesuré de l'archet que 1'on appelle généralement un
«ondeggiando», ou, conformément a la terminologie en usage
au XVIII¢ siécle, un «tremolo»*¢. Brossard4’ et Mattheson*8
comparent son effet a celui du tremblant de 1'orgue. La manie-
re de 'exécuter est indiquée par Quantz*” et par Leopold Mo-
zart®, qui 1'un et l'autre cependant, observant une pratique de
notation alternative de 1'époque, prévoient a la place de la ligne
ondulée, des points avec les arcs. Selon Leopold Mozart, les
notes en question «doivent non seulement étre exécutées avec

42 Quantz, Versuch, XVIL. Hauptstiick, 1. Abschnitt, § 27. p. 201.

43 tpid.

44 Leopold Mozart, Versuch einer griindlichen Violinschule, Wien 1756,
Reprint, éd. par Bernhard Paumgartner, Salzburg 1922, XII. Hauptstiick,
§9,p. 257 ets.

45 Cf. sur ce point: Hellmut Federhofer, «Striche in der Bedeutung von <ta-
sto solo> oder der Ziffer <1> bei Unisonostellen in Continuostimmen»,
dans: Neues Augsburger Mozartbuch, Augsburg 1962, p. 497-502.

46 Cf. sur ce point: Greta Moens-Haenen, «Vibrato im Barock», dans: Mu-
sik als dsthetische Gegenwart. Bach, Hdndel, Schiitz. Bericht iiber den
internationalen musikwissenschaftlichen Kongref} Stuttgart 1985, éd. par
Dietrich Berke et Dorothee Hanemann, Kassel etc. 1987, vol. 2. p. 380-
387.

47 Sebastien de Brossard, Dictionaire de Musique , Paris 1703, Reprint Am-
sterdam 1964, article «Tremolo».

48 Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, édi-
tion en fac-similé, éd. par Margarete Reimann, Kassel-Basel 1954, p. 114.

49 Quantz, Versuch, XVIL Hauptstiick, II. Abschnitt, § 27, p. 201 ets.

50 L. Mozart, Violinschule, 1. Hauptstiick. I11. Abschnitt, § 17, p. 43.



un seul coup d'archet, mais également queique peu séparées les
unes des autres par une légere pression gue i'on donne sur cha-
que note»>!. 11 faut done entendre par 1a que les différentes no-
tes ne sont pas détachées 'une de autre a 'aide de I'archet,
mais qu'elles sont différencides par une modification périodi-
que de la pression qui s'étend sur un seul et méme coup d'ar-
chet. Les notes placées en-dessous ou au-dessus de la ligne on-
dulée indiquent 3 chague fois {e rythme des impulsions sur le
son «vibrant exécuté d'un seul trait d'archet. Pour les instru-
ments & vent, on effectuera un vibrato mesuré du souffle”.

Nous adressons nos remerciements aux personnes et aux insti-
tutions suivantes: & la Bayerische Staatsbibliothek, en la per-
sonne du directeur du Département de la Musigue, Monsieur le
Dr. Hartmut Schifer et & son prédécesseur, Monsieur le Dr.
Robert Miinster gui ont mis les sources & notre disposition, ont
autorisé leur publication, enfin pour leurs consells; au Museum
fiir Hamburgische Geschichte pour la permission de reproduc-
tion du tableau de Holzbauer fait par Johann Georg Kirchhof-
fer; 4 Monsicur le Dr. Wolf-Dieter Seiffert (Miinchen) avec
quit nous avons ¢changé nos cxpériences en matiere de «points
et de traits»; & Madame Parvin Nircomand M.A. gui a collabo-
¢ i la gravure par ordinateur et a la correction de partition; a
Madame Kara Kusan-Windweh pour les corrections et la mise
en page des textes. a Madame Christiane Tetens pour la relec-
turc de l'avant-propos francgais; enfin 2 la camerata vocale
Glinzburg, au Kammerorchester Ulmer Stirdenten, ainsi qu'aux
solistes vocaux Monika Meier-Schimid, Marina Sandel, Bert-
hold Schmid et Walter Henzel qui ont donné la premiere re-
création de la messe sous la direction de Jiirgen Rettenmaier &
T'occasion du colloque international Mozart und Mannheim en
octobre 1991 & Mannhein.

Heidelberg, en décembre 1994 Jochen Reutter

oo

Traduction: Christian Meyer

S bid.
52 Cf. Moens-Haenen, «Vibrato im Barock»., p. 382.






Facsimilia




Abb. 1
Ignaz Jakob Holzbauer (1711-1783). Silhouettenbildnis von Johann Georg Kirchhoffer, um 1780
(Museum fiir Hamburgische Geschichte, Sign. The V 23, 2. Band)
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Abb. 2
Ignaz Holzbauer, Missa in C, handschriftlicher Stimmensatz aus dem Musikalienbestand der Mannheimer
Hofkapelle (Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Mus. Mss. 2299), Stimme: Violino Primo (2. Exemplar), fol. 17
mit dem Anfang des Kyrie (T. 1-77) von der Hand des Kopisten ,,Munich (ex-Mannheim) A* = Schreiber I.
Deutlich zu erkennen ist dic graphische Differenzierung der Artikulationszeichen Punkt und Strich
(Striche z.B. auf einzelstehenden Viertelnoten in T. 10 und 12 ="T. 3 und 5 der 3. Zeile,
Punkte z.B. iiber den Achteln in T. 30 = T. 2 der 7. Zeile).
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Abb. 3

lgnaz Holzbauer, Missa in C, handschriftlicher Stimmensatz aus dem Musikalienbestand der Mannheimer Hofkapelle
(Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Mus. Mss. 2299), Stimme: Due Oboe, fol 1V
mit den Takten 21-58 des Kyrie von der Hand des Kopisten ,.Munich (ex-Mannheim) B* = Schreiber II.
Als Artikulationszeichen sind nur Striche erkennbar, auch dort, wo wie z.B. in T. 28 und 30 (=T. I und 3 der 2. Akkolade)
in den colla parte gefiihrten Violinen vom Schreiber I Punkte notiert sind (vgl. Abb. 1).
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Abb. 4

lgnaz Holzbauer, Missa in C, handschriftlicher Stimmensatz aus dem Musikalienbestand der
Mannheimer Hofkapelle (Miinchen. Bayerische Staatsbibliothek, Mus. Mss. 2299), Stimme: Basso concertante, fol 2
mit dem Ende des Gloria in excelsis (T. 87-142) und dem Beginn des Domine Deus (T. 1-5)
von der Hand des Kopisten .,Munich (ex-Mannheim) B** = Schreiber I1.
In Zeile 1-4 ist die Binnenkiirzung im Eingangssatz des Gloria mit Hilfe von Kiirzungszeichen
(,NB* am Anfang und iibereinanderstehende Kreuze am Ende der gekiirzten Passage) und roter Uberstreichung markiert.
Der ,,NB*“-Vermerk am Ende des Satzes zeigt den fakultativen Ausfall des nachfolgenden Laudamus te an.
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Abb. 5
Ignaz Holzbauer, Missa in C, handschriftlicher Stimmensatz aus dem Musikalienbestand der Mannheimer Hofkapelle
(Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Mus. Mss. 2299), Stimme: Due Clarinetti, fol 3" mit dem Ende des Gloria in excelsis (T. 85-142) und den
Tacet-Anweisungen fiir die Sitze Laudamus te, Domine Deus und Quoniam von der Hand des Kopisten ,,Munich (ex-Mannheim) B*=Schreiber IL.
In der . und 2. Akkolade ist wie in Abb. 4 die Binnenkiirzung im Eingangssatz des Gloria zu sehen (Kiirzungszeichen und Uberstreichung).
In der 1. Akkolade deutlich erkennbar ist dariiber hinaus der mit einer Stecknadel befestigte Zettel mit den Abdnderungen
’ fiir die abbrevierte Fassung.
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Abb. 6
Ignaz Holzbauer, Missa in C, handschriftlicher Stimmensatz aus dem Musikalienbestand der Mannheimer Hofkapelle

(Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Mus. Mss. 2299), Stimme: Contralto Concertante, fol 2v
mit dem Laudamus te in voller Linge von der Hand des Kopisten ,,Munich (ex-Mannheim) B = Schreiber II.
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Abb. 7
Ignaz Holzbauer, Missa in C, handschriftlicher Stimmensatz aus dem Musikalienbestand der Mannheimer Hofkapelle
(Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Mus. Mss. 2299), separat eingelegtes Doppelblatt fiir das Quoniam in der Stimme:
Tenore Concertante}: Quoniam a Tre Tenore Solo, fol 1V mit den ersten 29 Takten des Satzes von der Hand des Kopisten
,,Munich (ex-Mannheim) B* = Schreiber II. Der Singstimme ist ein unbezifferter Bal auf einem eigenen System unterlegt.
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Abb. 8
Ignaz Holzbauer, Missa in C, handschriftlicher Stimmensatz aus dem Musikalienbestand der Mannheimer Hofkapelle
(Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Mus. Mss. 2299), Stimme: Soprano Ripieno, fol 3
mit dem vollstindigen ersten Satz des Credo von der Hand des Kopisten ,,Mannheim A* = Schreiber III.
InT. 51,83 und 85 (=T. 5 der 5. Zeile sowie T. 2 und 3 der 9. Zeile) sind deutlich Korrekturspuren erkennbar.
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Abb. 9
Ignaz Holzbauer, Missa in C, handschriftlicher Stimmensatz aus dem Musikalienbestand der Mannheimer Hofkapelle
(Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Mus. Mss. 2299), Stimme: Violino Secondo (1. Exemplar), fol 6Y
mit dem Ende des Credo in unum Deum (T. 63-94) und dem Beginn des Er resurrexit (T. 1-18) von der Hand des

Kopisten ,,Mannheim A* = Schreiber III. Als Artikulationszeichen sind von der Kopistenhand nur Punkte verwendet.

Die Striche in T. 83 und 84 (= T. 2 und 3 der 5. Zeile) stammen von der Hand Ignaz Holzbauers, die hier korrigierend

in den Notentext eingegriffen hat. Die beiden Striche in T. 85 (= T. 4 der 5. Zeile) stammen vom Schreiber III selber.
Allerdings haben diese hier keine artikulatorische Bedeutung, sondern sind, der Bezifferung ,,1-1* im Continuo vergleichbar,
als Bezeichnung der colla-parte-Fiihrung mit dem Sopran zu verstehen (vgl. auch Abb. 8, Zeile 9, T. 4 sowie Vorwort, S. XHI

und das Kapitel ,,Zur Edition* im Kritischen Bericht, S. 180).
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