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GESCHICHTE UND REZEPTION
DER HISTORISCHEN FASSUNG

Am Ende von Mozarts kompositorischem Schaffen
steht ein Werk, das sich mit dem Tod befasst und das
unabgeschlossen blieb, weil das Leben seines Schop-
fers endete. Die Auseinandersetzung mit dem Nach-
leben dieser gewissermaflen fiir immer im Werden
begriffenen Musik wird nie zur Ruhe kommen: Schon
vor sechzig Jahren beschrieb Friedrich Blume in sei-
nem Aufsatz Requiem, but no peace (1961) das ,Ge-
samtbild des Problems” als ,verworrener denn je*!
Wer auch immer die wissenschaftliche Auseinander-
setzung zusammenfasste, kniipfte immer wieder da-
ran an. Ulrich Konrad sprach 1994 (S. 65) vom ,,Um-
schichten des historischen Schutts”. Simon P. Keefe
gab dieser Tradition 2008 eine popkulturelle Note
durch den Vergleich der Requiem-Debatte mit der
Filmreihe Der Pate.

Vervollstandigungsbemiihungen und Bearbeitun-
gen sind, wie schon ,unzéhlige Male erorterte]” Echt-
heitsfragen zu Blumes Zeit, Teil des Requiem-Phéno-
mens,’ das die Filschung eines bewegenden Mozart-
briefs (BriefeGA 1V, S. 156; Kommentar VI, S. 423),
eine Rimski-Korsakow-Oper (Mozart und Salieri, 1898),
einen achtfach Oscar-pramierten Hollywood-Film
(Amadeus, Regie: Milos Forman, 1984) und vieles mehr
hervorbrachte. Der oft aus einem John-Ford-Film (The
Man Who Shot Liberty Valance, 1962) fehlerhaft zitierte
Spruch ,When truth becomes legend, print legend”
ist fiir die Erzahlung der Requiem-Geschichte immer
wieder mafigebend, gewollt oder unbewusst. Fligte
man sich in das Wenige, das man mit Sicherheit weifs,
bliebe nicht viel zu erzihlen.*

1 Der Titel dieses viel rezipierten Aufsatzes ist zu einem geflii-
gelten Wort geworden. Thomas Bauman (1991) und Ulrich Konrad
(1994) haben sich mit einem Wortspiel bzw. mit einer wortlichen
Ubersetzung in ihren Publikationen daran angelehnt.

2 ,Superficially, debates about Mozart’s Requiem have tended
to resemble Francis Ford Coppola’s Godfather films — ample ma-
chismo, self-interest, and attempts at (scholarly) garrotting in full
view, coupled with intimations that issues are motivated by ,per-
sonal’ rather than ,business’ considerations. But whereas the God-
father films move majestically beyond their grisly contexts for
meditation on more high-minded concepts and ideals, Requiem
debates have not.” (Simon Keefe in Levin et al. 2008, S. 602).

3 Siehe Keefe 2012 zur Auffithrungs- und Rezeptionsgeschichte
bis ins 21. Jahrhundert hinein, einschliefllich eines weltweit min-
destens 125 Choére umfassenden, digital vernetzten Gedenkens
der Opfer von 9/11.

4 Sowohl die Forschungsergebnisse bis 1990 als auch die Mehr-
heit der hier angefiihrten Quellen und Dokumente finden sich
gesammelt bei Wolff 1991, Revisionen und neue Erkenntnisse zu
Quellen- und Uberlieferungsfragen bspw. bei Leisinger 2012 so-
wie im Kritischen Bericht zu den Requiem-Teilbdnden der NMA,
Berke und Wolff (mit Litschauer) 2007.

Entgegen der verbreiteten Legende ist das von Mo-
zart Uberlieferte jedoch allem Anschein nach nicht
in der Erwartung des baldigen Todes niedergeschrie-
ben worden, auch wenn viel spater dokumentierte
Erinnerungen der Zeitzeugen® und fragwiirdige Be-
hauptungen der Witwe derlei glauben machen kon-
nen. Eindrucksvolle Gemalde des 19. Jahrhunderts
befliigeln die Fantasie, denn dem Wunsch Georg Ni-
kolaus Nissens (1828, S. 564), man , hatte Mozart ster-
bend malen sollen, die Partitur des Requiems in der
Hand” kam eine Reihe von Kiinstlern nach.

Dass wir zwischen den vor zwei Jahrhunderten nie-
dergeschriebenen Zeilen letztlich nur erahnen kon-
nen, was es mit der Entstehung des Requiems auf
sich hat, machte Ulrich Konrad (1994, S. 66f) deut-
lich: ,Keine einzige authentisch bezeugte Aussage
Mozarts zu seiner letzten Komposition ist {iberliefert;
alle uns bekanntgewordenen Auferungen stammen
aus zweiter oder dritter Hand und sind zwischen
1798 und 1826 [1827], also zwischen sieben und fiinf-
unddreifiig Jahren nach dem Geschehen, aufgezeich-
net worden. Alle zentralen Informationen iiber die
Entstehungsgeschichte gingen von Constanze Mo-
zart aus, gelangten jedoch zumeist iiber die schrift-
stellerische oder journalistische Aufarbeitung ganz
unterschiedlich kompetenter Autoren in Umlauf. Daf3
alle publizierten Mitteilungen aus der Friihzeit der
Wirkungsgeschichte zusammengenommen ein dis-
parates und in sich widerspriichliches Bild ergeben,
rithrt einerseits von der stellenweise klar erkennba-
ren Geschichtsklitterung der Witwe Mozarts in die-
ser Sache her, andererseits von der Eigendynamik,
die ihre Geschichten entwickelten.”

*

Constanze Mozart erbte von ihrem Mann eine hor-
rende Summe an Schulden. Einer der Glaubiger war
Mozarts Logenbruder Johann Michael Puchberg. In
iiber zwanzig erhaltenen Briefen der letzten Lebens-
jahre bat Mozart Puchberg um Geld. Puchbergs Ad-

5 So berichtet etwa ein 1827 erschienener, anonymer Nachruf
(AmZ 25. Juli 1827, Sp. 521) auf Benedikt Schack, Tamino der
Zauberfloten-Premiere und guter Freund der Mozarts, dass es an
Mozarts letztem Lebenstag eine Quartettprobe gegeben haben
soll mit Schack (wie es davor oft der Fall gewesen sei) im Sopran,
Mozart im Alt, dessen Schwager Franz Hofer im Tenor und Franz
Xaver Gerl im Bass. Bei den ersten Takten des Lacrimosa habe Mo-
zart ,bitterlich zu weinen” begonnen und die Partitur beiseite-
gelegt.



resse ist dabei von Bedeutung: Mozart bezeichnete
sie 1787 und 1789 mit dem Zusatz ,im Walseggi-
schen” bzw. ,walseckischen Hause” (BriefeGA 1V,
S. 54, 82, 88). Der dort bei Aufenthalten in Wien resi-
dierende Franz Graf von Wallsegg, Auftraggeber des
Requiems, war Mozart also ein Begriff. Walter Braun-
eis hat vermutet, dass Puchberg Mozart sogar als
Komponisten fiir das Requiem vorgeschlagen hatte.

Ein Bericht des damaligen Schul- und Chorleiters
Anton Herzog (Eibl 1978, S. 101-107; auch Wolff 1991,
S. 130-137; vgl. auch Brauneis 1991/92, S. 33ff) stellt das
wichtigste Zeugnis der Rolle Wallseggs in der Ent-
stehungsgeschichte des Requiems dar. Herzogs Be-
richt 1asst sich so lesen, dass nicht nur ein Grabdenk-
mal bei einem angesehenen Bildhauer, sondern auch
das Requiem bei Mozart iiber den ,Geschéftstrager,
Herrn Dr. Johann Sortschan, Hof und Gerichts-Ad-
vokaten”, bestellt wurde. Wer auch immer der Uber-
bringer des Auftrags war, der vermutlich Mitte Juli
1791 bei den Mozarts erschien, und ob dieser den
Mozarts nicht vielleicht doch bekannt war — er ging
als ,,grauer Bote” in die Geschichte ein.

Wallsegg hatte die Gewohnheit, bei bekannten Ton-
kiinstlern in Auftrag gegebene Kompositionen als
eigene Werke auszugeben. Zumindest in Musiker-
kreisen war diese Koketterie ein offenes Geheimnis.
Ein Requiem war es bei der Beauftragung Mozarts,
weil der Graf seiner erst 21-jahrig verstorbenen Frau
gedenken wollte. Vertragsgemafs an Wallsegg zu lie-
fern und schlieSlich 1800 auch die Inverlagnahme
unter Dach und Fach zu bringen war Constanze Mo-
zart nach dem Tod ihres Mannes nur mdéglich, indem
sie erfinderisch wurde. Sie verkaufte aus Existenzno-
ten die Mozart/SiifSmayr-Version sogar viermal, und
zwar, so lange dies moglich war, als alleiniges Werk
Mozarts. In der Folge mussten sie und alle an der Er-
gianzung Beteiligten fortwdhrend zwischen Wahrem
und Erfundenem navigieren. Die vertraulichen Briefe
Constanzes weisen meist, wenn es um die Frage geht,
was im Requiem von wem stammt, Zeichen von Ge-
heimnistuerei oder Verstohlenheit auf. Der Verlag
Breitkopf & Hartel publizierte die Erstausgabe 1800
im Wissen um Siiimayrs Mittun ebenfalls als Werk
allein aus Mozarts Feder, womit der Grundstein der
Vermarktung gelegt war. Die Legenden waren der
Erstausgabe jedoch in ganz Europa bereits vorausge-
eilt, und sie kamen nicht aus ohne einen Ko-Kompo-
nisten, der immer im Schatten Mozarts stehen wird.

*

Auch wenn auf der Erstausgabe nur Mozarts Name
steht, federfithrend abgeschlossen hat Franz Xaver
Stifimayr das Werk, nachdem der zuvor von der

6

Witwe beauftragte Joseph Eybler das Handtuch ge-
worfen hatte. Dessen nicht beendete Arbeiten sind
ebenfalls erhalten geblieben. Vielleicht waren noch
weitere Komponisten beteiligt, deren Handschriften
verloren gingen. Siifimayr sprach 1800 im Brief an
Breitkopf & Hartel (—S. 19) davon, dass die ,Endi-
gung dieses Werkes [...] mehreren Meistern tiber-
tragen” wurde, bevor er an der Reihe war. Eybler
jedenfalls hatte begonnen, die Sequenz zu instrumen-
tieren, die bis einschliefslich Takt 8 des Lacrimosa als
,sroter Faden’ vorlag: Mozart hatte durchgehend Vo-
kalsatz und Bass sowie stellenweise weitere Eintra-
gungen notiert. Gleiches war beim Offertorium, dem
grofieren, der Sequenz folgenden Abschnitt, der Fall.
Fiir spatere Teile ist nichts aus Mozarts Hand {iber-
liefert.

Was die Satze vor der Sequenz betrifft: Der allererste
Satz, der Introitus, war noch von Mozart zu Ende
komponiert worden. Vom darauffolgenden Kyrie trug
er nur Vokalstimmen und Bass — fiir derartige Vokal-
fugen die Hauptsubstanz — in die Partitur ein. In den
tiberlieferten Manuskripten findet sich im Kyrie noch
die Handschrift von einem, vielleicht auch zwei wei-
teren Personen. Die Instrumentalstimmen im Kyrie
mit Ausnahme jener fiir Trompeten und Pauken (und
Bassi, die ja von Mozart bereits vorlag) wurden frii-
her félschlicherweise Jacob Freystadtler zugeschrie-
ben.® Der Schreiber ist bislang jedoch nicht identi-
fiziert. Die Trompeten- und Paukenstimmen werden
im Allgemeinen als Teil der Arbeiten SiifSmayrs an-
gesehen; inzwischen wird jedoch auch dies vermehrt
angezweifelt, und weitere Quellenstudien mit neue-
ren technischen Moglichkeiten stehen noch aus.

Eyblers Ergdanzungen zeigen, dass er entlang von
Mozarts ,rotem Faden’ in der Sequenz offenbar ziigig
vorankam, ohne diesen aber nicht mehr als zwei ver-
loren erscheinende Takte einer melodischen Fortset-
zung im Sopran zu Papier brachte (— Faks. 3). Siif3-
mayr fing trotz Zeitnot wieder ganz von vorne an.”
Die Instrumentation unterscheidet sich; in den zwei
besagten Takten schrieb er etwas vollig anderes.

6 Siehe Lorenz 1997, S. 106, sowie Lorenz 2006. In aktuellen
Publikationen wird bisweilen jedoch noch immer an dieser Zu-
schreibung festgehalten.

7 Leisinger (2012, S. 64ff) vermutet, dass Eyblers Beitrage Siifs-
mayr gar nicht bekannt waren. Uberliefert ist allerdings lediglich
erstens die ,Arbeitspartitur), die — vom Dies irae an — Mozarts
Entwurfspartitur und Eyblers Zutaten in sich birgt, und zweitens
die ,Ablieferungspartitur’, die Mozarts authentische Teile (fiir In-
troitus und Kyrie) enthdlt sowie vom Dies irae an alles Weitere in
Siiffmayr Handschrift. Wenn Siifimayr also Eyblers Arbeit unbe-
kannt gewesen sein sollte, dann miisste er seinerseits aus einer —
bis heute noch nicht aufgetauchten — weiteren Abschrift der ori-
ginalen Mozart-Teile ohne Eyblers Anteile abgeschrieben haben.


https://data.baerenreiter.com/Material/DBA01088-01/F3.pdf

Es hat sich auch eine Handschrift des Offertoriums
von Maximilian Stadler erhalten, die bis auf wenige
kleine Details mit Stifmayrs Version iibereinstimmt
(—Faks. 5). Frither hat man angenommen, dass sie
Stismayr als Vorlage diente, und deshalb vermutet,
dass Stadler noch vor Siifimayr ebenfalls seine Hand
im Spiel hatte. Wolff (1991, S. 30ff) etwa hat ange-
nommen, dass Stadler neben Constanze in einer Art
Produzentenrolle beteiligt gewesen sein konnte: Er
war der Witwe wesentlich bei der Ordnung und Ver-
wertung des Nachlasses behilflich und erganzte im
Zuge dessen einige Entwiirfe Mozarts, darunter auch
Messe-Satze. Dariiber hinaus erwies er sich im sog.
Requiem-Streit ab 1825 als Kenner der Tonsprache des
Komponisten mit Eindriicken noch aus erster Hand.?
Genau wie Stadlers weitere Abschriften von Mozarts
Partitur-Fragment wird diese Handschrift des Offer-
toriums inzwischen jedoch auf nach 1800 datiert.’ Es
besteht demnach das umgekehrte Verhaltnis: Stadler
hat von Siifsmayr abgeschrieben. Die Annahme einer
moglichen Beteiligung Stadlers wird mitunter aller-
dings noch immer vertreten. Wenn Stadler bei den Er-
gidnzungsarbeiten unmittelbar nach Mozarts Tod tat-
sachlich involviert gewesen wire, dann bliebe frag-
lich, weshalb er sich in allen der zahlreichen spéte-
ren, vertraulichen wie 6ffentlichen Auferungen so
zeigte, als wiisste er nichts mehr davon.

*

Mozart hatte mit der Komposition des Requiems wohl
erst am oder nach dem 8. Oktober 1791 begonnen; auf-
grund diverser beruflicher und familidrer Verpflich-
tungen kann allerdings nicht von einer kontinuier-
lichen Arbeit die Rede sein. In der ersten November-
halfte verfasste Mozart mit der rund zwanzigminiti-
gen Freimaurerkantate noch sein letztes abgeschlos-
senes Werk. Um den 20. November herum, offenbar
plotzlich, wurde er bettlagerig und verstarb schlief3-
lich in der Nacht vom 4. auf den 5. Dezember 1791.
Ob Mozart seinen Tod kommen sah, wissen wir
nicht.” Erinnerungen der Schwégerin Sophie Haibl
an seine letzten Stunden (BriefeGA IV, S. 463) sug-

8 Gegeniiber dem Hostias war er (neben anderen Zeitzeugen)
allerdings zu Unrecht skeptisch, bis der Einblick in das schlief3-
lich aufgetauchte Autograph ihm Klarheit verschaffte. Ubrigens
ergédnzte nach Mozarts Tod auch Eybler die Instrumentierung in
einigen kleineren Werken Mozarts. Bei der Beerdigung Joseph
Haydns 1809 dirigierte Eybler das Requiem Mozarts/Siiimayrs,
das bei Beethovens Begribnis 1827 ebenfalls erklang.

9 Leisinger (2012, S. 52) ist sogar der Ansicht, die Abschrift zei-
ge ,jedenfalls deutlich Stadlers Altersschrift und diirfte daher
nicht vor etwa 1826 entstanden sein.”

10 Erwédhnung verdient vielleicht in diesem Zusammenhang,
dass Mozart es sich bereits 1787, als nicht er selbst, sondern sein Va-
ter ernsthaft erkrankte und im selben Jahr verstarb, ,zur gewohn-

gerieren dies zumindest fiir die letzte Phase der Er-
krankung. Alle anderen diesbeziiglichen Verlautba-
rungen haben ihren Ursprung in Mitteilungen der
Witwe Constanze. Von ihr sind jedoch ausschliefslich,
wie schon angedeutet, hochgradig widerspriichliche
Auflerungen bis nachweisliche Liigen zur Entstehung
des Requiems {iberliefert, darunter die Behauptung,
Mozart habe das Requiem noch ganz zu Ende kom-
poniert. Naheliegend ist, dass Todesahnungen in
dem Mafle zunahmen, in dem sich Mozarts Zustand
verschlechterte, aber nichts deutet in der Fragment-
Partitur darauf hin: Das Schriftbild ist durchgehend
geordnet; Mozart konnte seine Feder wie gewohnt
fliisssig und ganz ohne Beeintrdchtigungen fiihren.
Das Autograph zeigt auch keine Spuren von Eile,
wie sie sonst bei unter Zeitdruck angefertigten Par-
tituren, etwa beim Don Giovanni, durchaus zu er-
kennen sind. Wenn er also seit dem 20. November
durchgehend ans Bett gefesselt bzw. bei schlechter
Verfassung war, so hat Mozart von da an allem An-
schein nach keine einzige Eintragung mehr in die
Partitur vorgenommen.

Dennoch konnte Mozart — unwissentlich oder
nicht — ein Requiem fiir sich selbst geschrieben ha-
ben: Mindestens drei Zeitungen berichteten, dass sei-
ne eigene Totenmesse bei seinem Begrabnis erklun-
gen ware. Dass ein Trauergottesdienst tatsdchlich
stattfand, und zwar am 10. Dezember 1791, konnte
199 Jahre spéter durch den Fund einer Rechnung fiir
die Exequien nachgewiesen werden (Brauneis 1991a,
S. 8tf). Ganzlich von Mozart abgeschlossen war aller-
dings lediglich der halbschliissig endende Introitus.
Der Gedanke, dass die Schreiber die fehlenden Stim-
men des Kyrie in Eile vor der Totenmesse am 10. De-
zember eintragen mussten, um nach dem musika-
lischen Doppelpunkt des Introitus jenen Satz folgen
lassen zu konnen, liegt nahe. Es hat sich eingebiir-
gert, diese sich auf Indizien stiitzende Theorie mehr
oder weniger als Tatsache hinzunehmen."

*

heit gemacht” hat, sich ,immer in allen Dingen das schlimmste
vorzustellen” (BriefeGA 1V, S. 41).

11 Michael Haydn ereilte 1806 iibrigens das gleiche Schicksal
wie Mozart. Bei seinem Seelenamt wurde erst der Beginn seines
unvollendeten zweiten Requiems (in B), ab Dies irae aber sein
erstes Requiem (in c) gespielt. Derartige Zusammenstellungen
(, Pasticcio”-Praxis) selbst von Sdtzen verschiedener Komponis-
ten waren in der Kirchenmusik-Praxis des 18. Jahrhunderts keine
Seltenheit (vgl. Brauneis 1991/92, S. 43, v.a. Anm. 19). Auch bei
Florian Leopold Gafimanns c-Moll-Requiem fehlt alles nach dem
Offertorium. Hierfiir hat interessanterweise Maximilian Stadler
1790 eine Komplettierung geschrieben. Gaffmanns Requiem kam
sehr oft zum Einsatz. Und im friithen 19. Jahrhundert wurde es
ergdnzt durch Sdtze von Georg Reutter, Joseph Krottendorfer,
Michael Haydn und Joseph Kaintz (siehe Black 2007, S. 355).


https://data.baerenreiter.com/Material/DBA01088-01/F5.pdf

An der Verbreitung des Requiems in Windeseile hatte
die legendenumwobene Biographie des Erst-Schopfers
nattirlich grofien Anteil. Noch im Todesmonat wur-
den Mutmaflungen iiber Landesgrenzen hinaus pu-
bliziert: Mozart konne einer Vergiftung erlegen sein
inmitten der Komposition einer Totenmesse,'? die
von einem Unbekannten in Auftrag gegeben worden
war und die er fiir sich selbst zu schreiben glaubte.
Die erste literarisch aufgearbeitete Mozart-Biographie,
die von Franz Xaver Niemetschek, erschien bereits
1798 — zwei Jahre vor der Drucklegung des Requiems.
Mit Erscheinen der Erstausgabe wurden immer wie-
der Autorschafts-Zweifel laut und Kritik, die sich bald
auf Stifimayr einschoss.”® Eine doppelte Dichotomie
charakterisiert die Rezeption: Zum einen das Be-
streben nach Aufklarung gegeniiber dem Bediirfnis
nach Verkldrung, zum anderen das Verlangen nach
einem musikalischen Vermachtnis Mozarts gegen-
iber der erzwungenen Akzeptanz der Musik Siif3-
mayrs. Das Requiem wird gleichzeitig als Erfolg (Mo-
zarts ,Aufbruch’ betreffend) wie als Fehlschlag (was
Siifimayrs Vervollstindigung angeht) wahrgenom-
men. Gleichwohl tat dies dem ,Meisterwerk’-Status
keinen Abbruch, und es gab auch von Beginn an Stim-
men, die das Ergebnis der Koproduktion als ein voll-
kommenes Werk grofier Einheit verstanden haben.
Die Musikwelt hat sich also auf ganz verschiedene
Weise mit der Melange der Stile — die auch von dama-
ligen Komponisten wie Stadler angesprochen wur-
de — zufriedengegeben. Aber es wundert nicht, dass
Stismayr nach wie vor ins Spiel kommt, selbst wenn
er geringgeschétzt wird: Seine Fassung ist das kompo-
sitorische Testament der ratselhaften Umstande un-
mittelbar nach Mozarts Tod; sie war Ausloser der
historischen und ist Kristallisationspunkt gegenwar-
tiger Requiem-Streite. Seine Ergdnzung reprasentiert
das, was als ,Mozart-Requiem’ rezipiert wird und fiir

12 Vgl. Musikalisches Wochenblatt (Berlin), 31.12.1791. Dass Mozart
in seinen letzten Lebensjahren Constanze gegeniiber von seiner
Angst sprach, vergiftet zu werden, konnen wir in Niemetscheks
Biographie von 1798 lesen. Jedoch ,besteht an einer natiirlichen
Todesursache kein verniinftig begriindbarer Zweifel” (Konrad
2005, S. 130), vgl. auch die ausfiihrlichen Darlegungen schon bei
Deutsch 1966, S. 149-153.

13 Erstmals wurde die ,,Echtheitsfrage” 6ffentlich 1825 von Gott-
fried Weber aufgeworfen, im Artikel Ueber die Echtheit des Mo-
zart’schen Requiem in der Zeitschrift Cicilia. Beethoven bezeich-
nete Weber in seinem Exemplar als ,,doppelte[n] Esel” und , Erz-
esel”. Er erkannte stilsicher, dass Weber an diesen Stellen die
Authentizitdt der von Mozart stammenden Teile in Zweifel zog.
Unabhingig von all dem schrieb Richard Strauss viel spéter, er
werde ,aus der furchtbar putzigen SiiSmeyerschen Instrumen-
tation einiges herausstreichen” (Richard Strauss, Briefe an die El-
tern, hrsg. von W. Schuh, Ziirich/Freiburg 1954, S. 69). Auch Franz
Liszt sah sich fiir seine Klavier-Transkription des Lacrimosa bei
den Achtel-Paaren der ersten Violinen Siifimayrs veranlasst, Ton-
hohen zu d@ndern.

viele zu einer Art Wahrheit geworden ist* zumal
eine Chance — so gering sie auch sein mag — besteht,
dass sich Mozarts Spuren darin befinden. Lange gab
es zwar keine alternativen Fassungen, aber neben
Richard Strauss und Benjamin Britten ist auch von
Thomas Beecham, Marius Flothuis, Hamilton Harty,
Bruno Walter und Felix Weingartner bekannt, dass
sie fiir Auffiihrungen zumindest Anderungen in der
Instrumentierung vorgenommen haben. Und sie wa-
ren sicher nicht die einzigen.

*

Festzuhalten bleibt auch, dass Siiffmayrs Ruf bei al-
len berechtigten Vorbehalten unverhéltnismafsig viel
Schaden genommen hat. Es ist sicherlich keine Uber-
treibung zu sagen, dass die Musikwissenschaft eher
dazu beigetragen hat, als dass sie Abhilfe schaffen
konnte. Das hat verschiedene Griinde, rithrt aber
auch daher, dass Mozarts Notentexte nicht oder nicht
ausreichend intensiv zum Vergleich herangezogen
wurden. Hinsichtlich analytischer und stilkritischer
Herangehensweisen kann man zwar iiber die letzten
70 Jahre Fortschritte ausmachen, aber im GrofSen und
Ganzen ist das Gesamtbild unaufgeraumt geblieben,
wobei inzwischen vermehrt aufwertende Darstellun-
gen hinzugekommen sind. Die Kommentare zu Stif3-
mayrs Erganzungen bediirfen kritischer Bilanz aus
musiktheoretisch fundierter Sicht ohne Zweifel kaum
weniger als die Ergdnzungen selbst.

Was Mozart selbst iiber Siifimayr gedacht hat, ist
schwer einzuschatzen. Seine Vergleiche mit einem
Ochsen™ wurden und werden immer wieder ange-

14 ,Auch Auffithrungsgeschichte schafft ja eine Wirklichkeit.”
(Schmid 2007, S. 248), vgl. kritisch auch Ebisawa 1992 und Har-
noncourt 1983. Verschieden nuancierte Voten zur Akzeptanz von
Siiffimayrs Arbeit als  historical fact” stiitzen sich auf das Ausnah-
mekriterium Siifimayrs: seine zeitliche und persoénliche Nihe zu
Mozart. Diese konnen Formen annehmen wie ,impurities’ must
be embraced wholeheartedly” (Keefe 2008, S. 60; vgl. auch Le-
vin et al. 2008, S. 593). Keefe sind dabei jedoch nachdriickliche
Impulse zur Abkehr von diffamierender SiiSmayr-Kommentie-
rung zu verdanken. Er differenzierte seinen Aufruf spéter (2012,
S. 81): ,We need to embrace, far more systematically than hith-
erto, the musical and aesthetic resonances of the Requiem as a
multi-authored work, in the process evaluating Siissmayr’s and
also Eybler’s contributions in a new light informed by historical
and aesthetic contexts.” Vgl. auch Baumans (1991) scharfsinnige
Gedanken zu modernen Ergédnzungen, im Allgemeinen wie kon-
kret zu jener Maunders. Simon P. Keefe sei an dieser Stelle ge-
dankt fiir den anregenden Austausch zu Requiem-Ergdnzungen
im Allgemeinen und sein Feedback zu meiner Edition.

15 So in Briefen an Constanze vom Sommer 1791 (vgl. BriefeGA
1V, S. 143, S. 147): ,NB. Griifle mir den Snai [Stilmayr] — ich laB3
ihn fragen wie’s ihm geht? — wie einem Ochsen halt, er soll flei-
Big schreiben daff meine Sachen bekomme [...]”; ,Heute, als ich
zum Wetzlar gieng, sah ich ein paar Ochsen an einen Wagen
angespannt, und als sie zu ziehen anfiengen, machten es die
Ochsen mit dem Kopf accurat so, wie unser narrischer N N —
Snai! — " Der Vergleich mit ,Ochsen am Berge” [Kursivierung



fiihrt, um vermeintliche Geringschidtzung nachzu-
weisen. Auch schrieb Mozart 1791 einen Brief an den
befreundeten, als Chorregent und Schulmeister in
Baden amtierenden Anton Stoll, als sich Constanze
dort zur Kur aufhielt — sechs Geburten und haufige
Umziige forderten ihren Tribut. Auf Mozarts Wunsch
wurde sie von Siifimayr begleitet, der ,,auf Constanze
aufpassen” sollte. Auf der Riickseite des genannten
Briefes an Stoll falschte Mozart verspottend einen
,StiSmayr‘-Brief, datiert mit ,,Scheishédusel den 12 Juli”
und signiert mit , dchter freund / franz Siissmayer /
Scheisdreck.” (BriefeGA 1V, S. 153). Wie bedeutsam
kann all dies jedoch sein angesichts der bekannten
Vorliebe der Mozarts fiir mehr als derben Humor und
des generellen Schreibstils der Briefe? Hier zeigte sich
der Komponist héaufig in ungebiihrlicher Weise un-
dankbar gegeniiber Zeitgenossen, denen er eigent-
lich viel Dank schuldete, und respektlos gegeniiber
verdienten Kiinstlern. Der Gedanke, dass sich hinter
Mozarts Vergleichen vielleicht in Wahrheit Kompli-
mente (fiir Fleif§ etwa) verbergen, ist nicht ganz von
der Hand zu weisen — auf den befreundeten Hornis-
ten Joseph Leitgeb, fiir den die Hornkonzerte entstan-
den, hat Mozart sich in ganz vergleichbarer Weise
bezogen.” Immerhin bewegte sich Siiffmayr in der
engsten privaten wie beruflichen Umgebung der
Mozarts. Eingebiirgert hat sich dariiberhinaus, Siif3-
mayr als Schiiler Mozarts zu bezeichnen. Zwar ist
ein Schiiler-Lehrer-Verhiltnis zwischen Siifmayr
und Mozart nicht in gleicher Weise belegbar wie bei
Thomas Attwood, Franz Jakob Freystadtler und Bar-
bara Ployer, von denen recht umfangreiche Unter-
richtsmaterialen erhalten sind, aber das beweist noch
nicht, dass es ein solches nicht gab, wie Black (2007)
andeutet.

*

Was hat es mit Werkstattmaterialien Mozarts, auf die
Stismayr zuriickgegriffen haben konnte, fiir eine Be-
wandtnis? Tatsdchlich hat es Skizzen zum Requiem
gegeben — deren zwei wurden 1962 auf einem Blatt
gemeinsam mit zwei weiteren Skizzen gefunden,

des Herausgebers] geht auf einen Brief Constanzes von 1827 an
Stadler zuriick (BriefeGA IV, S. 491): ,Und ich hore noch Mozart,
wie oft er zu Siiimayer sagte: ,Ey — da stehen die Ochsen wieder
am Berge; das verstehst du noch lange nicht”.

16 Die Widmung des Hornkonzerts KV 417 lautet: ,Wolfgang
Amadé Mozart hat sich tiber den Leitgeb Esel, Ochs, und Narr,
erbarmt / zu Wien den 27: May 1783”; der Horn-Solopart im frag-
mentarischen Rondo KV 412 enthalt 41 derb (in einer Art humor-
voll) beleidigende, an Leitgeb gerichtete ,Hinweise’, in denen die-
ser unter anderem angesprochen wird mit ,Esel”, ,Narr”, ,Elen-
diger”, ,infames Schwein” und ,Sauschwanz”. Dabei ist vielleicht
zu erwdhnen, dass Leitgebs Beherrschung des Instruments im
Alter nachliefs, was Mozart dazu veranlasste, den Umfang der
Hornstimme von Konzert zu Konzert enger zu halten.

eine zur Ouvertiire der Zauberflote und eine, die
noch nicht zugeordnet werden konnte, moglicher-
weise aber ebenfalls mit der Zauberflite zu tun hat
(— Faks. 6). Eine der beiden Skizzierungen zum Re-
quiem, die zwei Vorstufen zu T. 7ff des Rex tremen-
dae in sich birgt, hat Mozart schlussendlich — wie das
Requiem-Fragment dokumentiert — zu etwas ganz
anderem umgeformt. Dass auch die andere, zu einer
Amen-Fuge (— Noten-Bsp. 1), von Mozart im Hinblick
auf das Requiem niedergeschrieben wurde, kann je-
doch als sicher gelten.” Wo sich dieses Blatt direkt
nach Mozarts Tod in dessen ungeordnetem Nachlass
befand, ist nicht bekannt. Hétte es den Weg zu Siif3-
mayr gefunden, ware zundchst eine Entzifferung not-
wendig gewesen. Dergleichen ist jedoch selbst fiir
heutige darauf spezialisierte Fachleute mit den neu-
esten technischen Moglichkeiten eine Herausforde-
rung, bei der sich nicht immer alle Einzelheiten kla-
ren lassen — so wie es bei der Amen-Skizze auch der
Fall ist. Denn diese im Wirrwarr anderer Aufzeich-
nungen verborgene und mehrfach verdnderte Notiz
ist in keiner Weise mit der geordneten Reinschrift
der Fragment-Partitur vergleichbar. Siifmayr hat das
einzige bislang aufgetauchte, (noch?) nicht verwer-
tete Werkstattmaterial zum Requiem also nachweis-
lich nicht berticksichtigt und hétte vielleicht etwaige
weitere , Zettelchen” und , Triimmer” von Mozarts
Hand auch nicht zuordnen, geschweige denn verlass-
lich dekodieren konnen. Gleichzeitig wird hier die
Unwagbarkeit deutlich, die mit der Amen-Skizze ein-
hergeht, denn , skizzenschriftlich Fixiertes steht im-
mer im Rang des Vorlaufigen (keine Skizze Mozarts
stimmt notengetreu mit einer Endfassung {iiberein),

17 Mitunter wurde die kompositorische Qualitdt des Amen-Ent-
wurfs in Zweifel gezogen, allerdings ohne die geringste Angabe
von belastbaren Argumenten, so von Bauman (1991, S. 160): ,This
is not genuine Mozart in any meaningful sense, but mediocre
counterpoint, unworthy to stand as Mozarts’s conclusion to his
powerful vision of the Last Judgement.” Black (2007, S. 360) sieht
in T. 7 einen ,, awkward diminished-fifth leap”, wobei sicherlich
nicht der Sprung an sich seltsam ist, sondern eher, dass die sich
anschlieSende Gegenbewegung, die dieser erwarten ldsst, aus-
bleibt. Dass die Skizze ein frithes Stadium im Schaffensprozess
dokumentiert, steht aufSer Frage. Black spricht diesbeziiglich
die schwer zu entziffernden Korrekturen Mozarts fiir die vierte
Stimme (iiber dem vierten Themen-Einsatz, im Bass) an. Aber es
gibt eine Reihe von Skizzen, die vergleichbare oder sogar noch
ungiinstigere Verhaltnisse aufweisen und dennoch den Weg ins
Werk gefunden haben. Dass Mozart schon fiir das Requiem-Thema
(Originalgestalt) kein besonders pragnantes Profil wihlte, kann
zumindest verstandlich machen, dass Schmid (1997) bei der
Amen-Skizze (Umkehrungsgestalt) keine zwingende Verbindung
zum Requiem sieht. Gleichwohl: Mit dem wenig pragnanten Pro-
fil fiel die Wahl auf eine Standard-Tonfolge fiir Umkehrungs-
kiinste. Beriicksichtigt man also die satztechnischen Implikatio-
nen dieses Topos, scheint die Verbindung zum Requiem umso
naheliegender, denn die Ermoglichung dieser Modifikationen und
Kombinationen, die an mehreren Stellen des Introitus bereits nach-
weisbar sind, kann als ausschlaggebend gelten.
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anders Geschriebenes im Rang des Giiltigen (ohne
zwangslaufig zu einem vollendeten Werk zu ge-
horen).” (Konrad 1998, S. XII). Die Bedeutung, die
Mozart der Amen-Skizze fiir die Finalgestalt des Re-
quiems beigemessen haben konnte, ist also nicht ein-
zuschatzen.

Constanze (seit 1809 wieder verheiratet mit Nis-
sen) erwahnte erstmals 1826 — 35 Jahre nach Mozarts
Tod — derartige Aufzeichnungen, die sie auf Mozarts
Schreibtisch gefunden haben will und die angeblich
etwas von Bedeutung fiir das Requiem enthalten
haben konnten. An Maximilan Stadler (BriefeGA 1V,
S. 491) schrieb sie: ,Setzen wir den Fall, daf$ SiifSsmayr
Triimmer von Mozart gefunden hatte (zum Sanctus
etc) so ware ja das Requiem doch nur noch Mozarts
Arbeit.” Fiir die Bewertung ihrer MutmafSungen ist
jedoch wichtig, den Kontext zu kennen, denn Cons-
tanze reagierte auf den seit 1825 ausgetragenen Re-
quiem-Streit, in dem o6ffentlich in Zweifel gezogen
worden war, dass das Werk tatsachlich von Mozart
stammte. SiifSimayr, der die Wahrheit hatte ans Tages-
licht bringen kénnen, war zu diesem Zeitpunkt schon
lange tot — er starb 1803 fast im gleichen Alter wie
Mozart — und fiel damit als Gewédhrsmann aus. In
seiner Vertheidigung der Echtheit des Mozart’schen Re-
quiem griff Stadler Constanzes Spekulationen, ,es
hétten sich auf Mozart’s Schreibpulte nach seinem
Tode einige wenige Zettelchen mit Musik vorgefun-
den, die sie Herrn Siifimayr {ibergeben habe”, auf und
erganzte: ,Was genau dieselben enthielten, und wel-
chen Gebrauch Siifimayr davon gemacht habe, wufite
sie nicht.” Auch er gestand ein, dass ,nicht erwie-
sen werden” konne, ob ,Stifimayr dazu [Lacrimosa-
Fortsetzung, Sanctus, Benedictus, Agnus Dei] einige
Mozartische Ideen benutzt habe, oder nicht” (1826,
S. 16). An anderer Stelle war ihm gar eine stilistische
Abgrenzung wichtig: ,In den letzten 3 Theilen des
Requiem: Sanctus, Benedictus, agnus [sic] Dei wird
ein Kenner des Moz. Styls ohne Miihe die Verschie-
denheit wahrnehmen. Es mag seyn, daf§ Siiffimayr
einige Ideen von Mozart geborgt habe; allein die Aus-
flihrung ist gar nicht mozartisch sondern dem Siifs-
mayr ganz eigen, und seiner [vermutlich 1800 kom-
ponierten] Messe in D dhnlich.” (1826Erg, zit. nach
Plath 1976/77, S. 183)

Auch hinsichtlich méglicher miindlicher Instruk-
tionen durch Mozart bleiben die Quellen vage und
unsicher. Sophie Haibl schilderte 1825 in einem Brief
an ihre Schwester Constanze und ihren Schwager
Georg Nikolaus Nissen mit eindriicklichen Worten
ihre Erinnerungen an die letzten Stunden in Mozarts
Leben: ,da war der Sissmaier bey M: am Bette dan
Lag auf der Deke das Bekannte Requem [sic] und

10

M: Explicirte jhm wie seine Meinung seie daf} er es
Nach seinem Todte Vollenden sollte. [...] sein Leztes
war noch wie Er mit dem Munde die Paucken, in
seinem Requem aus Tritken wollte [...]* (BriefeGA
IV, S. 464). Von Stiimayr selbst ist keine Erwdhnung
dieser Begebenheiten, von denen man annehmen
konnte, dass sie im Gedachtnis geblieben wéren, iiber-
liefert. Mochte man dem (34 Jahre nach Mozarts Tod
erst niedergeschriebenen) Bericht Glauben schenken,
dann liegt es im Auge der Betrachtenden, wie sich die
Tragweite dessen, das Siifimayr hier mitgenommen
haben konnte, einschitzen lassen kann. Doch auch
Stifimayr selbst berichtete in einem Brief an Breit-
kopf & Hartel (8. Februar 1800), dass Mozart mit ihm
Jiber die Ausarbeitung dieses Werkes sehr oft be-
sprochen, und mir den Gang und die Griinde seiner
Instrumentirung mitgetheilt” hatte. Allerdings be-
zogen sich diese Gespédche auf , die schon in Musik
gesezten Stiicke”, also das uns bekannte Requiem-
Fragment, und hatten sich zudem wohl nicht unter
Todesqualen zugetragen. Fraglich bleibt: Wenn Siifs-
mayr unmittelbar vor Mozarts Tod der letzte war,
der Instruktionen aus erster Hand fiir die Vollen-
dung des Requiems erhalten hat, wieso hat ihn die
Witwe dann nicht als ersten mit der Komplettierung
beauftragt?'®

Gleichwohl handelt es sich bei Siiffmayrs Brief an
Breitkopf & Hartel um eine der wichtigsten und ver-
gleichsweise verldsslichsten Quellen zu Mozarts An-
teil am Requiem. Darauf bedacht zu verhindern, als
,Nachahmer besonders mit untergeschobener Arbeit
noch schlimmer weg[zulkommen [...], als jener Rabe,
der sich mit Pfauen-Federn schmiickte”, legte Siif3-
mayr dem Verleger der Erstausgabe gegeniiber of-
fen, dass er selbst die Fortsetzung des Lacrimosa ab
Takt 9, das Sanctus, das Benedictus und das Agnus
Dei ,ganz neu [...] verfertigt” habe.”” Auch die Um-
textierung des Kyrie zum Cum sanctis tuis sei seine
eigene Idee gewesen. Werkstattmaterialien erwéahnt
Stismayr nicht.®

18 Constanzes gegeniiber Stadler geduflerter Begriindung (Brief-
eGA 1V, S. 492) — ,weil ich eben (ich weifs nicht warum) bose auf
Siiffimayer war” — ist, obwohl sie ,alles beschwdren konnte”, mit
Vorsicht zu begegnen, denn auch ihre Behauptung, Eybler hitte
ihr den Wunsch auf Vervollstaindigung sogleich abgeschlagen
und das Manuskript gar ,nicht in die Hand” bekommen, hat sich
als unwahr erwiesen.

19 Ein langerer Auszug des Briefes ist auf Seite 12 wiedergege-
ben.

20 Erwidhnenswert istin diesem Zusammenhang noch, dass Stifs-
mayr (zit. nach Hausner 1964, S. 40) seine Oper Der rauschige
Hans aus dem Jahr 1788 als ,,ein Operett [...], wozu ich hier [Wien]
unter der Leitung des seeligen, unsterblichen Mozarts die Musik
sezte”, beschrieb, obwohl sich seine erste Begegnung mit Mozart
frithestens 1790 zugetragen hat. Demnach konnte auch Siifimayr
Fakten zu seinen Gunsten uminterpretieren.



Unter all den widerspriichlichen Bekundungen
Constanzes zum Requiem ist auch eine aufschluss-
reiche vertrauliche Mitteilung an den Verleger Jo-
hann Anton André von 1800 erhalten geblieben
(BriefeGA 1V, S. 386). Nicht nur ist darin von , Triim-
mern” oder ,Zettelchen” der Jahrzehnte spater an-
gestellten Mutmafiungen bezeichnenderweise keine
Rede. Vielmehr decken sich die Informationen im
Wesentlichen mit jenen aus Siiffimayrs im gleichen
Jahr verfassten Brief: ,Sie wissen ja / unter uns / daf3
nicht alles von Mozart, namentlich viele Mittelstim-
men, ist [...]. Ich [...] vertraue Ihnen folgendes Ge-
heimnifS an. Alles was dem Dies irae vorausgeht, hat
der Anonymus [Wallsegg] im Original. Von da an
hatte Mozart nur Dies irae, Tuba mirum, Rex tremen-
dae, Recordare und Confutatis in allen Hauptstim-
men gemacht, und in Mittelstimmen wenig oder gar
nichts: diese wurden von einem Andern [StiSmayr]
gemacht [...] Sie wissen also nun bestimmt alles, was
Mozart am Requiem gemacht hat: ich habe es oben
gesagt, und dazu komt noch, was weiter hinten blof3e
Repetition ist [Communio]. Das Sanctus, was ich Ih-
nen verschaffe, ist in der Originalhandschrift dessen,
der dieses Stiik wie den Rest gemacht hat [Stifmayr].”
André hatte im Jahr zuvor Mozarts handschriftli-
chen Nachlass von Constanze erworben. Er war so-
mit Geschéftspartner; ihm gegeniiber gab es keine
Notwendigkeit mehr fiir Halb- oder Unwahrheiten.

Dass sich die Erzahltradition, Stifmayr habe bei
seiner Vervollstindigung des Requiems auf Werk-
stattmaterialien Mozarts zuriickgegriffen, dennoch
bis heute aufrechthalten kann, diirfte mit der von
Constanze begriindeten und noch immer effektiven
Vermarkungsstrategie zu tun haben, aber nicht zu-
letzt auch mit dem Wunsch der Nachwelt, in Mozarts
letzter, von einem anderen Tonsetzer fertiggestellten
Komposition moglichst viel Originalsubstanz des
,Meisters’ in Handen zu haben. Wie viel Glauben
und Bedeutung man der Erzahlung letztlich schen-
ken mochte: Der Popularitdt und Rechtfertigung
von Mozarts/SiiSmayrs Requiem-Fassung kam (und
kommt sie noch immer) zugute.

*

Stifimayr gelang es, den Umstanden geschuldet, mit
dem Requiem eine architektonische Raritit zu er-
schaffen, die als solche paradoxerweise weitestgehend
unerkannt blieb. Hierzu seien zunachst die Hinter-
griinde ausfiihrlich dargelegt.

In liturgisch gebundener Musik sind Da-capo-An-
lagen haufig bereits in den zu Grunde liegenden ka-
nonischen Texten und ihren gregorianischen Aus-
formungen vorgepragt. In (Requiem-)Messen findet

sich so bspw. nach dem Benedictus haufig ein Da capo
des Hosanna, das am Ende des Sanctus bereits erklun-
gen war. Auch beim Offertorium im Requiem erklingt
nach dem Vers Hostias in aller Regel ein Da capo des
Quam olim Abrahae, das im Satz zuvor am Ende des
Domine Jesu stand (— Faks. 2 mit Mozarts Da-capo-
Eintragen).

Etwas anderes als ein Da capo, also die wortli-
che Wiederholung eines Abschnitts, ist eine Parodie
bzw. Kontrafaktur, unter welcher im engeren Sinne
zu verstehen ist, dass eine bereits existierende Musik
mit einem neuen Gesangstext unterlegt wird.? Mehr
oder weniger weitgehende Modifikationen der Mu-
sik konnen, miissen aber nicht dabei auftreten. Par-
odieverfahren im Sinne reiner Umtextierungen wa-
ren noch in der Bach-Zeit Gang und Gébe, inner-
halb eines Werks aber durch spezielle Umstdnde be-
griindet, etwa besondere dramaturgische bzw. quasi-
szenische Gegebenheiten (wie in mehreren Turba-
Choren in Bachs Johannespassion) oder der Absicht,
mehrstrophige Anlagen zu strukturieren (wie in Bachs
Motette Jesu, meine Freude). In Messen allerdings war
es durchaus géangig, dass fiir das abschlieffende Dona
nobis pacem die Musik des Kyrie, umtextiert aber an-
sonsten praktisch identisch, wiederholt wurde. Jan
Dismas Zelenkas Missa Votiva ZWV 18 ist dafiir ein
Beispiel. Oft wurde auch nur das zweite Kyrie, manch-
mal der Gloria-Schluss (beide meist Fugen), fiir das
Dona nobis pacem wiederverwendet. Bachs h-Moll-
Messe stellt einen prominenten Sonderfall dar, ist
dessen beschliefSendes Dona nobis pacem eine Kont-
rafaktur des zuvor gehdrten Gratias aus dem Gloria
(und seinerseits bereits eine Parodie aus Kantate 29).
In der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts kam diese
Herangehensweise fiir das Dona nobis pacem aber
aufler Gebrauch.

Zumindest von Werk zu Werk kam es auch zu
Parodieverfahren in der Geschichte von Requiem-
Messen, die den mitunter sehr kleinen Zeitfenstern
fiir die Produktion geschuldet waren: Niccolo Jom-
melli konnte so 1756 sein Requiem in nur wenigen
Tagen fertigstellen. Die Kirchenmusik, auf die Jom-
melli dabei zuriickgriff, war allerdings nur in Ita-
lien bekannt, nicht in seinem neuen Wirkungskreis
Stuttgart (vgl. Hochstein 1984 und Schmid 1997Jom).
Im ausgehenden 18. Jahrhundert kam das Parodie-
Verfahren von Werk zu Werk bei ein und demsel-
ben Komponisten praktisch so gut wie tiberhaupt

21 Koch (1802, Sp. 1136) definierte: ,Wenn zu einem schon vor-
handenen Singstiicke ein anderer Text [...] unterlegt wird, so
nennt man diesen dem Tonstiicke aufs neue untergelegten Text
eine Parodie.”
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Introitus

— [Antiphon:] Requiem aeternam
dona eis, Domine:
et lux perpetua luceat eis.

[Verse] Te decet hymnus, Deus, in Sion,
et tibi reddetur votum in Jerusalem:
exaudi orationem meam,

ad te omnis caro veniet.

L [Antiphon:] Requiem aeternam
dona eis Domine:

et lux perpetua luceat eis.

GRAFIK 1

nicht mehr vor;* fiir das Requiem kdnnen wir es,
sicher auch innerwerklich, ausschliefSen. Mozart ver-
anschlagte laut Rochlitz ,etwa vier Wochen”? fiir
die Komposition des Requiems und liefs sich offen-
bar Zeit; eine dufiere oder innere Notwendigkeit fiir
Kontrafakturen scheint es nicht gegeben zu haben.
Die Anlage des Requiems von Mozart/Siifmayr
weist nun folgende Besonderheit auf: Siifsmayr be-
half sich beim Schluss mit einer Hybrid-Losung aus
Da capo der letzten Teile des Introitus, was an sich
durchaus iiblich war, und Kontrafaktur der vollstian-
digen Kyrie-Fuge — was es in diesem Umfang nie zu-
vor gab und so bislang noch nicht wieder gegeben
hat. Die Moglichkeit zu Erstem besteht, da in der
Liturgie der Totenmesse bereits eine Verklammerung
des Endes mit dem Beginn angelegt ist; die Com-
munio wiederholt den Abschluss des Introitus wort-

22 Siehe zur Parodie um 1800 Schwindt-Gross 1988. Die Praxis
verlagerte sich hin zu Fremdparodien, die verbreitet waren auch
von Werken Mozarts oder Haydns, nur zum Teil in deren Kennt-
nis. In Mozarts Schaffen begegnet uns das Parodieverfahren bei
der nicht vollendeten Missa in ¢ KV 427, die er ,selbst in das
Oratorium: Davide peenitente [Davide penitente KV 469] umge-
schaffen” hat (Stadler 1826, S. 10). Der liturgische Rahmen einer
Messe hat vielleicht nach einer weniger ausufernden und experi-
mentellen Musik verlangt, wodurch die musikalische Substanz
[frei’ wurde. Dafiir spricht, dass Mozarts liturgisch gebundene
Musik nach KV 427 (einschliefSlich der Fragmente) weniger iiber-
bordend gehalten anmutet.

23 AmZ 5. Dez. 1798, Sp. 150. Rochlitz’ Aussagen ist allerdings
mit einer gewissen Vorsicht zu begegnen, denn etliche haben
sich als falsch oder tibertrieben erwiesen.
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Communio

[Antiphon:] Lux aeterna luceat eis, Domine:
Cum sanctis tuis in aeternum: quia pius es.

[Vers:] Requiem aeternam dona eis, Domine:

Et lux perpetua luceat eis.

[Zu wiederholende Abschnitte der Antiphon:]
Cum sanctis tuis in aeternum: quia pius es.

lich: ,,Requiem aeternam dona eis, Domine: et lux per-
petua luceat eis”. Wahrend im Introitus dieser Textteil
eine Antiphon ist, die zwei Psalmverse einklammert,
handelt es sich in der Communio, genau umgekehrt,
um einen eingeklammerten Vers (siehe Grafik 1).

Was Siifimayrs Anordnung angeht, so wurde bis-
lang ein einziges, kaum bekanntes Requiem mit einer
zumindest ansatzweise dhnlichen Konstellation nach-
gewiesen: Nur in der neunten Totenmesse (E-Dur)
von Johann Ernst Eberlin (1702-1762) hat Beatrice Ebel
(1997) eine Wiederholung der Introitus-Antiphon als
Communio-Vers und des Kyrie als zweites Cum sanctis
tuis analog zu Mozarts Requiem aufgespiirt. Jedoch
ist dieser Fall aufgrund der erheblich kleinraumige-
ren Anlage und auch wegen Modifikationen beim
Wiederaufgriff anders gelagert: Bei Eberlin ist eine
gestalterische Motivation erkennbar; SiifSmayrs Ar-
beit mutet dagegen wie das Ergebnis eines Cut-and-
paste-Verfahrens an.

Allerdings konnte Mozart Eberlins Requiem in sei-
ner Salzburger Zeit durchaus nicht nur gehort, son-
dern auch musiziert haben, denn er war von 1769 bis
1779 Instrumentalist im Dienst der Dommusik und
1779-1781 Hoforganist. Eberlins Totenmessen diirf-
ten nach seinem Tod 1762 noch in Gebrauch gewesen
sein, da danach kaum weitere Requiem-Messen in
Salzburg komponiert wurden. Fiir Wien konnte Black
(2007) iibrigens fiir die Zeit zwischen 1781 und 1791
ebenfalls kein einziges neu komponiertes Requiem



(Erste Zeile der Antiphon ist noch Teil des vorausgehenden Agnus Dei)

[Antiphon, 1. Zeile:] Lux aeterna luceat eis, Domine:

[Satzbeginn]

Fuge [Antiphon, 2. Zeile;] Cum sanctis tuis in aeternum: quia pius es.

Riickgriff auf Introitus-Antiphon:

[Vers] Requiem aeternam dona eis, Domine:

et lux perpetua luceat eis.

Da capo der Fuge

[liturgisch zu wiederholende 2. Zeile der Antiphon;]

Cum sanctis tuis in aeternum: quia pius es.

GRAFIK 2

ausmachen. Dass nun Mozart sich in Wien 1791 (oder
gar auf irgendeine Weise Siiffmayr) an speziell die-
ses Requiem Eberlins erinnert haben sollte, das bis
auf den bedingt vergleichbaren Aufgriff von Introi-
tus-Antiphon und Kyrie in der Communio keine wei-
teren Ahnlichkeiten aufzeigt, diirfte unwahrschein-
lich sein. Plausibler scheint, dass Mozart verbreite-
tere Formanlagen aufgenommen und weiterentwi-
ckelt hatte, zumal von Werken, die er schitzte und
die ihm in mancherlei Hinsicht als Modell fiir seine
Requiem-Vertonung dienten. Und in der Tat findet
sich in einer solchen fritheren Requiem-Messe in der
Communio beim Vers ,Requiem aeternam” eine gan-
gige und naheliegende Form des Wiederaufgreifens
musikalischer Substanz aus dem Introitus. Damit ist
das von Mozart geschétzte Schrattenbach-Requiem Mi-
chael Haydns mit dem in Grafik 2 dargestellten Auf-
bau gemeint.

Interessanterweise zeigt das Thema von Haydns
Cum sanctis tuis-Fuge eine gewisse Ahnlichkeit mit
jenem in Mozarts Kyrie- und damit auch zu Mozarts/
Stifimayrs Cum sanctus tuis-Fuge: Beide enthalten
einen verminderten Septim-Sprung (— Noten-Bsp. 2a
und 2b). Der Unterschied ist aber, dass bei Haydn das
Kyrie am Werkbeginn nichts mit dem Werkende zu
tun hat: Haydns Cum sanctis tuis-Fuge tritt erstmals
am Werkende auf und wird dort erst bei den litur-
gisch zu wiederholenden Abschnitten der Communio
als Da capo gesetzt, wie es von gregorianischen For-
men ausgehend eine schliissige Tradition war. Riick-
gegriffen auf den Introitus wird nicht bei ,Cum sanc-
tis tuis”, sondern ,Requiem aeternam”. Siiffmayr da-
gegen greift in einer so nie dagewesenen Weise schon
beim ersten Erscheinen des ,,Cum sanctis tuis” auf
den Introitus zuriick und beim zweiten schliefslich
auf das Kyrie.

Riickgriffe wie jener bei Michael Haydn waren vo-
rausgeplant, d. h. die entsprechende Passage ist von
vornherein fiir den Einsatz an beiden Stellen gestal-
tet. Vergleichbares ist in der von Mozart noch kom-
ponierten Introitus-Anlage aber nicht zu erkennen.

Die Konstruktion des Introitus scheint formal allein
der Eroffnungssituation des Requiems vorbehalten
gewesen zu sein. Das gilt noch mehr fiir das Kyrie,
gegen dessen Wiederaufnahme zudem die Gattungs-
tradition spricht. Mozarts Organisation des musika-
lischen Materials im Kyrie ist so passgenau auf den
Text zugeschnitten, dass sie fiir das Cum sanctis nicht
mehr nahe liegen kann: Alles ist thematisch eng
und konsequent verschrankt, bedingt durch Kiirze,
Syntax und Semantik des Kyrie-Textes. Hier geht es
um einen Gott, im Cum sanctis tuis dagegen um alle
Heiligen.* Mozart wird natiirlich bewusst gewesen
sein, dass Haydn in seiner Fuge ebenfalls eine ver-
minderte Septime zum Einsatz brachte; daraus zu
schliefSen, dass Mozart nun auch beabsichtigt hatte,
seine singulare Kyrie-Fuge, die aufs Engste mit dem
Text verbunden ist, nochmals beim Cum sanctis tuis
wiederzuverwenden, ist angesichts des Gesagten also
in mehrerlei Hinsicht unwahrscheinlich. Nicht zu-
letzt ware es vom Grundsatz her eine innerwerkliche
Kontrafaktur, die unwahrscheinlich ist fiir Zeit wie
Werk, und die wir bei Haydn ja auch gar nicht vor-
finden.

Mozart ist iibrigens offenbar der erste, der auf die
zunéchst konsequent verschrankte Kopplung von
Kyrie und Christe gekommen ist. Zwar gibt es in Salz-
burger und Wiener Requiem-Messen, wie auch Schu-
ler (1995, S. 321) anfiihrt, Fugen oder fugenartige Sétze,
die Kyrie und Christe je einem Thema zuordnen. Je-
doch sind diese Themen nicht von Beginn an konse-
quent gekoppelt, sondern werden, einem anderen
Typus der Doppelfuge folgend, erst mit einigem Ab-
stand nacheinander eingefiihrt. Beispiele dafiir fin-
den sich etwa in den Totenmessen von Heinrich Ignaz
Franz Biber (in A und in f), Guiseppe Bonno (in c),

24 Vgl. Schmid 1997, S. 33. Dass das ,quia pius es” zuweilen als
inhaltlich unpassend fiir die Kyrie-Musik erachtet wird, rithrt da-
her, dass zumeist von der iiblichen deutschen Ubersetzung (,der
du bist mild”) ausgegangen wird. , Pius” meint hier aber weniger
,mild” als vielmehr ,,zu seinem Wort stehend” oder ,,sein Wort
haltend”. Fiir die Liturgie betreffende Hinweise danke ich Albert
Richenhagen und Wolfgang Bretschneider (1).
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Johann Joseph Fux (in c), Johann Caspar von Kerll
(in F) und Georg Reutter dem Jiingeren (in c).

Kommen wir nun zu historischen Aussagen zu
dieser besonderen Requiem-Gestalt, wie sie von di-
rekt bei der Fertigstellung involvierten Personen iiber-
liefert sind, beginnend mit Constanze. Thr zufolge
habe Mozart Siimayr gebeten, ,wenn er wirklich
stiirbe ohne es [das Requiem] zu endigen, die erste
Fuge, wie ohnehin gebrduchlich ist, im lezten Stiik
zu repetiren” (BriefeGA 1V, S. 234). Festzustellen ist
zundchst, dass, wenn wir annehmen, diese Aussage
Constanzes sei wahr, sie hier offenbar einen ,Plan B’
Mozarts beschreibt, den zu ersinnen nur dann not-
wendig gewesen wére, wenn Mozart tatsdchlich sei-
nen frithzeitigen Tod befiirchtet hatte. Eine Reka-
pitulation der Kyrie-Fuge am Ende des Requiems —
falls das gemeint war - ist allerdings alles andere als
,ohnehin gebrauchlich”, wie oben gezeigt wurde. Viel-
leicht meinte Constanze hier aber auch die Repetition
der Introitus-Antiphon und nicht die der Kyrie-Fuge.
Am Ende des Introitus im Requiem gibt es ein Fugato,
das seinerseits eine veranderte Wiederaufnahme des
Introitus-Beginns darstellt. Denkbar ist, dass sie diese
Passage(n) als ,erste Fuge” verstanden hat.

Moglich ist auch, dass Constanze sich auf etwas
bezog, das nicht in Requiem-Messen, sondern in all-
sonntdglichen Messen auftrat: Fiir die abschlieffende
Friedensbitte ,Dona nobis pacem” griff man zuweilen
auf Bestandteile des eroffnenden Kyrie zuriick, wofiir
es mit der Krénungsmesse KV 317 auch ein Beispiel
aus Mozarts Feder gibt. Dabei handelt es sich ledig-
lich um losere Wiederaufnahmen von Taktgruppen
oder Melodieteilen des Erdffnungssatzes. Die oben
angesprochene Praxis, Musik des Kyrie oder auch des
Gloria-Schlusses weitgehend intakt fiir das Dona no-
bis pacem umzutextieren, war seit Jahrzehnten nicht
mehr {iblich. Die Texte des Kyrie und Dona nobis pacem
liegen auflerdem strukturell und in gewisser Weise
inhaltlich recht nah beieinander, was beim Requiem
mit dem beschlieffenden ,Cum sanctis tuis in aeter-
num: quia pius est”, das von Siiimayr unter die Mu-
sik des erodffnenden ,Kyrie eleison” (bzw. ,Christe
eleison”) gelegt wurde, nicht der Fall ist.

Es {iberrascht in Anbetracht der widerspriichlichen
Aussagen Constanzes nicht, dass sich auch hinsicht-
lich der Kontrafaktur am Werkende eine AuBerung
Siifmayrs erhalten hat, die etwas ganz anderes be-
inhaltet — wenn Constanze mit der ,ersten Fuge”
das Kyrie gemeint haben sollte. Stifimayr formulierte
in seinem schon erwdhnten Brief von 1800, dass es
seine eigene und nicht Mozarts Entscheidung war,
das Kyrie ,zu repetieren”. Er schrieb, ,nur hab ich
mir erlaubt, um dem Werke mehr Einférmigkeit zu
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geben, die Fuge des Kyrie, bei dem Verse — cum Sanc-
tis etc. zu wiederholen”. Sieht man Siiffimayrs Wort-
wahl nicht als Tiefstapelei (,nur hab ich mir erlaubt”),
so mag sie vielleicht sogar suggerieren, dass ihm be-
wusst war, dass (a) Mozarts Absichten andere waren,
(b) seine Losung gattungsgeschichtlich ungewohn-
lich ist oder (c) beides. Im Anschluss an die vorausge-
henden Zeilen des Briefes (—S. 12) wirkt seine Aus-
sage umso mehr in einer solchen Weise.

Die Forschung ist mit diesen Zusammenhéngen
sehr heterogen umgegangen, was vor allen Dingen
daran liegen diirfte, dass sich in der iiber 200 Jahre
wiéhrenden Auffithrungs- und Rezeptionsgeschichte
des Requiems eben auch die Tradition verfestigt hat,
die Schlussanlage unhinterfragt als mitgegeben hin-
zunehmen. Dass dem Anschein nach ein Da capo
und eine Kontrafaktur wie ein und dasselbe anmu-
ten konnen, mag auch Anteil daran haben, genauso
wie der Umstand, dass es in dem Mozart bekann-
ten Schrattenbach-Requiem von Michael Haydn eine
Schlussfuge gibt, deren Thema ebenfalls eine vermin-
derte Septime enthélt. Der letztgenannte Umstand
birgt die Gefahr der Uberinterpretation. So kann die
Schlussfuge im Requiem, die Stiimayr dort erst in-
tegrierte, als an Haydns Schlussfuge angelehnt er-
scheinen. Und es ist dann kein grofier Schritt mehr
hin zu der Annahme, Mozart hitte dies urspriing-
lich so beabsichtigt und folglich schon die Kyrie-Fuge
entsprechend angelegt.

Die Veroffentlichungen von Wolff und Keefe aus
traditionell musikhistorischer Sicht werden der Kon-
trafaktur-Problematik im Requiem nicht gerecht:
Keefe (2012, S. 222) reiht Siifsmayrs Anlage (irrtiim-
lich) ein in das Repertoire friitherer Requiem-Verto-
nungen. Wolff (1991, S. 48) nimmt Constanzes Aus-
sage, Mozart habe Siiimayr fiir den Abschluss des
Requiems entsprechend instruiert, fiir bare Miinze
und versteht den gesamten Schluss als von Mozart
intendiert; er unterldsst die Hinterfragung anhand
von Gattungskonventionen ganz. Die Widerspriiche
der Aussagen von Constanze und Siifimayr wurden
ansonsten zwar diskutiert, etwa von Bauman (1992,
S. 496) und Schuler (1995), und auf Diskrepanzen zur
Gattungstradition sind zudem Schmid (1997) und Ebel
(1997) eingegangen. Innerhalb der Fachwelt scheint
sich das Bild allméahlich aufzuklaren (siehe etwa
Ackermann 2006); im allgemeinen Bewusstsein aber
spielen diese Zusammenhénge kaum eine Rolle.

Einerseits ist wahrscheinlich, dass Mozarts Absich-
ten fur die Communio andere waren, andererseits ist
vielleicht nichts am Requiem mehr zur ,Wahrheit’ ge-
worden. Offenbar hat allein die Existenz und weite
Verbreitung der Requiem-Fassung Mozarts und Siifs-



mayrs ausgereicht, jedwede Skepsis gegeniiber solch
einer Architektur gar nicht erst aufkommen zu las-
sen. Und sinngemaéfie Anklange des Beginns am Ende
sowie formale Anlagen mit gliedernden Da capo-
Aufgriffen bleiben, mitinspiriert von der {iberaus be-
kannten Totenmesse Mozarts/SiifSimayrs, eine Kons-
tante bei Requiem-Vertonungen fiir die Kirche wie
den Konzertsaal.”® So gesehen ist die Missa pro de-
functis Mozarts/Siifimayrs zum Inbegriff einer Form
geworden, fiir die es so paradoxerweise gar keine
weiteren Beispiele gibt.

*

Jede Darstellung der Entstehung des Requiems win-
det sich zwangsldufig um die grofien Liicken und
Widerspriichlichkeiten der Erzahlungen. Uberwie-
gend wissen wir nicht, wie es war, und tiber Autor-
schaftsfragen lasst sich jenseits klarer Zuweisungen
von Handschriften vielfach nur streiten. Antwort-
versuche sind in dieser philologisch unklaren Situa-
tion auch ein Spiegel personlicher Praferenzen. Nicht
alles ist jedoch Ansichts- oder Geschmackssache.
Einschneidende Eingriffe fiir die Pariser Erstauf-
fiihrung 1804, historische Hinzufiigungen eines Li-
bera me Sigismund von Neukomms und Ignaz von
Seyfrieds, Klavier-Transkriptionen Carl Czernys und
Franz Liszts und historische Reduktionen fiir Streich-
quartett sowie fiir Klavier mit Harmonium sind Zeug-
nisse davon, dass die Weiterbearbeitung von Beginn
an eine Konstante der Auffiihrungs- und Rezeptions-

25 Je mehr sich das Requiem von der Kirche emanzipierte, desto
freier wurde mit den kanonischen Texten umgegangen, und das
auch bei jenen Requiem-Messen, die weiterhin fiir den liturgi-
schen Gebrauch entstanden. Gabriel Fauré bspw. iiberging beim
Agnus Dei (einschl. Lux aeterna) die Ordnung der gregorianischen
Texte, indem er die Wiederholung des Cum sanctis entfallen lief3
und somit das Agnus Dei mit Text und Musik des Introitus-Be-
ginns schlielen lassen konnte. Als epilogartiges Nachspiel er-
scheint aber, ohne Text, die versdhnliche Eingangs-Melodie des
Agnus Dei ein letztes Mal. Ohne dass mir dieses Beispiel konkret
bewusst war, hatte ich eine dhnliche Textarchitektur fiir die Edi-
tion (natiirlich ohne wortlosen Epilog) erwogen, die sogar einmal
(in Harvard) aufgefiihrt worden ist. Ein Sanger berichtete mir
von der eindringlichen Wirkung, da das letzte zu hérende Wort
dann ,Requiem” ist. Angesichts der kirchenmusikalischen Pra-
xis ist es, zumal in der konservativ behandelten Requiem-Messe,
aber unwahrscheinlich, dass 1791 die kanonischen Texte entspre-
chend umgestellt worden waren. — Wenn bei Requiem-Vertonun-
gen das Libera me mit an den Schluss gestellt wird, ergeben sich
nicht nur deutlich mehr Textaufgriffe, vor allem des Dies irae. Das
Werk schliefit dann auch automatisch mit der Anrufung vom
Beginn: ,Requiem aeternam dona eis, Domine: et lux perpetua
luceat eis”. Eine solche Formgestaltung zieht mehrere Da-capo-
Aufgriffe nach sich, die dann {iber das ganze Werk zu einer
rondoartigen Wirkung beitragen, so wie es bei Giuseppe Verdis
Messa da Requiem der Fall ist. Benjamin Britten fiigte am Ende
seiner lateinisch-liturgischen Textebene im War Requiem noch die
Formel ,Requiescant in pace. Amen” an, und zwar als Kontra-
faktur der abschliefenden Takte des Kyrie.

geschichte des Requiems gewesen ist. Die Ansicht,
dass Mozarts Requiem iiber 200 Jahre lang in einer
von Siiffimayr vollendeten Version aufgefiihrt und re-
zipiert worden ist, bedarf insofern der Relativierung.
Die Erstdruck-Version ist nichtsdestoweniger wesent-
licher Teil des Wurzelwerks, aus dem die dynami-
sche Auseinandersetzung hervorgehen konnte. Die
beiden in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts
aufgekommenen Neigungen, puristisch zur Erstaus-
gabe zuriickzugehen einerseits und alternative Er-
gidnzungen anzufertigen andererseits bedingen sich
gegenseitig wie zwei Seiten derselben Medaille. Nach
wie vor kommt auch alles Mogliche zwischen diesen
Extremen vor.? Wenn das Requiem heute in feuilleto-
nistischen oder journalistischen Texten, Programm-
heftbeitragen, Werkeinfithrungen und Ahnlichem zur
Sprache kommt, wird in aller Regel der Forschungs-
stand wiedergegeben, wie er von Wolff 1991 zusam-
mengefasst wurde. Dabei werden auch immer wieder
Annahmen, die mittlerweile widerlegt oder zumin-
dest mit guten Argumenten angezweifelt wurden,
nicht nur zitiert, sondern irrtiimlich als Fakten dar-
gestellt, etwa dass Freystadtlers Handschrift in den
Requiem-Manuskripten zu finden sei. Dariiber hi-
naus werden aus Wolffs Buch regelmafliig bedenk-
liche Bewertungen und Darstellungen kompositori-
scher Phanomene und stilistischer Zusammenhéange
zitiert, auch in wissenschaftlichen Texten. Einige die-
ser mitunter bereits von Rezensenten kritisierten Pro-
bleme (vgl. Maunder 1993 und Jones 1995) werden im
zweiten Teil dieser Einfithrung angesprochen.
Neben einer Reihe von modernen Ergdnzungsver-
suchen in der Tonsprache der Mozart-Zeit sind in-
zwischen auch von ganz anderer asthetischer Warte
aus Formen von Zutaten imaginiert worden, wie etwa
2005 die Klangraume von Georg Friedrich Haas. In
nicht allzu ferner Zukunft wird es mit der Digital-
Interaktiven Mozart-Edition und der Hilfe von kiinst-
licher Intelligenz* vielen ohne grofien Aufwand mog-

26 Es kommt auch vor, dass eine Produktion zwar grundsétz-
lich puristisch ausgerichtet ist, in selbiger aber inkonsequenter-
weise an einer oder wenigen Stellen dennoch Eingriffe in Siifs-
mayrs Ergdnzung vorgenommen werden. So wird beispielsweise
in Jordi Savalls neuer Einspielung von 2023 zwar konservativ fiir
Siiffimayr pladiert, aber dennoch eine Passage des Tuba mirum
uminstrumentiert. Interessanterweise hat auch Benjamin Britten
lediglich am Beginn des Tuba mirum in die Instrumentierung ein-
gegriffen.

27 Computer und KI spielen zunehmend auch in der Kunst eine
Rolle. Heutige KI-gestiitzte Tools zur Erstellung von Musik, die
an Tonalitdtssysteme bzw. Stile gebunden sind, demonstrieren
dabei noch Unterlegenheit gegeniiber menschlicher Expertise.
Und in Musikwissenschaft und Musiktheorie steht der Aufwand
von Programmierung und Daten-Fiitterung sowie Reflexion der
Ergebnisse sicher noch nicht im Verhéltnis zum Gewinn, bspw.
bei der Repertoirebewiéltigung. Vgl. dazu Gjerdingen (1990) und
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lich sein, Versuche des Ergédnzens selbst zu unterneh-
men. Der unschéitzbare Wert von Siifimayrs Vervoll-

immer Bestand haben.

,Ich habe den Lehren dieses grossen Mannes zu viel zu danken, als daf$ ich stillschweigend erlauben
konnte, daf3 ein Werk, dessen grofiter Theil meine Arbeit ist, fiir das seinige ausgegeben wird, weil ich
fest iberzeugt bin, dafl meine Arbeit dieses grossen Namens unwiirdig ist. Mozarts Composition ist so
einzig, und ich getraue mir zu behaupten, fiir den grofiten Theil der lebenden Tonsetzer so unreichbar,
daf} jeder Nachahmer besonders mit untergeschobener Arbeit noch schlimmer wegkommen wiirde, als
jener Rabe, der sich mit Pfauen-Federn schmiickte. [...] Endlich kam dieses Geschéft an mich, weil man
wufite, daf$ ich noch bey Lebzeiten Mozarts die schon in Musik gesezten Stiicke ofters mit ihm durch-
gespielt, und gesungen, daf$ er sich mit mir {iber die Ausarbeitung dieses Werkes sehr oft besprochen,
und mir den Gang und die Griinde seiner Instrumentirung mitgetheilt hatte. Ich kann nur wiinschen,
dafs es mir gegliickt haben moge, wenigstens so gearbeitet zu haben, daf Kenner noch hin und wieder
einige Spuren seiner unvergefSlichen Lehren darinn finden kénnen. Zu dem Requiem samt Kyrie — Dies
irae — Domine Jesu Christe. — hat Mozart die 4 Singstimmen, und den Grund-Bafs samt Bezifferung ganz
vollendet; zu der Instrumentirung aber nur hin und wieder das Motivum angezeigt. Im Dies irae war
sein lezter Vers — qua resurget ex favilla — und seine Arbeit war die nemliche, wie in den ersten Stiicken.
Von dem Verse an - Judicandus homo reus etc: hab ich das Dies irae ganz geendigt. Das Sanctus — Bene-
dictus — und Agnus Dei - ist ganz neu von mir verfertigt; nur hab ich mir erlaubt, um dem Werke mehr
Einformigkeit zu geben, die Fuge des Kyrie, bei dem Verse — cum Sanctis etc. zu wiederholen.”

Siiffmayrs Angaben sind beziiglich der Nahtstelle im Dies irae nicht ganz korrekt: Mozart hatte die Worte , Iudi-
candus homo reus” noch selbst vertont; SiiSmayr hat die Sequenz erst von den darauf folgenden Worten an, ,Huic
ergo parce Deus”, weiterkomponiert. Mit ,,dessen grofiter Theil” meinte Stiimayr sicherlich, dass durch die Ausins-
trumentierung rein quantitativ eine groflere Anzahl Noten auf ihn zuriickgehen. Stadler schrieb in seiner Verthei-
digung (S. 12), Stiimayr ,hatte nicht vielmehr dabey [der Instrumentierung] zu thun, als was die meisten Compo-
nisten ihren Notisten iiberlassen”.

Franz Xaver Stifimayr an Breitkopf & Hartel, 8. Februar 1800, Auszug. Autograph des Briefes: Staatsbibliothek zu
Berlin — Preuflischer Kulturbesitz. Musikabteilung, Signatur Mus.Slg.Hértel 336; gedruckt: Eibl 1978, S. 89/90; auch
bei Wolff 1991, S. 145f

standigung als einzige aus Mozarts Zeit aber wird

Kaisers (2007, S. 74) Kommentierung Gjerdingens: , Die Hoffnung,
dass durch computergestiitztes Nachbilden menschlichen Ler-
nens Aufschliisse {iber musikalische Zeit- und Personalstile er-
langt werden konnen, ist dabei ebenso reizvoll wie das Miss-
trauen gegeniiber einer Vision berechtigt, dass eine auf Kodie-
rungen und Dekodierungen von o/1-Sequenzen aufbauende mu-
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sikalische Analyse jemals ohne Sinngebung durch menschliches
Bewusstsein moglich sein wird.” 1995 gab es bereits einen com-
putergestiitzten Versuch, Autorschaftsfragen im Requiem zu be-
antworten (Leeson 1995). Griinde fiir das schon durch die Ver-
suchsanordnung determinierte Scheitern desselben legte Schiiler
(2013) dar in seinem Aufsatz Computergestiitzte Mozartanalyse.



