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Vorwort

In der Zeit der Themensuche hatte ein Werk von Matthias Georg Monn (1717-1750, Wien)
meine Aufmerksamkeit auf sich gelenkt. Die ‘'attraktiven' Kldnge waren Teil einer
morgendlichen O1 Sendung und stammten von einer seiner Symphonien. Der Komponist selbst
war mir zu diesem Zeitpunkt nur namentlich ein Begriff.

Johann Christoph Mann, (?1726-1782, Wien), der jiingere Bruder von Matthias Georg, trat erst
im ersten Masterseminar zu Tage. Ein knapper Eintrag in einer élteren Enzyklopéddie der Musik

machte mich neugierig: '

Johann Christoph Monn war nach dem Testament seines Bruders, 1750 ,gréflich kinzkischer musices
Instructor in Prag. Seit 1766 ist er in Wien nachweisbar, wo er ,mit vielem Gliick und Beyfalle auf dem
Klavier unterrichtete. Er starb vollkommen verarmt im Spital der Barmherzigen Briider an der
Herzwassersucht.

Einen Wiener Komponisten und Klavierlehrer des 18. Jahrhunderts zu erforschen, der mir, und
wie sich in der Folge zeigen sollte, auch vielen anderen mit diesem Namen konfrontierten,
vollkommen unbekannt war, erschien mir lohnenswert. Ich konnte zu diesem Zeitpunkt noch
nicht absehen, dass mich eine sehr verwirrende Quellenlage und einige andere unvorhersehbare
Schwierigkeiten erwarteten, hatte aber das Glick zu Beginn meiner Recherche auf
Clavierkompositionen in Form von Manuskripten zu treffen. Diese reizvollen Cembalosonaten,
voll Abwechslungsreichtum und raffinierten Details, haben mich immer wieder befliigelt. Am
Anfang eines spannenden Forschungsweges erwies es sich als Vorteil der kurzen
Charakterisierung des Mann'schen Kompositionsstils in dem oben zitierten Lexikoneintrag

nicht allzu viel Aufmerksamkeit geschenkt zu haben:?

Im Unterschied zu Matthias Georg ist Johann Christoph Monn ein Komponist, der allein den musikalischen
Anspriichen seiner Zeit Rechnung trug und vor allem mit seinen Klavierwerken gefillige Gesellschaftsmusik
schuf. Seine einzige erhaltene Sinfonie weist bereits Einfliisse der Mannheimer auf.

Mittlerweile sind Manuskripte zu neun Sinfonien ausgeforscht, die Johann Christoph
zugeordnet werden und viele andere Aspekte des Klavierwerks herausgearbeitet. Da man sich
derzeit Manns Werke noch selbst erspielen muss, scheint diesem Kommentar kein Horerlebnis
vorausgegangen zu sein. Gerade Manns Werke fiir Klavier sind von einem sehr eigenstdndigen

Kompositionsstil geprdgt, der eher losgelost von gesellschaftlich-musikalischen

1 Ingrid Kollpacher, Art. ,,Monn Matthias Georg und Johann Christoph®, in: MGG 1961, Bd. 9, Sp. 471. Die
Nachnamen Monn und Mann werden in der Fachliteratur wechselweise verwendet. Wegen der eindeutigeren
Unterscheidung werden die Komponisten in dieser Arbeit immer in Matthias Georg Monn und Johann
Christoph Mann unterschieden.

2 Ebenda: Sp. 472.



Erwartungshaltungen erscheint.

Ein verhidltnisméBig kleines erhaltenes Gesamtwerk, eine sehr reduzierte biographische
Quellenlage und das Verwechslungsproblem mit seinem Bruder und Berufskollegen Matthias
Georg Monn machen es schwierig diese Komponistenpersonlichkeit wissenschaftlich zu
erfassen. Gerade diese Ambivalenzen, Vermutungen, offenen Fragen, Verwechslungen, Liicken
und Briiche in der musikhistorischen Darstellung, denen ich auch meine in seinem Klavierwerk
nachspiiren zu konnen, ergeben ein Puzzle, das zwar noch kein liickenloses Gesamtbild, aber
schon klar erkennbare Bildausschnitte erkennen lésst.

Mir war es ein Anliegen den verschlungenen Weg zum heutigen Forschungsstand betreffend
Leben und Werk des "Musicus und Klaviermeisters"” Johann Christoph Mann nachzuzeichnen,
einem zu seiner Zeit erfolgreichen Klavierlehrer, Virtuosen und Komponisten, der vor 234

Jahren in Wien verstarb und ,,ein Triicherl worinnen altes gefetz Werk und Notten* hinterlieB3.

3 Berufsbezeichnung Manns in der Sperrs-Relation [Totenprotokoll], vgl. S. 22 in dieser Arbeit.
4  Ebenda, Vermogensbestand, wie in der Sperrs-Relation beschrieben.
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1. Einfiihrung

Eine Vielzahl von Musikern priagte das aufblithende aristokratisch-biirgerliche Musikleben
Wiens im mittleren 18. Jahrhundert. Abseits des groBBen Stroms der Musikgeschichtsschreibung
begegnet man auch heute noch einem wenig erforschten Komponisten, der nicht nur zu seiner
Zeit anerkannt war, sondern durch seine Clavierwerke besonders interessante Einblicke in die
Entfaltungsformen der frithen zyklischen Werke bietet.

Diese Arbeit behandelt den Wiener Musiker Johann Christoph Mann (?71726-1782, Wien), der
heute nahezu unbekannt ist. Von der Musikgeschichtsschreibung fast vergessen und
widerspriichlich behandelt, tritt vor allem in seinem, fast nur durch Manuskripte iiberlieferten
Clavierwerk, ein iiberraschend eigenstiandiges, originelles Schaffen zu Tage, das sich erst durch
genaue Analyse und ErschlieBung am Instrument offenbart.

Als Komponist aus dem Umfeld der "Wiener Klassiker' Haydn und Mozart stand Johann
Christoph Mann nie im Rampenlicht, konnte aber durch einige erhaltene Manuskripte und
Dokumente nicht ganz in Vergessenheit geraten.

Zu Beginn der Arbeit wird die Frage gestellt, auf welchem Weg Johann Christoph Mann wieder
in das Licht der musikwissenschaftlichen Forschung treten konnte. Aspekte des
Wiederentdeckungsprozesses, der in enger Verbindung mit seinem Bruder Matthias Georg
Monn steht, werden behandelt und die historiographische Entwicklung beleuchtet.

Im 2. Kapitel werden Dokumente und Quellen zur Biographie zusammengefasst und eine
biographische Skizze entworfen.

SchlieBlich sollen im 3. Kapitel die wichtigsten Manuskripte seines Klavierwerkes geordnet
und Einzelwerke eingehend besprochen werden. Mittels Sukzessivanalyse und der Ergédnzung
durch punktuelle Werkbesprechungen, die in der Fachliteratur immer in Verbindung mit
anderen Komponisten stehen, werden die Besonderheiten des Kompositionsstils
herausgearbeitet. Gleichzeitig sollen auch Bewertungskriterien hinterfragt werden.

AuBerdem werden kulturhistorische Faktoren, die den Werdegang des Komponisten prigten
und existenzbestimmend waren, angesprochen. Die Lebensspanne Johann Christoph Manns
umfasst das von Adel und Klerus bestimmte Musikleben des zu Ende gehenden Barock, den
Ubergang zu einem neuen Musikerberufsstand der beginnenden Klassik, mit der Entstehung
eines Offentlichen Konzertwesens und den Beginn eines Verlagswesens in Wien. Als
Zeitgenosse Joseph Haydns (1732-1809) war auch J. Chr. Mann vom Wandel des Musikerstatus
vom Bediensteten zum Freischaffenden betroffen.

All diesen soziodkonomischen Verdnderungen zum Trotz scheint der Virtuose, Komponist und



Klavierlehrer Johann Christoph Mann gewissen Erfolg gehabt zu haben. Nach seinen Diensten
beim Grafen Kinsky in Prag um 1750 ldsst er als einer der ersten freischaffenden Wiener
Musiker diese Unabhingigkeit auch in seinen Claviersonaten spiirbar werden.

Originalitdt, improvisatorischer Duktus, eine gewisse Unbekiimmertheit im Umgang mit
Formen und Kompositionsmitteln und eine ebenso eigenstindige wie eingingige Tonsprache
zeichnen sein zum Teil bis heute vollig unbekanntes Clavierwerk aus. Trotzdem hat dieser
Vertreter der ersten Wiener Schule die Musik seiner Zeit nicht nur rezipiert, sondern auch in
seine Kompositionen einflieBen lassen. Besonders interessant erscheinen hier Zitate beriihmter
Opernarien seiner Zeitgenossen Christoph Willibald Gluck (1714-1787) und Wolfgang
Amadeus Mozart (1756-1791), wobei gerade in Bezug auf Mozart die Urheberschaft nicht
eindeutig festgestellt werden kann. Auch Anklinge und Verbindungen zum Zeitgenossen
Joseph Haydn (1732-1809) geben Einblicke in das Umfeld der Wiener Klassiker.

Als Primérquellen standen folgende zur Verfiigung: Ein Kompendium von 6 Sonate per il
Cembalo aus der Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbesitz Berlin, vier zyklische Werke aus
einer zweibdndigen Anthologie des Archivs der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, deren
Einzelwerke zum Teil auch im Archiv der Bibliothek des Erzbischoflichen Schlosses Kremsier
(Tschechien) verfiigbar sind, sowie die einzige im Verlag Haffner gedruckte Sonate (1766), die
in der Bibliothek des Conservatoire Royale de Musique in Briissel archiviert ist. Weitere
Quellenfundorte fiir Manns Claviersonaten sind derzeit nicht bekannt.” Daran ankniipfend
wurden die Sonaten(-gruppen) in dieser Arbeit 'Berliner' Sonaten, "Wiener' Clavierwerke und
'Haffner-Sonate' genannt. Andere Werke, wie die Sammlungen von Menuetten und Trios,
konnten in dieser Arbeit nicht beriicksichtigt werden.

Sekundirquellen, die das kompositorische Schaffen wenig erforschter Vorklassiker eingehend
behandeln, stammen zu einem grofen Teil von amerikanischen Musikwissenschaftlern, allen
voran William S. Newman, der schon in den 60er Jahren auf die Bedeutung des Briiderpaares

Monn/Mann hingewiesen hat, und die weitere Erforschung ihrer Werke anregt.®

On the threshold of the high-classic sonata in Vienna, J. C. Monn's sonatas are remarkable for still being so free
from standardization, like those of his older brother, and for being so much further from the imminent Mozart
style than the sonatas of contemporary Auslinder like Galuppi, Myslivecek, or Boccherini.

5  Eine jiingere Abschrift zweier Sonaten wurde in der Nationalbibliothek in Paris aufgefunden, vgl. S. 101 in
diese Arbeit

6 ,,An der Schwelle zur hoch-klassischen Sonate in Wien sind J. C. Manns Sonaten bemerkenswert, weil sie so
frei von Standardisierung sind, wie die seines Bruders, und weil sie viel entfernter vom unmittelbar
bevorstehenden Mozartstil sind, als die Sonaten der zeitgendssischen Auslédnder wie Galuppi, Myslivecek oder
Boccherini.”, in : The Sonata in the Classic Era 1963, S. 355/356.
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Aus der einerseits sparlichen, andererseits verwirrenden Quellenlage wird versucht einen
Lebenslauf nachzuzeichnen und ein Werk zu erschlieen, das auch fiir heutige Klavierpraxis
interessant und abwechslungsreich erscheint. Die vorhandenen Fakten wurden in dieser Arbeit
zu einem immer noch liickenhaften Puzzle zusammengesetzt. Das entstehende Bild muss sich
vor allem am Werk orientieren. Es zeigt eine eigenstindige Musikerpersonlichkeit mit
beachtlichen kompositorischen Fahigkeiten und von beeindruckendem Einfallsreichtum.

Neben der diirftigen Quellenlage sowohl zu seinem Leben, als auch zu seinem Werk, besteht
zusitzlich das ,,Bruderproblem®. Matthias Georg Monn war Berufskollege und womdglich
Vorbild oder sogar Lehrer seines jiingeren Bruders. Als Komponist hinterlie er ein fiir seine
Lebensdauer grofles Gesamtwerk, darunter auch 21 zyklische Klavierwerke. Aus einigen
Quellen lésst sich schlieBen, dass Johann Christoph zu Lebzeiten anscheinend bekannter als
sein Bruder Matthias Georg war. Dennoch hat sich die Rezeptionsgeschichte zugunsten des
dlteren Bruders verschoben. Matthias Georg Monn hinterlie§ nicht nur das umfangreichere,
vielfiltigere Gesamtwerk, sondern sollte auch als Reibungspunkt einer national geprigten
musikwissenschaftlichen Kontroverse am Anfang des 20. Jahrhunderts bekannt werden.

In der Folge fand die Rezeption von J. Chr. Manns Leben und Werk fast ausschlielich im
Zusammenhang und als Appendix seines Bruders statt und er bleibt nicht zuletzt wegen des
Verwechslungs- und Zuschreibungsproblems schwer erforschbar.

Gerade in der Sekundarliteratur fallt die uneinheitliche Bewertung des Oeuvres weniger
populdrer Musikerpersonlichkeiten des mittleren 18. Jahrhunderts auf. Im Falle Manns wurde
oft nur der Aspekt der ,,gefélligen Gesellschaftsmusik® als Kompositionsmerkmal beschrieben.
Naturgemil3 haben die fehlende Biographik und sein schmales Oeuvre ihn hinter andere
Musikerpersonlichkeiten zuriickgestellt, die sowohl zu ihren Lebzeiten als auch fiir die
Musikgeschichtsschreibung mehr Reputation, Verbreitung und Biographik vorzuweisen hatten.
Letztendlich fiihrte sein groBes Talent nicht zu einer auf Dauer gefestigten Existenz. J. Chr.
Mann starb vollig verarmt, ledig und ohne Nachkommen.

In der Instrumentenfrage ist zu beachten, dass das gebrduchliche 'Clavier', die zu dieser Zeit
angewandte allgemeine Bezeichnung fiir alle Tasteninstrumente, meist noch das Cembalo, bzw.
Clavicembalo war. Selbst die 'groen' Sonaten Manns, die sicher erst in den 1770er Jahren
entstanden sind, tragen den Titel Sonate per il Cembalo. In dieser Arbeit werden, ebenso wie in
zeitgenossischen Schriften und in der aktuellen Literatur, beide Schreibweisen fiir die
Clavierwerke des 'Klaviermeisters' benutzt.

Die unterschiedlichen Schreibweisen ihrer beiden gebrauchlichen Familiennamen Mann und

Monn, sowie zahlreiche Abkiirzungsvarianten ihrer beiden Vornamen, haben zu einem



massiven Zuordnungsproblem vieler Werke des Briiderpaares gefiihrt. Zur nicht konsistenten
Namensgebung gibt es nur Vermutungen, jedoch keine finalen Beweise. Um zumindest in
dieser Arbeit eine Unterscheidung der beiden Briider eindeutig erfassbar zu machen, wird fiir
den dlteren Matthias Georg immer der Nachname Monn, fiir den jlingeren Johann Christoph
immer Mann verwendet. Diese Anwendung hat sich, orientiert an der notierten Autorenschaft

vieler Manuskripte, fast durchgehend in der Fachliteratur durchgesetzt.



2. Der Wiederentdeckungsprozess

2.1. Eine nationale Kontroverse: Stamitz oder Monn

Das wiederbelebte Interesse an dem Briiderpaar Matthias Georg Monn und Johann Christoph
Mann ist einer Kontroverse zu verdanken: ,,Alte Wiener Schule® oder ,,Mannheimer Schule®,
wer waren die wahren Wegbereiter der Wiener Klassik?

An dieser Frage entziindete sich der Nationalstolz der Musikwissenschaftler Hugo Riemann
(1849-1919)" und Guido Adler (1855-1941)* zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Der Hohepunkt
des musikwissenschaftlichen Schlagabtausches war mit Riemanns Artikel ,,Stamitz oder —
Monn‘ erreicht. Damit war der ,,bisher unbekannte* [Adler] Georg Matthias Monn wieder ins
Licht der Offentlichkeit gelangt.

Womoglich hatte Riemann selbst, als groler Bewunderer von Johann Stamitz und der
Mannheimer Schule, unbeabsichtigt den Stein ins Rollen gebracht.'

Unter der Leitung von Adolf Sandberger (1864-1943) erschien 1902 der Band Sinfonien der
Pfalzbayrischen Schule, (Mannheimer Symphoniker)", eingeleitet und herausgegeben von
Hugo Riemann. Er ist den Komponisten Johann Stamitz (1717-57), Franz Xaver Richter (1709-
89) und Anton Filtz (1725-60) gewidmet. Der Herausgeber Hugo Riemann zeichnet in der
Einleitung die Geschichte und Bedeutung der Mannheimer Schule nach, nicht ohne eine
Vorrangstellung herauszuarbeiten: ,,[...] so erlangte die Instrumentalmusik Mannheims unter
Karl Theodor nicht nur Weltruf, sondern sie hat sogar eine hohe musikgeschichtliche
Bedeutung.“"

Riemann mochte ,,den Mannheimern fiir alle Zukunft einen Ehrenplatz in der Musikgeschichte
sichern®, was er nicht zuletzt mit der Tatsache begriindet, ,,dass die Aufsehen erregenden

Schopfungen der Mannheimer Symphoniker [...] zeitlich vor Haydn und Mozart zu setzen

7  Deutscher Musiktheoretiker, Musikwissenschafter und Lexikograph.

8  Griinder und Leiter des Instituts fiir Musikwissenschaft an der Universitit Wien (1898-1927) und von 1893-
1938 Leiter der Reihe Denkmdler der Tonkunst in Osterreich, sowie von 1913-38 Herausgeber der Beihefte
Studien zur Musikwissenschaft.

9  Hugo Riemann, Art. ,,Stamitz oder — Monn* in: Blétter fiir Haus- und Kirchenmusik, unter Mitwirkung
namhafter Musikschriftsteller und Komponisten, hrsg. von Ernst Rabich, XII. Jg., 1907/08, No. 7, ausgegeben
am 1. April 1908; No. 8, 2. Teil, ausgegeben am 15. Mai 1908.

10 Die Reihe Denkmdler Deutscher Tonkunst (DDT) erschien ab 1892, deren 2. Folge Denkmydiler der Tonkunst
in Bayern (DTB) wurde ab 1900 in einer eigenen Reihe aufgelegt, und sollte bis 1930 auf 30 Bande
anwachsen.

11 Sinfonien der Pfalzbayrischen Schule (Mannheimer Symphoniker) L., in: Denkmdler der Tonkunst in Bayern
[DTB], hrsg. von Adolf Sandberger, 3. Jg., I. Band, eingeleitet und hrsg. von Hugo Riemann,
Breitkopf&Hartel, Leipzig 1902.

12 Ebenda, S. X.



sind.“" Die Vernachldssigung der Forschung des reichhaltigen Repertoires der Mannheimer
Schule erkldrt Riemann damit ,,[...], dass der Glanz des Grolen Wiener Dreigestirns Haydn-
Mozart-Beethoven sie allméhlich iiberstrahlt hat, [...]«."

Da die Mannheimer ,,eine neue Stilrichtung® begriindet haben, und ,,die Aufnahme des
Menuetts in die Symphonie geradezu eine Neuerung der Mannheimer zu sein scheint*"
verfestigt sich Riemanns These von den Wegbereitern der Wiener Klassik in Form der
Mannheimer Schule.

In der selben Einleitung werden zwar in einer Fullnote viersdtzige Sinfonien von Tommaso
Albinoni (1674-1745) genannt, die Menuette enthalten, ebenso die bekannte ,,[...] viersitzige
Wiener Sinfonie von G. M. Monn v. J. 1740, [...]*, aber es fehlen fiir Riemann weitere Beweise
fiir das Menuett in der élteren Wiener Sinfonie.

Riemann selbst liefert hiermit den Hinweis auf den ,unbekannten Osterreicher, eine
womdglich unbeabsichtigte Anregung, der Guido Adler mit eingehenden Recherchen gefolgt
ist.

Noch ein interessantes Detail findet sich in den FuBlnoten. Der Leiter der Publikationen, Adolf
Sandberger meldet sich beziiglich der Korrektur eines historischen Zusammenhangs zu Wort
und schreibt im gleichen Atemzug von Meinungsverschiedenheiten zwischen ihm und dem
Verfasser des Artikels. Diese wiirden unter anderem auch die Einfiihrung des Menuetts in die
Sinfonie betreffen. Sandberger respektiere jedoch ,,...die eigenstindige Auffassung des Herrn

“!6 im Sinne des Freiheitsgedankens der der Publikationsreihe zugrunde liegt.

Verfassers |[...]
Weiters ist es auch der ,,neue Orchester-Effekt®, das Orchester-Crescendo und -Diminuendo des
Mannheimer Orchesters, der Riemann in seiner Argumentation bestérkt. ,,Unsere Auswahl an
Mannheimer Symphonien beweist, in welchem Mafe die Kunst der Wiener Klassiker auf

derjenigen der Mannheimer fusst'” heift die abschlieBende Kernaussage Riemanns.

1908 erschien eine Publikation in der Reihe Denkmdler der Tonkunst in Osterreich, die
inhaltlich vehement auf Riemanns enthusiastische Ausfiihrungen reagierte.
In diesem Jahr erschien der 1. Band Wiener Instrumentalmusik vor und um 1750 unter der

Leitung von Guido Adler, dem 1912 ein II. Band folgen sollte.'®

13 Ebenda, S. XXI.

14 DTB 1902, S. XI.

15 Ebenda, S. XIII/XIV.

16 Ebenda, S. XIII.

17 Ebenda, S. XXI.

18 DTO Band 31, Jahrgang XV/2, unter der Leitung von Guido Adler, hrsg. von Karl Horwitz (1884-1925) und
Karl Riedel (1827-1888), Artaria&Co, Breitkopf&Haértel, Wien 1908.

10



Der Untertitel der Publikation beinhaltet schon die Beantwortung der Kernfrage nach den
Wegbereitern der Wiener Klassik: Vorldufer der Wiener Klassiker. Unter den fiinf am Titelblatt
genannten Komponisten, deren Instrumentalwerke in diesem Band verdffentlicht wurden, ist
auch Georg Matthias Monn (1717-1750). Weitere Komponisten, die aus der Vielzahl der
Vertreter der ,,dlteren Wiener Schule® ausgewihlt werden, sind: Johann Adam Georg Reutter
(der Jingere) (1708-72), Georg Christoph Wagenseil (1715-77), Mattheus Schléger (1722-66)
und Georg Starzer (1727-87)."

Schon im Vorwort stellt Guido Adler eindeutig fest: ,,Die Wiener Schule steht von ihrem
Anfange an auf heimischen Boden.“* Zudem nimmt er Bezug auf die Frage, ob der Einfluss auf
die Wiener Klassik ,,auswértig” oder ,,autochton sei. Er nennt explizit die Wiener
Vorklassische Schule und die Mannheimer Schule als mogliche Einflussquellen auf die
Entwicklung der Gattung Symphonie.

Im Artikel iiber Georg Matthias Monn kommt auch die Verwirrung, die zu dieser Zeit um einen
weiteren Komponisten namens Monn herrschte, zur Sprache. Der Name mit der Abkiirzung G.
Christoph Mann, wird félschlicher Weise als Georg Christoph Mann interpretiert. Erst spéter
entdeckte man die ins italienische {ibersetzte Namensgebung: Giovanni Cristofforo Mann, wie
sie auch am 'Berliner' Sonatenmanuskript® zu finden ist. Obwohl hier auch der Eintrag aus
Gerbers Tonkiinstlerlexikon® ,,Privattonkiinstler des Namens Johann Christoph Mann, welcher
um das Jahr 1766 in Wien lebte [...]* erwdhnt wird, konnte man zu diesem Zeitpunkt nicht das
Geheimnis um das Briiderpaar Monn/Mann liiften.

Der Verfasser Guido Adler begriindet auch, warum gerade eine grofere Anzahl von
Instrumentalwerken Georg Matthias Monns in diesen Band der DTO aufgenommen wurde. Er
nennt sie ,,prachtige Stiicke* und fligt hinzu: ,,Monn ist entschieden der interessanteste unter
den in diesem Bande zu Wort kommenden Komponisten.“*

Besonders hervorgehoben wird dessen Symphonie in D-dur, ,,[...] die nachweislich aus einer
sehr frihen Zeit, 1740, stammt“. Diese Symphonie wird als eine der zahlreichen
Entwicklungsformen der Sonate beschrieben, die Ansédtze zur spiteren ,,Wiener Thematik* in

sich triagt. Und, sie gilt als die friiheste viersdtzige Symphonie, durch die Miteinbeziehung des

19 In einer tabellarischen Aufstellung der Komponisten der Wiener und der Mannheimer Schule (S. X) wird die
Lebenszeit G. M. Monns mit (1717-1777) angegeben. Ein Fehler den Riemann ausfiihrlich in seinem Artikel
,.Stamitz oder — Monn‘ ausschlachtet.

20 DTO 31, S. IX.

21 D-B Mus.ms. 13480, 6 Sonate per il Cembalo del Signore Giovanni Cristofforo Mann.

22 Ernst Ludwig Gerber, Lexicon der Tonkiinstler, Leipzig 1790, S. 855, vgl. Internetquellen.

23 DTO 31, S. XXI.
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Menuets in die zu dieser Zeit iibliche dreiteilige Satzfolge.**

Monn fordert unwillkiirlich zu einem Vergleich mit Johann Stamitz heraus und kann ebenso, wie letzterer

der Mannheimer Schule voransteht, an die Spitze der dlteren Wiener Schule gestellt werden. [...] Mit
Stamitz verglichen, zeigt er einen gediegeneren Stil und ein groferes Ausdrucksvermdgen. Es versteht sich von
selbst, daf} er eher als eine Art Vorgédnger der Klassiker gelten kann als jener.

Diese Sitze fordern naturgemall Riemanns Widerspruch heraus.

[...] Der Versuch der Herausgeber [K. Horwitz und K. Riedel; Vorwort von G. Adler], M.[onn] gegen Stamitz
als Begriinder des modernen Stils aufzuspielen, scheitert an der Inferioritdt von Monns Begabung gegeniiber
der des genialen Begriinders der Mannheimer Schule.

Mit dem Begriff ,,Inferioritdt”, zu Deutsch: Unterlegenheit, Minderwertigkeit, duert Riemann
eine deutliche Wertung.

Der Lexikoneintrag zu ,,Monn, Georg Matthias lautet zu Beginn:*

geb. 1717 (in Niederosterreich), gest. 3. Okt. 1750 als Organist der Karlskirche Wien, Komponist von
Instrumentalwerken (Symphonien, Triosonaten, Quartettfugen) in einem ansprechenden Stile, der zwischen
Altem und Neuem schwankt.

Dem mehrzeiligen Eintrag zu Georg Matthias Monn — sein Bruder Johann Christoph wird nicht
erwdhnt — steht ein fast dreispaltiger Eintrag zu Johann Wenzel Anton Stamitz und seinen
Sohnen gegeniiber, dessen Verdienste in hochsten Tonen gelobt werden: ,[...], der geniale
Schopfer des modernen Stils der Instrumentalmusik,[...]. Unter anderem findet sich die
Bemerkung: ,,Haydn und Mozart stehen durchaus auf Stamitz” Schultern®.*®

Ebenso deutlich ist Riemanns Stellungnahme unmittelbar nach dem Erscheinen des 1. Band der
Wiener Instrumentalmusik in seinem Artikel im Magazin Blitter fiir Haus- und Kirchenmusik:

»Stamitz oder — Monn“. Mit dem geschickt gesetzten Gedankenstrich deutet er an, dass nach

Stamitz lange niemand diesen Platz des Wegbereiters der Wiener Klassik einnehmen kann.

1912, folgte der versprochene II. Band zur Wiener Instrumentalmusik vor und um 1750 nach
einer vierjahrigen Pause.” Wieder lautet der Untertitel: Vorldufer der Wiener Klassiker.
Diesmal ist der Band ausschlieBlich den Komponisten Monn und Mann gewidmet: Matthias

Georg Monn, Fiinf Sinfonien und Zwei Konzerte, Johann Christoph Mann, Divertimento. Diese

24 DTO 31, S. XXII.

25 Hugo Riemann, Musik-Lexikon, 7. Auflage, 1909, Sp. 937/38.

26 Ebenda, Sp. 1347.

27 DTO 39, Jg. XIX/2, Wiener Instrumentalmusik im XVIIL. Jahrhundert II., unter der Leitung von Guido Adler,
bearbeitet von Wilhelm Fischer, Artaria&Co, Breitkopf &Hirtel, Wien 1912; in dieser Arbeit mit DTO 39
abgekiirzt.
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Publikation ist die erste Veroffentlichung eines Werkes von Mann seit der Drucklegung seiner
F-Dur Sonate im Jahr 1766. Ein willkommener Nebeneffekt dieser heftigen Kontroverse.

Im Vorwort geht Guido Adler auf die ,,wichtigsten Vertreter des Stiliibergangs von der alt- zur
neuklassischen Instrumentalmusik®, die ,,0sterreichischen Sendboten* und darauf ,,wie sehr
gerade Haydns Jugendwerke in der heimischen Kunst wurzelten® ein. Wilhelm Fischer
tibernimmt dann die ausfithrliche Einleitung, die auf seiner maschinschriftlichen
Dissertationsschrift Matthias Georg Monn (1717-1750) als Instrumentalkomponist fuf3t.*® Daher
konzentriert sich die fast siebzehnseitige Einleitung in der Werkbesprechung ausschlieBlich auf
M. G. Monn. Als wichtigste Quelle fiir die heute nur zum Teil erhaltenen Werke ist der
Sortimentskatalog des Wiener Verlages Johann Traeg 1799, eine kaufménnische Auflistung
von 98 Kompositionen mit verschiedenen Namensschreibarten von Monn und Mann,
angegeben.”

Fiir den biographischen Teil wurde dennoch einiges an neuem Quellenmaterial zu beiden
Komponisten recherchiert und bearbeitet. Zum ersten Mal wird hier festgestellt: ,,Manches
spricht dafiir, dass Matthias Georg und Johann Christoph Mann Briider waren.*

Die Beteiligung des Komponisten Arnold Schonberg (1874, Wien — 1951, Los Angeles) an der
Edition der Werke dieses Bandes wird am Ende des Vorworts von Guido Adler ohne besondere
Umschweife erwdhnt: ,Im vorliegenden Band wurde der Basso Continuo ausgefiihrt von Herrn
Josef Labor [...] und Herrn Arnold Schonberg (Sinfonie in A-Dur, Konzerte in G-moll und D-
dur und Divertimento).*

Die knappe Erwidhnung des Divertimentos von Johann Christoph Mann ohne Angabe der
Tonart, zeigt dessen untergeordnete Rolle in dieser Publikation. Es handelt sich um das
Divertimento a tre (2 V1., Vc.) in D-Dur mit den Sitzen: I. Andante molto. Cantabile, 1.
Allegro, III. Menuet/Trio, IV. Finale. Allegro molto.*

Die Mitarbeit Arnold Schonbergs an der renommierten Publikationsreihe sollte nicht nur fiir das

Briiderpaar, speziell fiir Matthias Georg Monn, sondern auch fiir Schonberg nachwirken.?!

28 Wilhelm Fischer, Matthias Georg Monn als Instrumentalkomponist, maschr. Diss. am Institut fiir
Musikwissenschaft der Universitit Wien, 1908.

29 Verzeichnis alter und neuer sowohl geschriebener als gestochener Musikalien,welche bei Johann Traeg
erschienen sind (Wien 1799), ,.kein Verlagsverzeichnis, sondern ein Sortimentskatalog®, in: ,,Verzeichnis der
Musikalien des Verlages Johann Traeg in Wien 1794-1818 von Alexander Weinmann®, in: StzMw, Bd. 23,
Wien 1956.

30 DTO 39, Thematischer Katalog Nr. 86, Divertimento d 3 Del Si. Mann. Quelle: Ms IX 6368, A-Wgm. Von
den 10 Divertimenti, die bis 1912 bekannt waren, beginnen die Hélfte mit langsamen Sétzen oder
Einleitungen, hier endet dieser mit Halbschluss. Das Trio steht original im pp, das einzige dynamische
Zeichen des Divertimentos. In Schonbergs Continuo-Part sind hdufige dynamische Wechsel angegeben.

31 Ullrich Scheideler, ,,Wissenschaft oder Kunst? Arnold Schénbergs Generalbalaussetzungen zu Werken von
Mathias Georg Monn und Johann Christoph Mann®, in: Mozart und Schonberg, Wiener Klassik und Wiener
Schule, Hartmut Krones und Christian Meyer (Hrsg.), Béhlau Verlag, Wien u.a. 2012, S. 205-222.
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Exkurs: Der Faktor Arnold Schonberg

Arnold Schonberg selbst hatte sich an Guido Adler gewandt, damit dieser ihm Continuo-
Bearbeitungen fiir die Denkmaélerreihe verschaffe. Damals schon Maler einer Reihe von
expressionistischen Bildern und Komponist der Moderne (1. Kammersinfonie 1906), bat
Schonberg ausdriicklich um die Zusendung von Monn, ,,die Adler offensichtlich angeboten
(aber nicht mitgeschickt) hatte.“** Schonberg beendete die Bearbeitungen schon Anfang 1911,
der betreffende Band der DTO erschien erst um die Jahreswende 1912/13.%

Nach dem Skandalkonzert von 1913* musste Schénberg auch Kritik an seinen Basso Continuo-
Aussetzungen in Kauf nehmen. Der Musikkritiker Max Graf schrieb in einer ausfiihrlichen
Rezension des 39. Bandes der DTO von einer ,,Kuriositit™.*® Er kritisiert v.a. harmonische und
motivische Verarbeitungsdetails, gewisse Einwénde sind aber auch in der Auffiihrungspraxis
nachvollziehbar. Tatséchlich sind die Generalbassaussetzungen schwer spielbar und stéren den
musikalischen Fluss durch ihre Kompliziertheit, vor allem in den schnellen Sdtzen. Allein
wegen der erschwerten Lesbarkeit der ausschlieBlich in Partitur herausgegebenen Werke, die
besonders den kleingedruckten Klavierpart betrifft, wird ersichtlich, dass die Edition in erster
Linie zu wissenschaftlichen Zwecken angelegt wurde.

Schonberg suchte gut zwanzig Jahre spéter noch einmal eine intensive Auseinandersetzung mit
Musik aus dem 18. Jahrhundert. 1933 entstand sein Konzert fiir Violoncello und Orchester D-
Dur in freier Umgestaltung nach dem Concerto per Clavicembalo [in g-Moll] von M.G.
Monn

Im Kontext mit dem klingenden Namen Arnold Schonberg konnte der Komponist Monn
zumindest einen Bekanntheitsgrad erreichen, der eine 'Kopf-iiber-Wasser'-Position im ,,Strom

37

der Musikgeschichtsschreibung®’” ermdglichte. Dazu ein Zitat aus einer CD-Besprechung:*®

Als im Jahre 1908 erstmals eine wissenschaftliche Publikation der Musik Georg Matthias Monn gewidmet
wurde, war man sich einig in der Uberzeugung, dass dieser Komponist eine umfassende Wiirdigung sowie

32 In diesem Jahr entstand auch Schonbergs Harmonielehre.

33 Ullrich Scheideler 2012, S. 206.

34 Beim Skandal- oder ,,Watschenkonzert im Jahr 1913 wurde die /. Kammersinfonie unter Schonbergs eigener
Leitung aufgefiihrt.

35 Ullrich Scheideler 2012, S. 207.

36 Schénberg besaB selbst ein Handexemplar der DTO 39: online:
http://www.schoenberg.at/compositions/quellen_einzelansicht.phpwerke id=462&id quelle=1381&herkunft=
werke volltextsuche

37 Der Begriff ist einem bemerkenswerten Aufsatz von Melanie Unseld entnommen: ,,Wider die Begradigung
eines Stromes — Gedanken iiber Musikgeschichtsschreibung®, in: Herbert Colla und Werner Faulstich (Hrsg.),
Panta Rhei. Beitrdge zum Begriff und zur Theorie der Geschichte, hrsg. von, Wilhelm Fink, Miinchen 2008, S.
109-124.

38 Die CD Matthias Georg Monn Concerti erschien im Jahr 1998.
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eingehende Forschungsarbeit verdient. Kein Geringerer als Arnold Schonberg gab damals eine Bearbeitung des
Violoncellokonzertes g-moll heraus und rettete es damit vor dem volligen Vergessen.

Erst zu der kurz darauf erschienenen weiteren CD Monn Six Symphonies, interpretiert von
L'Arpa Festante unter Michi Gaigg, heil}t es, dass ,,[...] dieser Komponist eine umfassendere
Wiirdigung sowie eingehendere Forschungsarbeit verdient* und diese Aufnahme dazu beitragen
mochte ,,dem Instrumentalschaffen M.G. Monns den ihm gebiihrenden Rang zu

verschaffen][...].¥

2.2. Historiographische Spuren

Monn, Matthias Johann (resp. Georg). Ich glaube das dieser derselbe Komponist wie ~ Matthaeus Georg
Mann ist; sowohl die Lebenszeit, wie die Stellung als Organist an St. Carl in Wien, Lehrer von Albrechtsberger
und die Bez. G. M. Monn auf einem Autogr. von 1741 sprechen dafiir. Letztere Bez. findet sich auch auf Ms.
14631 der B. B., aber ausgeschrieben in Georg Matthieu Monn, dann wieder Mathieu George Monn auf Six
Quatuors Oeuvr. Posth., Vienne. Da diese Quartette die Lpz. Ztg. im Jahre 1808 bespricht, so kann er erst kurz
vor diesem Jahre gestorben sein. Dies wiirde wieder der Identitdt mit Mann widersprechen, denn dessen Tod
wird schon im Jahre 1751 verz. Die Verwirrung beginnt schon mit Gerber 2, der ihn Matth. Gio. Monn nennt,
statt Matthias Georg, aber einen M. G. Mann nicht kennt. Die Lpz. Ztg. [...] bringt einige Lebensnachrichten
iber ihn, die sich mit Mann decken (siche Mann). Schilling macht schon darauf aufmerksam. Dass der M. G.
Mann und Monn eine Person sind und teilt einige Charakterziige von ihm mit.

Soweit der Eintrag in Robert Eitners Quellen-Lexikon (1900-1904).* GroBe Verunsicherung
durch die uneindeutige Namensgebung, aber auch vollige Unklarheit {iber die Lebensdaten
herrschte also noch bis kurz vor 1904, zumindest in diesem umfassenden Lexikon. Unter
»~Mann“ finden sich gleich vier Eintrdge, die das Komponistenbriiderpaar betreffen. Am

stichhaltigsten erweist sich jener iiber Johann Christoph:*

1. Mann, Christoph

2. Mann, Johann

3. Mann, Johann Christoph
4. Mann, Matthaeus Georg

39 http://www.jpc.de/jpecng/cpo/detail/-/art/Matthias-Georg-Monn-1717-1750-6-Symphonien/hnum/7073528,
abgerufen, am 30.7.2015.

40 Robert Eitner, Biographisch-Bibliographisches Quellen-Lexikon der Musiker und Musikgelehrten christlicher
Zeitrechnung bis Mitte des neunzehnten Jahrhunderts, 2. verbesserte Auflage in 11 Bianden, Bd. 7, Graz 1959,
S. 30/31.

41 Ebenda, Bd. 5, S. 301/302.
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Christoph Mann werden Werke zugeordnet, die nach dem heutigen Forschungsstand Matthias
Georg Monn komponiert hat. Johann Mann wird als Namensvariante fiir Matthias Johann Monn

angenommen. Johann Christoph Mann wird als eigenstidndige Person genannt.

Mann, Johann Christoph, ein um 1766 zu Wien lebender Klaviervirtuose, schrieb zahlreiche Konzerte,
Parthien, Sinfonien u. a., die in Ms. bekannt wurden. Gedruckt ist eine Sonate fiir Klavier in Haffner's Oeuv.
mel. Pars 11, Nr. 4. — In Ms. 13479 der Bibl. Berlin, ohne Vornamen, eine Sonata per V. E B. In P. aus dem 18.
Jh., fraglich ob von ihm. Ferner mit vollem Namen, Ms. 13480 u. 81 1. 6 Sonate per il Cemb. 2. 19 Menuetti p.
Cemb. — Die Musikfr. in Wien besitzen 1. Menuetti di Galanterie per il Clavic. 1766 2. Ballo con 9 Trios e

Coda per il Clavic. 1766 3. Eine Sonate f. Klav. Ohne Vornamen.*

Erst die Recherchen zu den Personalien des Briiderpaares Monn/Mann fiir die 1912
erschienenen DTO 39 konnten weitere Klarheit in die verwirrende Biographik bringen.

Eitner nimmt offensichtlich auf Hillers Wéchentlichen Nachrichten (1766) oder den Eintrag in
Gerbers erstem Lexikon (1792)* Bezug, die Johann Christoph Mann sinngeméif
iibereinstimmend beschreiben, bewertet aber die Namensvarianten zu hoch. Eine &dhnliche
Ungenauigkeit unterldauft Gerber selbst in seinem zweiten Lexikon (1812-14). Er 'vergisst' den
fritheren Eintrag iiber J. Chr. Mann, nennt diesmal Monn (Matth. Gio) und 'rétselt": ,,[...] Die
Dunkelheit zu vermehren, mischt sich noch ein J. Ch. Monn mit ein, welcher an der Spitze von
6 Klaviersonaten steht.**

Die wechselweise Verwendung der Familiennamen Monn und Mann erkldrt am schliissigsten
Konstantin Wurzbach®. Er fiihrt die Varianten auf niederdsterreichische

Dialekteigentiimlichkeiten, also eine phonetische Niederschrift der Dialektaussprache des

Wortes "Mann' zuriick.*

Mann, Mathias Georg (Tonsetzer, geb. in Niederdsterreich um das Jahr 1720 oder 1721, gest. zu Wien 3.
October 1750. Nach Einigen heifit er Monn, vielleicht eine durch den niederésterreichischen Dialekt, der das a
wie o auszusprechen liebt, entstandene Entstellung seines richtigen Namens Mann.

Johann Christoph Mann war also iiber einen langen Zeitraum nicht eindeutig von seinem

Bruder abgegrenzt, obwohl schon frithe Zeugnisse aus dem 18. Jahrhundert existierten.

42 Bemerkenswert ist das Fehlen der vier ,,Sonaten* aus dem Sammelband Ms VII 27 713/ II, A-Wgm in diesem
Eintrag, die auch im Thematischen Katalog der DTO 39 fehlen. Vgl. Kapitel 5.2. Die Wiener Klavierwerke,
vlg. S. 40 in dieser Arbeit.

43 Diese beiden Quellen werden eingehend im folgenden Kapitel besprochen.

44 Ernst Ludwig Gerber, NBL, Kiihnel-Verlag, Leipzig 1814, Sp. 447, online: http://reader.digitale-
sammlungen.de/de/fs1/object/display/bsb11011756 00234.html, abgerufen, am 20.5.2015.

45 Constantin von Wurzbach, Biographisches Lexikon des Kaiserthums Osterreich, enthaltend die Lebensskizzen
der denkwiirdigen Personen, welche seit 1750 in den oOsterreichischen Kronlindern geboren wurden oder
darin gelebt und gewirkt haben, 16. Teil, Druck und Verlag der k. k. Hof- und Staatsdruckerei, Wien 1868.

46 Ebenda, S. 378.
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3. Biographie

Zu Leben und Werdegang des Komponisten gibt es nur wenige schriftliche Zeugnisse aus dem
18. Jahrhundert. Das ,,verwirrende Briiderpaar*’ hat Musikhistorikern, Quellenforschern und
Musikwissenschaftern nicht erst seit seiner Wiederentdeckung am Anfang des 20. Jahrhunderts
Ritsel aufgegeben. Durch die diirftige Quellenlage funktioniert das fiir die WerkerschlieBung
oft angewandte »Leben und Werk-Konzept« daher nur peripher.* Dennoch ldsst sich aus den
wenigen dokumentierten Daten ein kurzgefasster Lebenslauf Johann Christoph Manns erstellen.
Bisher hatten alle Versuche einen Eintrag zu Johann Christoph Manns Geburt zu finden keinen
Erfolg. Das Auffinden des Taufeintrags in den heute teilweise schon digitalisierten Matriken
gelingt nur mit einer Ortlichen Eingrenzung, die im Falle J. Chr. Manns auf Spekulationen
beruht. Daher sind bis heute Geburtsort und genaues Geburtsdatum des Komponisten
unbekannt.

Der Eintrag in den Faszikelbiichern ist der einzige Hinweis auf das Geburtsjahr des im 56.

Lebensjahr verstorbenen Musikers.*
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Abb. 1: Eintrag vom 24. Jum 1782
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Mann Johann, Musicus, Von Nr. 568. unteren Tuchlauben, ist bey denen Barmherzigen Briidern
an der Hertzwassersucht [...], alt 56 Jahr

47 In Bezug auf einen Divertimento-Satz J. Chr. Manns mit dem Beinamen Der verwiirte Doctor Zritenhandl, in:
DTO 39, Thematischer Katalog Nr. 85, Divertimento a 3, D-Dur, Allegro molto (8. Satz).

48 Kordula Knaus, Andrea Zedler (Hrsg.), Musikwissenschaft studieren, Miinchen 2012, S. 161.

49 Wiener Stadt- und Landesarchiv, Eintrag in den Faszikelbiichern Bd. 82, S. 43b, Fol 200 [auf Mikrofilm
gespeichert].
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3.1.

Lebenslauf™

1726? Johann Christoph wird als 10. Kind des Lehenkutschers Jacob Mann und der
Weinhauerstochter Catharina Pésching aus Fels am Wagram/NO geboren.

Geburtsort und genaues Datum sind nicht bekannt. Der letzte Eintrag in den Matrikeln
der Pfarre St. Stephan in Wien, dem langjéhrigen Wohnort der Familie, ist die Geburt
eines Kindes des Ehepaares Mann am 13.12.1724.

1731 Sein élterer Bruder Matthias Georg (*1717, Wien) wird im Alter von 14 Jahren
als Séngerknabe in den Chor des Augustinerklosters Klosterneuburg aufgenommen.
Johann Christoph ist zu diesem Zeitpunkt ca. 5 Jahre alt.

1740 Aus diesem Jahr stammt die datierte Symphonie in D-dur von Matthias Georg
Monn, die als sehr frithe viersdtzige Symphonie mit einem Menuett-Satz bekannt wurde.
1750 Tod des Bruders am 3. Oktober 1750 im Alter von 33 Jahren in Wien.

1751 Im Januar kommt Johann Christoph im Alter von circa 24 Jahren von Prag zur
Verlassenschaftsabhandlung nach Wien. Eine Erwdhnung im Testament seines Bruders
lautet: ,,dermahlig Griflich Kinzkischer musices Instructor zu Prag...“. Sein Vater, laut
Urkunde anscheinend letzter Uberlebender seiner Familie, lebt zu dieser Zeit in einem
Wiener Armenhaus, dem ,,St. Johann Nepomuzzeni-Spital®.

1765 Eine Cembalosonate J. Chr. Manns erscheint im Druck im Niirnberger Verlag
Johann Ulrich Haffner: Oeuvres mélées contenant VI sonates pour le clavessin, d'autant
de plus celebres Compositeurs, Parthie XI.

1766 In der Leipziger Zeitschrift Wéchentliche Nachrichten und Anmerkungen die
Musik betreffend, hrsg. von Adam Hiller, erscheint ein Korrespondentenbericht aus
Wien mit folgender Notiz:

Auf dem Clavier und Unterweisung desselben sind sonst noch beriihmt.[...] Johann Christoph Mann, in
Galanteriepartien, Concerten, Nachtmusik, Sinfonien.

1782 Mann stirbt am 24. Juni im Alter von 56 Jahren im Wiener Krankenhaus der
Barmherzigen Briider an Herzwassersucht. Als letzter Wohnort wird No. 568, Untere
Tuchlauben in Wien angegeben. Laut Sperrsrelation war er nicht verheiratet und zum

Zeitpunkt seines Todes vollig verarmt.

50 Die Quellennachweise zum Lebenslauf werden im weiteren Verlauf des Textes gegeben.
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3.2. Dokumente und Primérquellen

Die erste Erwdahnung Johann Christoph Manns stammt aus dem mehrseitigen Testament seines
Bruders Matthias Georg, das kurze Zeit vor dessen Tod am 3. Oktober 1750 von fremder Hand
verfasst wurde und die einzigen noch lebenden Angehérigen, den Vater Jacob Mann®' und den

Bruder Johann Mann als Erben nennt.*?
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Abb 3:.Testament 1750, 1 "Bruder Johann Mann"

.. dessen Brudern Johann Mann dermahlig Graflich Kinzkischen musices Instructori zu Prag ....

Zum Ableben Mathias Manns [Matthias Georg Monns>] existiert ein Eintrag im Wiener

Diarium, der seit 1703 aufgelegten Zeitung, die spiter in die Wiener Zeitung iiberging:**

51 DTO 39, , Einleitung®, S. VIIff..

52  Wiener Stadt- und Landesarchiv, 1.2.3.1.A2-Verlassenschaftsabhandlungen/ 1600-1783 Fasz. 234/6, Matthias
Georg MANN (MONN), gest. 3.10.1750.

53 Vgl. Roland Philipp, Die Messenkomposition der Wiener Vorklassiker G.M. Monn und G.Chr. Wagenseil,
Diss. masch., Universitit Wien 1938, S. 5ff.. Philipp beschreibt detailliert seinen Forschungsweg zur
Biographik Monns.

54 Wienerisches Diarium, Num. 80, Mittwoch den 7. Octobris 1750, 8. Blatt.
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Abb. 4: Wiener Diarium 1750

Lista derer Verstorbenen zu Wien in und vor der Stadt. Den 3. October. In der Stadt. [...] [...] Math. Mon,
Organist, im Leichnamschneideris. H. am Stuben-Thor™, alt 33. J.

Das vielleicht wichtigste Dokument zur Person Johann Christoph Mann selbst ist die Sperrs-
Relation vom 28. Juni 1782. Das als solches bezeichnete Totenprotokoll, das eine
Verlassenschaftsabhandlung enthilt, wird in der Einleitung der DTO 39 zwar erwihnt und
teilweise exzerpiert, aber mit einer falschen Faszikelnummer versehen: ,, Archiv des k.k.
Landesgerichts in Zivilsachen in Wien, Fasc. 343/526.“° Der Versuch das Original des
Totenprotokolls im Wiener Stadt- und Landesarchiv einsehen zu konnen wire fast gescheitert,
da unter dieser Faszikelnummer kein Akt gefunden wurde, und dieser daher als ,,verloren*
deklariert wurde. Erst durch die erbetene eigenhindige Durchsicht des auf Mikrofilm
gespeicherten Faszikelbuches, konnte die falsche Zahl der Faszikelnummer korrigiert werden:

,»043/526%. Der Weg zum Original war also schwierig, aber lohnend.

55 Vgl. DTO 39, ,,Einleitung*. Nach den Recherchen Wilhelm Fischers lautet die Bezeichnung der Wohnadresse
im Totenprotokoll ,,Jagerhorn Machers Haus am Stubenthor, das den Erben des 1746 verstorbenen ,,biirgerl.
Trompetenmacher* Johann Leichamschneider gehdrte. Das Haus befand sich ,,In der Wollzeil, Linker Hand
hinab gegen den Stubenthor®, mit den spéteren Konskriptionsnummern 799, 833 und 786, heute Wollzeil
Nr.33 (,,Stadturbar®, Bd. I, Fol. 87, b, Wr. Stadtarchiv). S. X.

56 DTO 39, ,Einleitung®, S. XI. Die geringfiigige Abweichung kann durch einen Tippfehler entstanden sein.
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Abb. 5: Sperrs-Relation aus dem Stadt- und Landesarchiv Wien

Toden-Fall: Bey denen Barmherzigen

Namen des Verstorbenen: Johann Mann

Conditio: Musicus und Klaviermeister

Stand: Leedig

Wohnung: N. 568 unteren Tuchlauben beym Andreas Schifer Herrschaftl. Bedienten auf der
Kamer

Sterb-Tag: der 24. Junij [1]782
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Abb. 6: Auszug aus der Sperrs-Relation: Vermogen

Vermégen: Auf Vorgeben des besagten Bedientens Andreas Schifer seye ausser dem fast unwertigen gewdndl
und Triicherl worinnen altes gefetz Werk und Notten p[er] 3 fl, worauf er zu fordern het, garnichts vorhanden,
dan das iibrige am Leib gehabte gwdndl ist in dem eingangs bemelten Kranken Haus verblieben, und keine
Sperr angeleget worden. Wien den 28. Junij[1]782

Aus diesem knappen Absatz wird ersichtlich, dass Mann voéllig verarmt starb und iiber ldngere
Zeit keine Existenz sichernden Einkiinfte mehr hatte. Daraus ldsst sich auch schlieflen, dass er
keine finanzielle Zuwendung aus frilheren Dienstverhéltnissen bezog, wie es oft fiir
pensionierte oder erkrankte Musiker in hofischen oder adeligen Anstellungen iiblich war.

Ob die noch vorhandenen Noten aufbewahrt und dadurch iiberliefert werden konnten, konnte
zum jetzigen Zeitpunkt nicht festgestellt werden, da alle heute bekannten Manuskripte als
Kopistenabschriften unbekannter Provenienz beschrieben werden.

Die Riickseite der Sperrs-Relation zeigt die Faszikelnummern und noch einmal die

Berufsbezeichnung ,,Klaviermeister®.
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Abb 7: Orlgmaldokument aus dem Wiener Stadt- und
Landesarchiv

Dokumente zur Familie Mann
Einen interessanten Forschungsbeitrag liefert die Dissertation Roland Philipps aus dem Jahr

1938, dessen Recherche das bis dahin unbekannte Geburtsdatum M. G. Monns zu Tage

brachte.”” Bis zu diesem Zeitpunkt wurde der Geburtsort ,,auf dem flachen Lande in

57 Die folgenden Zitate stammen aus: Roland Philipp, Die Messkompositionen der Wiener Vorklassiker G. M.
Monn und G. Chr. Wagenseil, Diss. masch., Universitidt Wien, 1938.
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Niederdsterreich® angenommen.

Um ,,sich vorerst in das Wiener Milieu der 1. Hélfte des 18. Jh. einzufiihlen,...© studierte
Philipp akribisch das Wiener Diarium und konnte weitere biographische Details zu Tage
bringen. Die Rubrik ,Lista deren Getauften zu Wien/ in und vor der Stadt™ enthidlt in der
Ausgabe vom 3. Februar 1725 den Eintrag: ,,Den 13. Decemb. [1724]. Dem Jac. Mann/Lehen-
Kutscher/und Cath. s. Eh. Ihr T. Gertr. Veronica.*

Jacob Mann ist der Name des Vaters der Briider Monn, der durch das Testament M. G. Monns
bekannt war. Diese Entdeckung flihrte Philipp zu den Taufprotokollen der Pfarre St. Stephan in
Wien. Ebendort finden sich zwischen 1707 und 1724 insgesamt zwolf Eintrdge zu Jacob Mann.
Demnach heiratete der Lehenkutscher (auch ,,Gutscher®) Jacob Mann 1710 seine zweite Frau,

Catharina, nachdem seine erste Frau Sophia 1709 verstorben war. Der genaue Eintrag lautet:

Der Ehrsame Jacob Mann, Lehenkutscher, Wittiber, mit der Ehru[ndJtugendsamen Catherina Péschingin,
weylands Hanns Pésching, geweste Hauers zu Fels und Maria, seines Eheweibs eheliche Tochter.

Testo Albrecht Stadlbauer, L[inien]Reitknecht/ Gregorius Piller, Hauer Copulabitur Felsii

Die Mutter der Briider Monn/Mann stammte folglich aus dem niederdsterreichischen Fels am
Wagram und war die Tochter einer Weinhauerfamilie namens Pésching.

Am 9. April 1717 wurde im Taufprotokoll ein Sohn namens Joannes Gregorius eingetragen.
Dieses vierte Kind des Ehepaares Monn identifziert Philipp als den spdteren Komponisten
Georg Matthias Monn. Er fiihrt mehrere Beweisgriinde fiir diese Annahme an, nicht zuletzt den
Eintrag im Totenprotokoll vom 3. Oktober 1750: ,,Der Mathias Monn, Organist ist im
Jagerhorn Machers Haus am Stubn-Thor an Lungl-Defect gest[orben] alt. 33. Jahr.*

Uber den gedinderten ersten Vornamen, der im Taufprotokoll noch Joannes lautet, gibt es
mehrere Vermutungen. Eine davon, stammt von Ingrid Kollpacher die schreibt, Mathias Georg
habe den Namen gedndert, um Verwechslungen mit seinem jlingeren Bruder Johannes zu
vermeiden.” In der musikhistorischen Riickschau ist gerade das nicht gelungen, da durch die
damals gebrauchliche italienische Schreibweise des Namens Johann die Initialien von Georg
und Giovanni gleichlautend waren, eine weitere Verwechslungsursache.

Die Tauf- und Totenprotokolle zeigen auch deutlich, dass verschiedene Schreibweisen des
Familiennamens Monn/Mann/Mon nichts ungewdhnliches waren. Philipp fiihrt diese
Eigentiimlichkeit auf eine ,,phonetische* Rechtschreibung, bedingt durch ein weitverbreitetes

Analphabethentum in der Bevélkerung, zuriick.”

58 Ingrid Kollpacher, Art. ,,Monn (Mann) Mathias Georg®, MGG 1961, Personenteil, Bd. 9, Sp. 470.
59 Vgl. dazu Wurzbach, S. 16, FuBinote 46.
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Die Eintrdge zur Familie Monn in den Ehe- Tauf- und Totenprotokollen der Pfarre St. Stephan
enden eben mit dem zuerst genannten 13. Dezember 1724.

Johann Christoph, der als einziger der Geschwister im Testament seines &dlteren Bruders
genannt wird, muss daher aullerhalb Wiens geboren worden sein. Da es keine weiteren
Anbhaltspunkte zum Verbleib der Familie nach dem Verlassen Wiens gibt, konnten bis jetzt
weder das Geburtsdatum noch der Geburtsort eruiert werden. Das Alter wird im Totenprotokoll
J. Chr. Manns mit 56 Jahren angegeben, daher kann 1726 als Geburtsjahr angenommen werden.
Mit groBBter Wahrscheinlichkeit wurde er als zehntes Kind Jacob Manns und achtes Kind seiner
Frau geboren.

Roland Philipp hat ergiinzend die wirtschaftlichen Verhéltnisse im Wien der 1720er Jahre niher
untersucht, um das abrupte Abbrechen der Eintrége iiber Jakob Mann in sdmtlichen Protokollen
der Pfarre St. Stephan zu ergriinden: Die Wiener Lohnkutscher (Lehenkutscher) wurden durch
eine kaiserliche Verordnung, die im Anhang des Wiener Diariums vom 15. Juni 1725
abgedruckt wurde, wegen der ,,unstatthaften Konkurrenz* zu den Fuhrwerken der kaiserlichen
Postregale erheblich eingeschrdankt. Die auf dem Land téitige Kategorie der ,,privilegirten
Landkutscher beziehungsweise ,,RoBausleiher war dadurch nicht betroffen. Daraus schlief3t
Philipp, dass die Familie Mann gezwungen war aus wirtschaftlichen Griinden Wien zu
verlassen, damit der Vater am Land weiterhin seinen Beruf ausiiben kénne und im Zeitraum
1725/26 nach Niederosterreich, ,,auf das flache Land‘ ibersiedelt ist.

Aus dem Testament Matthias Georg Monns, dem ersten dokumentierten Hinweis auf Johann
Christoph Mann, kénnen wichtige Informationen herausgelesen werden. Der ,,Bruder Johann
Mann* hielt sich im Herbst 1750 in Prag auf und hatte die Stellung eines Musiklehrers im
Hause des Grafen Kinsky inne. Weiters informiert das Dokument auch dariiber, dass Mann erst
im Januar 1751 nach Wien zur Verlassenschaftsabhandlung gekommen ist.

Die Anstellung als Musiklehrer in adeligen Diensten konnte sich durch Kontakte in Wien
ergeben haben. In der Ubergangszeit zu einem 6ffentlichen Konzertwesen spielten Konzerte in
Adelshéusern, die ,,von einer Gruppe von Adeligen bzw. Musikliebhabern organisiert und
teilweise auch finanziert” wurden, eine wichtige Rolle. Dazu ein Eintrag aus dem Tagebuch

Khevenhiillers:*

15.Februar 1747: ,,[...] beinebens wurde im BallhauB3 dreimahl die Woche ein sehr schlechtes Concert
produciret, hingegen ein desto besseres von einer Compagnie Dames und Cavalliers, deren jeglicher neun
Dukaten zu geben hatte. Dises letztere Concert wurde Mittwoch und Samstag von sechB bifl nach acht

60 Elisabeth Th. Fritz-Hilscher, Helmut Kretschmer (Hrsg.), Wien. Musikgeschichte: Von der Prdhistorie bis zur
Gegenwart, LIT-Verlag, Wien 2013, S. 233.
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Uhr in dem Saal der Behausung des Grafen Leopold Kinsky, welcher zugleich die Direction von allen
hatte, gehalten und hierbei alle in Wienn zu findende[n] Virtuosi an Stimmen und Instrumenten
produciret.*

Die Leitung des Organisationskomitees hatte seit 1747 Graf (Leopold) Kinsky iiber, der
anfanglich in seinem Privathaus, dem Palais Kinsky, Konzerte veranstaltete. Moglicherweise ist
es im Zuge dieser Konzerte zu einer Begegnung zwischen dem Musikforderer Kinsky und dem
Musiker J. Chr. Mann gekommen. Mann konnte als junger Virtuose aufgefallen sein und
womdglich wegen seiner fehlenden Reputation geringe bis gar keine finanziellen Anspriiche
gestellt haben. Eine dhnliche Einstiegssituation lag bei Georg Christoph Wagenseil vor, der sein
erstes Dienstverhdltnis am Habsburger Hof unter Maria Theresia ohne Gehaltsanspriiche
antrat.®’ Ob es sich um den in Wien ansissigen Grafen Kinsky wihrend eines Aufenthaltes in
der Prager Residenz oder einen in Prag ansdssigen Verwandten handelte, konnte noch nicht

festgestellt werden.

3.3. Biographische Spuren in der Sekundirliteratur

Die zu seinen Lebzeiten einzige dokumentierte Erwdhnung Johann Christoph Manns in
Offentlichen Medien stammt aus einem anonymen Korrespondentenbericht aus Wien im

Leipziger Periodikum Wochentliche Nachrichten und Anmerkungen die Musik betreffend®

Auf dem Clavier und Unterweisung desselben sind sonst noch beriihmt: Johann Christoph Mann, in
Galanteriepartien, Concerten, Nachtmusik, Sinfonien etc.

Im selben Absatz werden weiters genannt:
Herr Arbesser, Fiirstl. Schwarzenberg. Hofmusicus, Viennensis.
Senft, ein Wiener in Partien
Sommer, Schiiler von Herr Steffan
Marthielli, Schiiler von Herrn Wagenseil

Eine fiir das Frauenbild der Zeit charakteristische Anmerkung folgt zwei Absétze spéter:

Dann verdienen noch einige von unseren Frauenzimmern, sowohl von Noblesse als mittleren Stande, die auf
dem Clavier und im Singen sehr geschickt sind, mit angemerkt zu werden.

Unter immerhin zwolf musizierenden Damen finden sich so prominente Namen wie Elisabeth

61 Helga Scholz-Michelitsch, Georg Christoph Wagenseil. Hofkomponist und Hofklaviermeister der Kaiserin
Maria Theresia,Wien 1980.

62 Johann Adam Hiller, Wéchentlichen Nachrichten und Anmerkungen die Musik betreffend, 1. Jahrgang, 13.
Ausgabe, Leipzig 1766, S. 100.
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Martinez, Frau von Waldstddten oder Mademoiselle Auenbrugger. Es kann vermutet werden,
dass Mann vielleicht sogar die beiden letzteren, die ab 1781 auch zu Mozarts Kreis gehorten,

gekannt hat. Auch Joseph Haydn wird in diesem Bericht genannt.

3.3.1. Mann — der "Privattonkiinstler"

Die fritheste Erwdhnung Johann Christoph Manns nach seinem Tod findet sich im Historisch-
Biographischen Lexicon der Tonkiinstler, welches Nachrichten von dem Leben und Werken
musikalischer Schriftsteller, beriihmter Componisten, Sdinger, Meister auf Instrumenten,
Dilettanten, Orgel- und Instrumentenmacher, enthdlt.® Matthias Georg Monn wird in diesem
1790 erschienenen Lexikon nicht erwdhnt. Vermutlich war Johann Christoph in dieser Zeit

bekannter als sein Bruder, der 40 Jahre vor dem Erscheinen des Lexikons gestorben war.

855 M A'N

¥ann (Sob. Ehriftevh) Privattontin:
ler ju MWien, lebte dalelbit um 1766
und untevrichtete mit vielon Glad und
Denfalle auf dem Klaviere. Er hat
auch viele Partbien, Tonsetten,
YTadbtmufifen und Sinfonien fom:
ponivt, ed iff abev bis ikt baven nod)
uidyt gedrudt worden.

Abb. 8: Der Privattonkiinstler Mann

Der Autor des Musiklexikons Ernst Ludwig Gerber (1746-1819) nimmt in diesem Eintrag
offensichtlich Bezug auf den Bericht in Johann Adam Hillers Wochentlichen Nachrichten aus
dem Jahr 1766.

Anscheinend kam es zu einer zeitlichen Uberschneidung mit dem Erscheinen der Partie XI der
Oeuvres mélées des Niirnberger Musikalienhidndlers Johann Ulrich Haffner im Jahre 1765. In
diesen Band wurde eine Sonate von J.Chr. Mann mit der 'Berufsbezeichnung' ,,Virtuoso di
Musica da Vienna“ aufgenommen, die einzige, die zu seinen Lebzeiten im Druck erschien.
Augenscheinlich hat Gerber als Quelle nur den einen Artikel der Zeitschrift seines verehrten
Lehrers Hiller herangezogen, denn schon in einer der ndchsten Ausgaben erscheint eine

Ankiindigung des Folge-Bandes der Oeuvres mélées, Partie XII.

63 Ernst Ludwig Gerber 1790, Sp. 855.
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3.4. Die soziokulturelle Umgebung — Aspekte des Wiener Musiklebens

3.4.1. Mozarts Wiener Jahre: Schnittpunkte?

Man kann mit groer Sicherheit davon ausgehen, dass Mann seine letzten Lebensjahre in Wien
verbracht hat. Als Wohnadresse wird im Totenprotokoll das Haus Tuchlauben, Nr. 568
angegeben. Nach einem Vogelschauplan aus dem Wien Museum wire diese Wohnadresse im

Bereich der Tuchlauben hinter der Peterskirche zu finden.

Y

Abb. 9: Wohnort: unter den Duchlauben Nr. 568

Zeitlich und ortlich gibt es daher mogliche Beriihrungspunkte in den Biographien der beiden
Musiker Mozart und Mann. Als Mozart im Mérz 1781 nach Wien kam, hatte Manns letztes
Lebensjahr fast begonnen (1 24.06.1782). Mozart logierte in unmittelbarer Umgebung. Seine

erste Adresse als ,.freier Musiker® aullerhalb von Erzbischof Colloredos Diensten war in der
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direkten Nachbarschaft zu Manns Unterkunft: ,,Milchgasse 1 = Tuchlauben 6, Innere Stadt 577
(spéter 603, 563), » Zum Auge Gottes« bei der Familie Weber."*

Mozarts zahlreiche Briefe geben einen Einblick in die Lebensumstinde und den
soziookonomischen Hintergrund eines Musikschaffenden im letzten Drittel des 18.
Jahrhunderts.

Getrieben vom Rechtfertigungsdruck gegeniiber seinem Vater, zeigt Mozart in dieser
Lebensphase ein sehr positiv gefarbtes Bild der Moglichkeiten seines Berufsstandes in Wien am
Anfang der 1780er Jahre auf. ,hier ist doch gewis das Clavierland!* lautet das beriihmte
Briefzitat aus einem der vielen Briefe, die Mozart vor allem in seiner Wiener Anfangszeit an
seinen Vater richtete. Und kurz davor heift es: ,,mein fach ist zu beliebt hier, als dal} ich mich
nicht Souteniren sollte.***

Von seinem Vorgesetzten, dem Fiirsterzbischof von Salzburg, Hieronymus Graf Colloredo nach
Wien befohlen, bezieht er bei seiner Ankunft ,,ein scharmantes Zimmer im nehmlichen hause
wo der Erzbischof logirt.“ (17. Mérz 1781, ,,Meine AdreBe ist im teutschen HauB}, in der
Singerstrass“)® Nach einigen Monaten bezieht er ein eigenes Quartier.

Im Postskriptum eines weiteren Briefes aus Wien: ,,ich versichere sie, da3 hier ein Herrlicher
ort ist — und fiir mein Metier der beste ort von der Welt. - das wird ihnen Jederman sagen.|[...]*
(04.04.1781)

Diese AuBerung weist auf ein reges Musik- und Veranstaltungsleben hin. Besonders
Privatkonzerte in den Adelshdusern, aber auch das Aufblithen des 6ffentlichen Konzertbetriebes
sind erklértes Ziel von Mozarts Wunsch ,,[...], sich zu etablieren - [...]" (11. April 1781). Die
Verdienstaussichten im Bereich des Unterrichtens scheinen vielversprechend gewesen zu sein:
»|...]; denn wenn ich hier 2 scolaren habe, so stehe ich besser als in Salzburg - [...]*“ (4. April
1781).

Es waren besonders die Damen des Adels und des bildungshungrigen Biirgertums, die nicht nur
das Gesellschaftsleben mit Musikveranstaltungen in ihren Salons bereicherten, sondern auch
selbst ein Instrument erlernen wollten. Einen Nachahmungseffekt hatte vermutlich auch
Kaiserin Maria Theresia ausgelost, die fast alle ihre Kindern von einem eigenen
Instrumentallehrer unterrichten lieB3.

Als Mozarts erste Wiener Schiilerin gilt Marie Karoline Grafin Thiennes de Rumbeke (1755-

64 Walther Brauneis ,,Hier war Mozart in Wien®, in: Mozart, Bilder und Kldnge, 6. Salzburger
Landesausstellung, Schloss Klessheim Salzburg, 23.3.-3.11.1991, S. 325.

65 Mozart Briefe und Dokumente — Online-Edition, Brief vom 2.6.1781.

66 Mozart beschreibt auch das Verhéltnis zu seinem Dienstgeber, online:
http://dme.mozarteum.at/DME/briefe/letter.php?mid=1149&cat=3, abgerufen am 22.12.2014.
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1812), eine Cousine des Grafen Cobenzl (24. Mirz 1781). Es folgten u. a. Josepha Barbara von
Auernhammer (1758-1820), die Mozart in einem Brief schon im ersten Monat seines Wien-
Aufenthaltes humorvoll erwéahnt: ,,...- zum H: v: Auerhammer und dessen dicken frl.
Tochter...“ (24. Mérz 1781). Ebenso war schon ab Dezember 1781 Therese von Trattner, geb.
Nagel (1758-1793), verheiratet mit dem Hofbuchdrucker Johann Thomas von Trattner, Mozarts
Schiilerin: ,,Uber die Ausbildung Therese Nagels ist bislang nichts bekannt.**’

Es fiéllt auf, dass die Mehrzahl der Schiilerinnen erwachsen, oft im gleichen Alter wie Mozart
stehende Schiilerinnen waren, die die Grundlagen des Klavierspiels schon beherrschten, oder

sogar mit Mozart selbst konzertieren konnten. Daraus ergibt sich, dass die meisten auch davor

Unterricht erhalten hatten. Zu Mozarts beruflichen Aktivititen in Wien schreibt Otto Biba: %

Freilich brauchte das kein spieltechnischer Unterricht fiir Anfanger oder Fortgeschrittene sein, sondern ein eher
interpretatorischer. Diese Art von Klavierlehrer sorgte fiir eine kiinstlerische Betreuung des technisch bereits
ausgebildeten Pianisten. Man erwartete sich von ihm aber auch die eine oder andere Auftrags- oder
Widmungskomposition und Beratung in Repertoire- und allgemeinen Musikfragen, weil er auch als eine Art
von Musikmeister gesehen wurde, als musikalischer Hausvater oder als Vertrauter in Musikangelegenheiten.

Johann Christoph Mann hatte vermutlich eine &hnliche Position in den Diensten als ,,[...]

Griflich Kinzkischer musices Instructor zu Prag*®

, ist nachweislich spétestens um 1765 wieder
in Wien titig und wird zum erfolgreichen Klavierlehrer und bekannten Virtuosen. Nach den
neuesten Recherchen zu dieser Arbeit ergibt sich sogar ein moglicher Wien-Aufenthalt seit
spatestens 1762.7°

Die entscheidende Wendung in Mozarts beruflichem und sozialem Stand vollzog sich also in
den Jahren 1781/82. Die Karriere des in die Jahre gekommenen Wiener freischaffenden
Musikers J. Ch. Mann scheint steil bergab zu gehen, wobei kein definitiver Zeitraum fiir dessen
existenziellen Niedergang bestimmt werden kann.

Als Ursache ist auch Konkurrenzdruck vorstellbar, der unweigerlich dazu fiihrte, dass der

alteingesessene Péadagoge dem 30 Jahre jlingeren Neuankommling mit gutem Ruf und

euphorischem Ehrgeiz unterlegen war.

67 Der repréasentative Trattnerhof am Graben war zu dieser Zeit Mozarts Wohnadresse und zugleich
Auffithrungsort von drei seiner Subskriptionskonzerte im Jahre 1784. Frau von Trattner veranstaltete dariiber
hinaus Akademien in ihrem Veranstaltungssaal. Mozart widmete ihr zwei Werke: Sonate KV 457 und
Fantasie KV 475. online:
http://www.sophie-drinker-institut.de/cms/index.php/trattner-therese, abgerufen am 20.08.2015

68 Otto Biba, Art.: ,,Mozart im ,,Klavierland®, Ein Konzert mit Andras Schiff*, online:
https://www.musikverein.at/monatszeitung.php?idx=537, abgerufen, am 09.10.2015.

69 Vgl. S. 19 Abb. 2 in dieser Arbeit, Testament G. M. Monn.

70 Vgl. Andante, 11. Satz der Sonate in G-Dur, S. 43 in dieser Arbeit.

30



Exkurs: Erfolge und Misserfolge

Objektive Parameter sind fiir den Erfolg Manns zu seinen Lebzeiten auf Grund der diirftigen
Informationen {iiber sein Leben und Wirken nur bedingt anwendbar. Nimmt man die Quantitét
der Verbreitung seiner Werke als Mafstab, ist anhand heutiger Quellen keine giinstige Bilanz
gegeniiber anderen Klavierspezialisten seiner Generation zu ziehen. Oft wird Georg Christoph
Wagenseil (1715-1777) als iiberaus erfolgreicher Musiker seiner Zeit, gemessen v.a. an der

Verbreitung seiner Werke, beschrieben:”

Die hervorragende Stellung, die GEORG MATTHIAS MONN in der &lteren Osterreichischen
Forschungsliteratur genoss ist aus heutiger Sicht zu revidieren. Gemessen an der Zahl der Sinfonien in ihrer
Verbreitung und in ihrem stilistischen Niveau werden die Briider Monn/Mann von GEORG CHRISTOPH
WAGENSEIL deutlich iibertroffen. Thren etwa 25 ungedruckt iiberlieferten Sinfonien stehen mindestens 63
von Wagenseil gegeniiber, dem international bekanntesten Wiener Komponisten der Jahrhundertmitte, dessen
Werke in Pariser Verlagen erschienen. Dem damaligen Bekanntheitsgrad entspricht die Menge biographischer
Hinweise iiber die drei Musiker. Matthias Georg Monn war Organist in Wien — einer posthumen Notiz zufolge
an der Karlskirche; sein Bruder lebte hier als Klavierlehrer. Uber Wagenseils Leben wissen wir wesentlich
genauer Bescheid.

Der Qualititsvergleich nach musikalischen Gesichtspunkten fallt bei den Klavierwerken ganz
anders aus. Die Quantitidt der Werke kann ebenfalls kein Kriterium sein vergleicht man die
Anzahl der Sinfonien von Haydn und Beethoven. Womoglich hatte die Verbreitung von
Wagenseils Werken mit seiner anerkannten Stellung am Hof zu tun, die nur fiir wenige Musiker
erreichbar war. Aullerdem werden biographischen Hinweise zu Monn und Mann hier drastisch
reduziert dargestellt und die soziale Stellung auller Acht gelassen.

Zu diesem Aspekt schreibt Ulrich Leisinger in seinem Kapitel ,,Soziale Komponenten des

Stilwandels um 1740%:”

Der Erfolg Georg Christoph Wagenseils beruht in der Tat nicht auf der besonderen Qualitit seiner
Kompositionen, sondern auf der Position im absolutistischen Staatsgefiige, die er geschickt zu nutzen verstand.
Wagenseils Divertimenti sind immerhin handwerklich gelungen und kamen offenbar Bediirfnissen seines
adeligen Adressatenkreises sehr entgegen. Die bloBe Verbreitung im Druck geniigte auch im 18. Jahrhundert
fiir den Erfolg nicht.

Obwohl es in diesen Ausfiihrungen um zwei verschiedene Gattungen, ndmlich Sinfonie und
Divertimento respektive Sonate geht, erscheint es besonders im Vergleich Mann - Wagenseil
wichtig, die Bedingungen der Entstehung und der Weiterexistenz eines musikalischen Werkes

zu hinterfragen. Allein die mogliche Produktivitét in gesicherten Existenzverhéltnissen und der

71 Elisabeth Fritz-Hilscher (Hrsg.), Wien. Musikgeschichte. Von der Prihistorie bis zur Gegenwart, LIT-Verlag,
Wien u.a. 2011, S. 239/240.
72 Ulrich Leisinger 1994, S. 79 und Fufinote 73.
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von vornherein abgesteckte Abnehmerkreis am Habsburger Hof, der durch freundschaftliche
Verbindungen zu anderen Hofen auch fiir die internationale Verbreitung 'ihres'
Hofkompositeurs sorgte, sind Faktoren, die den Erfolg Wagenseils sicher mitgetragen haben.
Ebenso wenig lédsst sich von der Quantitdt der biographischen oder anekdotischen Hinweise auf

Erfolg, Misserfolg oder gar musikalische Qualitit schlieBen.
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4. Das 'Clavierwerk'

Die derzeit erforschten Clavierkompositionen von Johann Christoph Mann sind, mit einer
gedruckten Ausnahme, in Manuskripten iiberliefert, die sich in den Archiven verschiedener
Bibliotheken Europas befinden.

Die handschriftlichen Werke konnen stilistisch in zwei Hauptgruppen geteilt werden.

1. Vier "Wiener' Zyklen aus dem Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde™
2. Sechs Sonaten aus der Staatsbibliothek Berlin, PreuBlischer Kulturbesitz

Stilistische Charakteristika der Werke beider Gruppen sind vergleichbar, der grundlegende
Unterschied liegt in ihrer kompositorischen Komplexitit und in ihrer Lénge. Die Werke ohne
Gattungsbezeichnung (Gruppel) weisen eine geringeren Umfang, gleichmiBigere Textur und
auch spieltechnische Simplizitit auf, die eher an Unterrichtswerke denken lassen. Die 2.
Gruppe der virtuoseren und umfangreicheren Sonaten war sicher besonders fiir die eigene

Prasentation gedacht.

3. Manuskripte aus dem Schlossarchiv Kremsier (CZ-KRa) enthalten vier noch
unerforschte Sonaten, und zum Teil Parallelquellen, die zu Vergleichszwecken
herangezogen werden konnen.™

4. Abschrift in der Bibliothéque National de France, Paris, vermutlich aus dem 19.

Jahrhundert, Signatur: VMA MS-249 (1): Sonata 4 in ES-Dur und Sonata 5 in D-Dur.

Moderne Publikationen sind kaum vorhanden. Nur drei Sonaten-Einzelsitze befinden sich
Sammelausgaben von Klavierstiicken. Das Heft Wiener Meister um Mozart und Beethoven ist
ein Druck der Universal Edition aus dem Jahr 1935, der von Walter Geiringer herausgegeben
wurde. Die drei Stiicke Manns sind ohne Hinweis auf ihre Herkunft mit Siciliano, Menuett und

Trio iiberschrieben.”

73  A-Wgm, Sammelband Ms VII 27713/11, leider konnte Ms VII 890 [Einzelmanuskript einer Sonate in D-Dur]
in dieser Arbeit nicht besprochen werden.

74 Die unica A.I1.200/210 und 212 konnten in dieser Arbeit leider nicht beriicksichtigt werden.

75 Alle 3 Sétze sind Einzelsitze aus der 'Berliner' Sonate 3, vgl. S. 78 Tabelle 9 in dieser Arbeit.
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Abb. 10: Klavierheft aus dem Jahre 1935

Das Heft Piano Guide von Monika Hildebrand (Hg.) enthdlt mittelschwere Klavierstiicke
mehrerer Epochen, darunter auch das Siciliano von ,,Monn*“.”® Ebenso enthalten ist dieser Satz
in: Klaviermusik aus Osterreich. Barock — Klassik — Biedermeier,” sowie im Klavierheft Grofe
Meister fiir kleine Hdnde von Marianne Kuranda (Hg.), erschienen 1932 in der Universal

Edition.

4.1. Kataloge und Archive

Die bis dato existierenden Verzeichnisse der Klavierwerke Johann Christoph Manns sind
insofern uniibersichtlich, da sie stark divergieren.”
Derzeit gibt es zwei unterschiedliche thematische Kataloge, die Teile umfassenderer

Verzeichnisse in Verbindung mit anderen Komponisten sind:

* Thematischer Katalog der Instrumentalwerke von Matthias Georg Monn und Johann
Christoph Mann in: DTO 39, Jg. XIX/2, Wiener Instrumentalmusik vor und um 1750,
Vorldufer der Wiener Klassik, zweite Auswahl: Matthias Georg Monn, fiinf Sinfonien

76 Monika Hildebrand, UE Piano Guide, Klaviermusik fiir junge Spieler, Universal Edition, Wien 1996.

77 Hans Kann (Hrsg.), Klaviermusik aus Osterreich, UE. Diese Sammlung enthilt u.a. Stiicke selten gespielter
Komponisten wie Muffat, Albrechtsberger, Worzischek und eben auch das Siciliano von Mann (hier Monn),
welches den 2. Satz, Andante Siciliano der 'Berliner' Sonate Nr. 3 in B-Dur darstellt.

78 Der Forschungsstand hat sich in den iiber 80 Jahren zwischen dem Erscheinen der DTO 1912 und der
Dissertation Carla Pollacks 1984 naturgemil verdndert.
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und zwei Konzerte, Johann Christoph Mann, Divertimento, bearbeitet von Wilhelm
Fischer, Ataria & Co, Wien, 1912, S. XXV.”

e Catalogue, in: Carla Pollack, Vienniese Solo Keyboard Music, 1740-1770: A Study of
the Evolution of the Classical Style, Diss. Brandeis University 1984, S. 426-452
(MANN 1-15)

Der Thematische Katalog der DTO 39, erfasst die zu diesem Zeitpunkt bekannten, bzw.

auffindbaren Quellen der Instrumentalwerke der Briider Monn/Mann. Die verzeichneten Werke
werden als Einheit behandelt und durchnummeriert, in Gattungsgruppen zusammengefasst und
mit Incipits aller Sitze versehen. Zusétzlich gibt es Archivhinweise zu jedem Werk, die jedoch
teilweise veraltet sind. Die Werke sind nach Tonarten mit aufsteigender Anzahl der Vorzeichen
gereiht. Folgende Bibliotheken werden angefiihrt: K.K. Hofbibliothek Wien, Hofkapellarchiv
(ehemalige Bestinde), Minoritenkloster Wien, Archiv der k.k. Gesellschaft der Musikfreunde
Wien, Fiirstlich Thurn und Taxis'sche Bibliothek Regensburg.

I. Teil: Matthias Georg Monn: insgesamt 79 Werke, davon

14 Klaviersonaten und mehrere Einzelstiicke (Nr. 45-61)
5 Priludien und Fugen

Préludien und Versetten durch alle acht Tone fiir Orgel

II. Teil: Johann Christoph Mann: insgesamt 39 Werke, davon:
8 Klaviersonaten (Nr. 91 —98)
21 Tanze (Menuett und Trio, 1 Ballo mit 9 Trios)
10 Divertimenti a tre (4-6 Sétze), 1 Divertimento a due
Die heute bekannten 9 Symphonien sind nicht in den Thematischen Katalog

aufgenommen.®

II1. Unsicher von welchem von beiden:
3 Symphonien (Nr. 120 — 122)
3 Klavierkonzerte ((Nr. 123 -125)

79 Die fiinf Symphonien und zwei Konzerte von M. G. Monn und das Divertimento von J. Chr. Mann sind in
diesem Band editiert und gedruckt.

80 Siehe Eva Badura-Skoda (Hrsg.), Thematic Index, S. xxxvff., in: The Symphony, 1720-1840, Series B, Volume
I, Garland Publ., New York 1985.

81 Die Anmerkung des Verfassers lautet: ,,laut Vorlage von G. M. Monn, wahrscheinlich aber von J. Chr.
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Der Catalogue in der Dissertation von Carla Pollack schliefit folgende Komponisten mit ein:
Birk, Hengsberger, Hoffmann, Mann, Monn, Schléger, Timer, Tuma und Umstatt.

Obwohl den Komponisten Georg Christoph Wagenseil und Josef Antonin Steffan je ein Kapitel
der Arbeit gewidmet ist, sind ihre Kompositionen nicht im Katalog enthalten®.

Dieses wichtige Werkverzeichnis umfasst ausschlieflich ,,Solo Keyboard Music* und enthélt
auch Werke, die 1912 noch nicht bekannt waren.

Folgende Tabelle soll einen Uberblick iiber die Quellenstandorte und die Katalogisierung der
15 derzeit bekannten zyklische Werke J. Chr. Manns geben. Fiir vier der fiinfzehn Werke, gibt
es zwei verschiedene Quellenstandorte. Dadurch bietet sich eine Vergleichsmoglichkeit der
Manuskripte. Diese Paralleliiberlieferungen (MANN 5, 11, 13 und 14) wurden durch eine
andere Schrift, bzw. Markierung gekennzeichnet. In der Sammlung (CZ-KRa, I1.A.211)
befinden sich zum Teil auch Vergleichsquellen, die bei der Besprechung der einzelnen Werke
angegeben werden.

Die Einbeziehung der Werkverzeichnisse zeigt zusidtzlich die Verdnderungen im

Forschungszeitraum auf.

Bibliothekssigel und Kataloge:

A-Wgm Wien, Gesellschaft der Musikfreunde, Archiv und Bibliothek

D-B Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin — PreuBBischer Kulturbesitz — Musikabteilung
CZ-KRa Kremsier, Musikarchiv des Erzbischoflichen Schlosses

B-Br Briissel, Bibliotheque du Conservatoire Royal de Musique

DTO Thematischer Katalog, erstellt von Wilhelm Fischer 1912

Pk Catalogue, erstellt von Carla Pollack 1984

F-Pn Bibliothéque Nationale de France [nicht in der folgenden Tabelle enthalten]
Mann“.

82 Die schon existierenden eigenen Werkverzeichnisse fiir diese Komponisten stammen von Helga Scholz-
Michelitsch, Das Klavierwerk von Georg Christoph Wagenseil, Thematischer Katalog, Wien 1966, (Tabulae
musicae Austriacae, Publikation der OAW), sowie Dana Setkova, Klavirni dilo Josefa Antonia Stépana, St.
hud. Vyd., Praha 1965.
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Werk Angabe |Sitz | A-Wgm |D-B CZ-Kra B-Br |DTO |Pk
(¢
Sonate in G S.30-39 |4 VII 27 MANN 6
713/10
Sonate in C S. 39- 5 -"- MANN 1
Sonate in G S. 178- 4 -"- mann 5
Sonate in F S. 185- 6 -"- MANN 10
Sonate in D Einzel-Ms |4 VII 890 Nr. 95 |MANN 15
Sonate in A 1 3! D-B Nr. 97 |[MANNO
Mus.ms
13480
Sonate in G 2 3 =" Nr. 91 |MANN 3
Sonate in F 3 4 =" Nr.92 |MANN 11
Sonate in Es 4 4 =" Nr.98 | MANN 14
Sonate in D 5 3 =" Nr. 94 | MANN 8
Sonate in B 6 4 =" Nr.96 |MANN 13
Divertimento in G 4 I1.A.200 MANN 4
»Sonata in G* Einzelsatz |1 11.A.202 mann 5
Sonata in B Vgl.Nr. 6 |4 I1.A.203 MANN 13
Sonata in F =Nr.3 |4 I1.A.204 MANN 11
Sonata in Es =Nr. 4 4 11.A.205 MANN 14
Sonata in G »Monn* 3 II.LA.210 MANN 7
Sammlung IL.A.211
Divertimento in C 3 IL.A.212 MANN 2
Sonata in F Druck! 4 Haffner |Nr.93 | MANN 12
archivierte/ 5 6 6 1 8 15
katalogisierte
Sonaten

Tabelle 1: Katalogisierung und Quellenstandorte der Klaviersonaten J. Chr. Manns
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4.2. Die '"Wiener' Klavierwerke

Das Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde, beheimatet im Gebdude des Musikvereins, ist
der einzige derzeit bekannte Ort in Wien, an dem Quellen zu Johann Christoph Manns
Klavierwerk zu finden sind. Der groBartige Blick vom Biiro auf die direkt gegeniiber liegende
Karlskirche stellt einen direkten Bezug zu den Briidern Monn/Mann dar. Matthias Georg Monn,
der é&ltere Bruder, wird in vielen biographischen Skizzen als Organist der 1737/38

fertiggestellten Karlskirche beschrieben.

Manuskripte der Klavierwerke:

Signaturen:

Ms VII 27 713/11 Q 11537 Klaviermusik Verschiedene
Ms VII 890 Q 14122 Sonate fiir das Klavier

Ms XV 1255 Q 19608 Menuetti/[ Trios]

Ms XV 1253 Q 19607 Ballo per il Cembalo

Von den insgesamt fiinf zyklischen, mehrsitzigen Werken fiir Tasteninstrumente, die hier unter
dem Namen Johann Christoph Mann archiviert sind, befinden sich vier in einer Anthologie mit

der Bezeichnung Klaviermusik Verschiedene/ II, VII 27 713/I1 aus dem mittleren 18.

Jahrhundert.

Ms VII 890 ist ein Einzelmanuskript mit der handschriftlichen Titelaufschrift fiir das
Clavier/Sonate/Dell Sigre Mann. Das Notat Therese de Trnka, Nr. 3 auf dem Titelblatt ist
vermutlich ein Hinweis auf die Vorbesitzerin.

Ms XV 1255 mit einem Umfang von 16 Seiten beinhaltet insgesamt sechs Menuette und Trios
fiir Cembalo, zusammengefasst unter dem Titel Menuetti di Galante per il Cembalo/ Del Sigre
Giovanni Mann. Zusétzliche Aufschriften am Titelblatt, jedoch in jeweils anderer Handschrift,
lauten: anno 1766, sowie Theresa Stadler.®® Ob es sich wirklich um eine Komposition aus dem
Jahr 1766 handelt, ist wahrscheinlich, aber nicht gesichert.

Ein weiteres Einzelwerk mit der Bezeichnung Ballo per il Cembalo/ Del Signore Mann, Joh.
Christ./ anno 1766 ist im Zettelkatalog unter der Signatur XV 1253 verzeichnet. Das Werk im
Umfang von vier Seiten, besteht aus einem kurzen Thema mit insgesamt 9 Variationen und

einer Coda.

83 In der gleichen Handschrift wie Therese Trnka. Weitere Recherchen haben ergeben, dass Therese Stadler, die
verheiratete Therese Trnka, also ein und dieselbe Person sind. Sie konnte die Schwester des Arztes und
Komponisten Wenzel Trnka gewesen sein.
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Beschreibung des Manuskripts VII 27 713, Verschiedene Klaviermusik

Beschaffenheit: Zwei Bande im Querformat, im Umfang von 256 (I. Band) und 272 (II.
Band) Seiten, wobei erster und zweiter Band sich auch durch verschiedene
Wasserzeichen und die Anzahl der Notensysteme pro Seite unterscheiden;® In
Brauntonen gefleckter Einband, vermutlich Karton mit Papieriiberzug,
hochstwahrscheinlich original; Kopistenabschrift, keine Schonschrift (Notenhilse ragen
oft iiber Achtel- bzw. Sechzehntelbalken hinaus), vermutlich eine Sammelabschrift fiir
private Verwendung aus den spéten 1760er Jahren; fiinf Akkoladen pro Blatt, meist im
Sopran- und Bassschliissel notiert, Violinschliissel findet nur in einer Sonate
Verwendung (1. Mann-Sonate dieses Bandes, S. 30), die Takte sind oft am Zeilenende
geteilt. Im II. Band befindet sich ein handschriftliches Inhaltsverzeichnis é&lteren

Datums. Es ist nur {iberblicksméBig angelegt und nicht ganz vollstindig.

Besonderheiten: Nicht jede Sonate beginnt auf einer neuen Seite. Zum Teil fehlen

Autor- bzw. Satzbezeichnungen. Zu einigen Einzelsdtzen existieren Parallelquellen.
Uber die Hiilfte der Stiicke des 1. Bandes sind anonym, die andere Hilfte stammt von
italienischen Tonsetzern. Besonders der I. Band setzt sich aus Kopien von Einzelsitzen
zusammen. Erst gegen Ende , sowie im II. Band sind vollstindige Zyklen vorhanden.
Datierung: Ca. 1750-1770.

Laut Auskunft des Leiters des Archivs, sind die beiden Bénde in einer Zeit in den Besitz
des Archivs gelangt, als noch keine genauen Aufzeichnungen iiber die Provenienz der
eingelangten Werke gefiihrt wurde. Dr. Otto Biba hilt diese Anthologie fiir eine
wichtige Quelle fiir Soloklaviermusik des mittleren 18. Jahrhunderts, die
verhdltnismafBig oft zu Forschungszwecken herangezogen wird. Vor allem die
amerikanische Musikwissenschaftlerin Carla Pollack hat sich im Zuge ihrer Dissertation
intensiv mit diesem Sammelband auseinander gesetzt und ein Werkverzeichnis erstellt.
Es wird angenommen, dass die angefithrten Kompositionen zu dieser Zeit in Wien
erhéltlich waren.

Komponisten: (II. Band) in der Reihenfolge: G. Chr. Wagenseil (1), anonymer Satz (1),
G. Mathielli (2), J. Chr. Mann (2), L. Hoffmann (1), J. A. Steffan (hier Stephan) (17), J.
Chr. Mann (2), Maria Theresa Agnesi (1), J. Haydn (3), Puchhammer (Einzelsatz), J. B.
Vanhal (hier Wanhal) (6?), anonyme Sétze (3).

84 Carla Pollack 1984, S. 351.
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Die Sonaten dieses Sammelbandes waren 1912, zum Zeitpunkt der Herausgabe der DTO 39,
der die Komponisten Monn/Mann vorstellt, anscheinend nicht bekannt. Der Thematische
Katalog dieses Bandes beinhaltet alle zur damaligen Zeit verfiigbaren Werke von Monn und
Mann. Obwohl der Verfasser Wilhelm Fischer zur Erstellung dieses ersten Werkverzeichnisses
der beiden Komponisten einige Quellen aus dem Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde
verwendet und u.a. alle anderen dort archivierten Klavierwerke auflistet, enthdlt die Rubrik
»Klavierwerke* nicht die vier hier besprochenen Sonaten. Es besteht die Annahme, dass die
Werke des Sammelbandes VII 27 713/I1 zu diesem Zeitpunkt noch nicht nach einzelnen
Komponisten katalogisiert waren. Hinweise darauf wiren: Ein zusétzliche Aufkleber am
Einband, der einen Stempel mit dem Wortlaut ,,Revision 1965 aufweist, sowie die fehlende
Erwédhnung der betreffenden Werke in Eitners Biographisch-bibliographischem Quellenlexikon,

das spitestens 1904 abgeschlossen wurde.™

Sonata in G- Sonata in C- Sonata in G- Sonata in F-
I Allegro, G- I Andante, C- I Andante grazioso, G- |I Praludium-Allegro assai, F-
II Andante, C- I Allegro, C- IT Allegro, G- II Andante cantabile e affettuoso, F-
III Menuet/Trio, G-/g- | III Balletto, C- III Menuet/Trio, G-/g- | III Allegretto, F-
IV Allegro, G- IV Minuetto/Trio, C-/C | IV Allegro assai, G- IV Allegro Balet, F-
V Finale V Menuet/Trio, F-/f-
VI Allegro assai, F-

Tabelle 2: A-Wgm Ms VII 27 713/11, daraus vier 'Sonaten' von J. Chr. Mann

Kompositionsstil, Verortung, Vergleich

Stilistisch bilden J. Chr. Manns Kompositionen eine interessante Briicke vom bausteinartigen
Satztypus, dem ,,Mosaikstil“*® Wagenseils, zum differenziert gegliederten, einheitlichen Satz
Haydns.*” Auf der einen Seite steht eine von Kleingliedrigkeit und vielen figurativen Elementen
geprigte Melodik, die wenig musikalische Substanz beinhaltet. Hiufige wortliche
Wiederholungen zweitaktiger Elemente sind sicher auch unter einem padagogisch-praktischen
Gesichtspunkt zu sehen , wirken aber oft stereotyp und ermiidend.

Auf der anderen Seite steht die Komplexitét der thematischen Ableitung und Entwicklung, die

spater zu dem Markenzeichen des Komponisten Haydn werden sollte, die ,,thematische Arbeit*.

85 Vgl. Kapiel "Historiographische Spuren", S. 16, Fufinote 42.

86 Federico Celestini, Die friihen Klaviersonaten von Joseph Haydn. Eine vergleichende Studie in: StzMw 52
(2004), S. 138.

87 Ebenda, S. 67.
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J. Chr. Mann gelingt es trotz der hiufig von Dreikldngen und Skalen abgeleiteten Melodik,
musikalisch ansprechende Gedanken mit hohem Wiedererkennungswert und Stimmungsgehalt
zu formen. Er schafft die von Haydn so perfektionierte “thematische Einheit durch das
Zuriickgreifen auf die motivischen Elemente des Hauptgedankens. Die auffallende Schlichtheit
der meist periodisch gebauten erdffnenden Hauptgedanken, in Verbindung mit einheitlichen
Begleitmustern, hat womdglich zu den oft geringschétzigen Urteilen iiber Manns Klavierstil
gefiihrt. Ubersehen wurden meist viele kompositorische Elemente, die explizit Haydns
Kompositionsstil zugeschrieben und bei Mann zumindest schon angedeutet werden.

Die ,stilistische Transformation®, also die Uberwindung des ,,bausteinartigen Satzes*, die fiir
Haydn in der kompositionsgeschichtlichen Betrachtung konstatiert wird®, scheint in dhnlicher
Weise auch fir Mann zu gelten, wenn auch in einer anderen Ausprdgung.
Erweiterungsvorginge und Umwandlung vorgegebener Schemata finden sich in den Werken
Manns fast spielerisch angewandt.

Diese improvisatorisch angelegte thematische Arbeit ist nicht nur als Ausdruck von Originalitit
zu sehen, vielmehr als wichtiger Entwicklungsschritt zu einer Komplexitdt und nicht zuletzt als
Intensivierung des Horerlebnisses. Oft stellt Mann sehr wohlproportionierte Kopfthemen an den
Anfang, die er durch subtile Verdnderungen selbst autbricht.

Die Intention diese Solowerke fiir Klavier zu schreiben, scheint fiir beide Komponisten dhnlich
gewesen zu sein und die Auspragung ihres Sonaten-Stils beeinflusst zu haben. ,,Haydn schrieb
sie in erster Linie fiir seinen Unterricht und dachte wohl nicht an groBere Verbreitung.«®
Landon gibt auch zu bedenken, dass heute nur ein Teil von Haydns frithem Klavierwerk
bekannt ist:“Es ist kaum anzunehmen, dass alle friiheren Klavierwerke Haydns erhalten
sind.“:*

Manns eher kleinformatige Werke scheinen wie zugeschnitten auf den rapide ansteigenden
Bedarf an leicht spielbarer Unterrichts- und Klavierliteratur fiir musikbegeisterte Dilettanten.

In den 1760er Jahren war weder der Vertrieb noch der Verkauf von Kompositionen
standardisiert oder geregelt. Daher empfiehlt Landon im Falle Haydns bei der Herausgabe
Folgendes:

...einer vom Druck unabhéngigen, zeitlich und &rtlich nahen Abschrift der Vorzug vor zeitgendssischen
Drucken zu geben [...], die hdufig ohne Wissen des Komponisten und auf irgendeiner Vorlage fulend, auch
mit revidierenden Eingriffen der Verleger, veranstaltet wurden.”’

88 Federico Celestini 2004, S. 69.

89 Joseph Haydn, Sdmtliche Klaviersonaten, Bd. 1b, nach Autographen, Abschriften und Erstdrucken hrsg. von
Christa Landon/Oswald Jonas, UE, Schott, Wien 1966, S. V1.

90 Ebenda, S. VI.

91 Ebenda, S. V.
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In der Gesamtheit iiberwiegt in den Zyklen der Anthologie die damals héufige und
gebriuchliche Dreisitzigkeit, insbesondere bei Haydns frithen Klaviersonaten.”” Manns Werke
stechen durch ihre Mehrsitzigkeit hervor. In summa aller seiner 15 Sonaten iliberwiegt die
Vier-, bzw. Mehrsitzigkeit. Daher sind sie durchaus noch dem der Sonate vorangegangenen
Divertimento-Typus zuzurechnen. Dafiir spricht auch die fast immer anzutreffende
Tonartengleichheit aller Sdtze eines Zyklus, die variierende Satzanordnung sowie das Einfiigen
von in dieser Umgebung 'exotischen' Sitzen wie in der flinfsdtzigen C-Dur Sonate und der
sechssitzigen F-Dur Sonate, mit je einem Balletto bzw. Ballett bezeichneten Satz.
Rezeptionsgeschichtlich auffallend ist auch hier das beruflich-soziale Umfeld des Komponisten
Mann. Seine in diesem Sammelband vertretenen Musikerkollegen, die sich zum Zeitpunkt der
Anfertigung dieser Kopistenabschrift dhnlicher Beliebtheit und Rezeption erfreuten, hatten in
der Mehrzahl eine offizielle Stellung inne. Hier sind es Georg Christoph Wagenseil (1715-
1777), Joseph Antonin Steffan (1726-1793) und Leopold Hof[flmann (1738-93), die am Wiener
Hof als Komponisten und Klavierlehrer beschéftigt waren. Steffan und Hoffmann waren als
Schiiler Wagenseils auch dessen Nachfolger. Steffan unterrichtete unter anderem die junge
Erzherzogin Maria Antonia, die spitere Konigin von Frankreich, Marie -Antoinette.”

Als Hofklaviermeister in der Nachfolge Wagenseils widmete Steffan jedes Opus zu je sechs
Sonaten einem, bzw. einer seiner kaiserlichen SchiilerInnen aus der kaiserlichen Familie. Als
direkter Zeitgenosse Manns war der Bohme Steffan ein brillanter Klaviervirtuose und einer der
begabtesten Klavierkomponisten unter Haydns Zeitgenossen.

J. Chr. Mann ist in diesem Umfeld das unbeschriebene Blatt. Als einziger freischaffender
Musiker, unter den vertretenen Komponisten, scheinen seine Werke alleine durch ihre
Popularitit den Weg in dieses Kompendium gefunden zu haben. Die Analysen zweier
ausgewdhlter 'Sonaten' geben interessante Einblicke in die musikalische Umgebung Manns und
sind zugleich Zeugnisse aus dem Wiener Musikschaffen um die Mitte des 18. Jahrhunderts.

Die folgende 'Sonate' erméglicht durch ihren musikalischen Inhalt sogar Ergdnzungen zur

liickenhaften Biographie Manns.

92 Federico Celestini, StzMw 52 (2004), S. 31.
93 Ulrich Leisinger, Die Familie Maria Theresias und ihre Klavierlehrer, Abb. 5, in: Joseph Haydn und die
Entwicklung des klassischen Klavierstils, Laaber 1994, S. 76.
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4.2.1. Sonate in G-Dur - Glucks ""Che faro"

Auth. Giovanno Mann.

Quellenangabe nach Pk MANN 6*

1. A-Wgm MS VII 27 713/11, Q 11537, S. 30-38, 1. Mann-Sonate des Bandes

2. CZ-KRa I1.A.211: Divertimento/per il/Cembalo/Del Sigre Monn., nur 2. Satz.
Diese Quelle enthidlt eine Anzahl von Sitzen, die hochstwahrscheinlich nicht
zusammen gehoren: 1) das Andante dieser Sonate, [als Andante arioso
bezeichnet]; 2) Menuet und Trio in E-/e- 3) den 1. Satz von mann 5 [eine weitere
G-Sonate des Sammelbandes des A-Wgm in vier Sétzen], hier mit Andante
arioso bezeichnet [Andante im Ms des A-Wgm]; 4) 2 Menuette in D- ohne
Trios.

Aus den Quellenangaben ldsst sich erkennen, dass die Bezeichnung Divertimento fiir
mehrsitzige Klavierwerke gleichzeitig mit der Bezeichnung Sonata, bzw. Partita im Gebrauch
war. Besonders im Falle dieser Sonate wird es wichtig sein, die Quellen zu vergleichen.
Kritischer Bericht:

I. Satz: T. 22: Im Bassschliissel fehlen die Vorzeichen fiir 5 und es (aus dem vorigen Takt) T.

37: f"in der linken Hand muss d’ sein (vgl. T. 15).

Sitze Tonart Taktart Takte
[Allegro] G- 4/4 39
Andante C- 3/4 78
Menuet — Trio G- — g 3/4 31-16
Allo [Allegro] G- 2/4 113

Tabelle3: Sonate in G-Dur, Sdtze

Der zweistimmige Satz und die fast durchgehende Verwendung von Alberti-Béssen als
Begleitfiguren in den beiden Ecksétzen und im Menuet [!] verleihen der Sonate schon auf den
ersten Blick eine Schlichtheit und RegelmifBigkeit in der Textur, die keine besondere
Aufmerksamkeit auf sich zieht.

Die Oberstimme dieser Sonate ist als einzige des Sammelbandes im Violin-Schliissel notiert. Es
ist anzunehmen, dass dem Kopisten eine Quelle mit diesem Schliissel als Vorlage gedient hat.
Daher konnte es noch eine weitere Quelle dieses Werkes geben. In der Vergleichsquelle ist
dieser Satz, als Andante arioso, bezeichnet, ist dieser Satz im damals noch haufiger

gebriuchlichen Sopranschliissel notiert.”

94 Carla Pollack 1984, Catalogue, S. 435: Im Incipit des 1. Satzes fehlt der Auftakt.
95 Ms CZ-KRa A.Il1.211, andere Handschrift und einige Abweichungen in der musikalischen Textur.
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L Satz [ohne Satzbezeichnung]

Der heitere Eroffnungssatz triagt keine Tempobezeichnung, offenbart sich aber durch seinen
Charakter als typischer Allegro-Satz. Hinter der Fassade der Simplizitit verbergen sich
stilistische Eigenheiten, die als sich als Charakteristika dieser ,kleinen Sonaten‘

zusammenfassen lassen:

aperiodische thematische Einheiten

— flussiger, einpragsamer Melodie-Duktus

— das friihe Anstreben der V. Stufe

— ein nicht kontrastierendes ,,Seitenthema“

— Verzahnung thematischer Einheiten

— kurzer durchfiihrungsartiger Mittelteil

— Scheinreprise, bzw. unvollstindige Reprise
— harmonisch geprégte strukturelle Anlage

— trotz der Dreiteiligkeit der Satzanlage keine formale Festlegung

Takte 1-8
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Abb. 11: I Satz: Sonate in G-bur

Der eroffnende Hauptgedanke vermittelt durch seine sprunghafte Melodik unbeschwerte
Heiterkeit. Seine Dreiteiligkeit (a, b, ¢: 2+2+2) besteht aus von einander abgeleiteten ein- bis
zweitaktigen Motiven, die gemdl dem Fortspinnungstypus aneinander gereiht sind. Die
wortliche Wiederholung einzelner Takte, ein oft von Wagenseil, aber auch von Haydn und
Monn angewandtes Werkzeug zur Erweiterung des Erdffnungsgedankens ist hier geschickt
eingearbeitet. Das Wiederholungsprinzip verdichtet sich im dritten Zweitakter (c) zu einer noch

kleingliedrigeren Motivwiederholung. Harmonisch wird in diesen Takten (T. 5/6) die Dominate
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vorbereitet, indem die II. Stufe (a-Moll) zur Wechseldominante A-Dur umgedeutet wird.

Der néchste thematische Gedanke konnte unter Umstinden als 'Seitenthema' im spéteren Sinn
beschrieben werden, behdlt aber den gleichen heiteren Stimmungscharakter. Durch
Verzahnungen von Ende und Beginn aufeinanderfolgender viertaktiger Phrasen entsteht eine
ungeradtaktige Periodik.

In der Schlussgruppe (T. 14-17) wird die Dominante weiter gefestigt und durch den
komplementidren Einsatz der beiden Hénde Abwechslung in das rhythmische Geschehen
gebracht.

Der Mittelteil weist trotz seiner prignanten Kiirze von nur fiinf Takten die Merkmale einer
Durchfiihrung im spéter definierten Sinn auf. Innerhalb weniger Takte wird ein 'dramatischer’
Hohepunkt erreicht. Der komprimierte Spannungsaufbau basiert harmonisch vorerst auf einem
Pendeln zwischen I. und IV. Stufe (D-/G-). Letztere wird in Takt 20 in g-Moll umgewandelt
und miindet schlieBlich in die tiefalterierte II. Stufe (Es-), die vor dem Erreichen der Fermate
iiber dem D-Akkord (T. 22) in einen expressiven liberméfBigen Quintsextakkord (es, g, b, cis)
miindet. Dieser komplexe harmonische Ablauf innerhalb weniger Takte zeigt sowohl das
Potential der friihen Sonatenhauptsatzform als auch des Komponisten.

Nach der Fermate (T. 22), also dem Ende dieses minimalen 'Durchfiihrungsteils', erklingen
wortlich der zweite und dritte Zweitakter des Hauptthemas. Zwei Betrachtungsweisen dieser
musikalischen Textur sind hier moglich. Einerseits konnte man eine kompositorische
Oberflachlichkeit annehmen, andererseits kann diese Stelle als Urstadium der sich heraus
kristallisierenden Dreiteiligkeit der Sonatenhauptsatzform gesehen werden, das nur einen Teil
des wiederkehrenden Hauptthemas verarbeitet und den Rest unverdndert ldsst. Aus dem
modulatorisch verdnderten und thematisch verarbeitenden Teil entstand die Durchfiihrung, aus
dem gleichlautenden Teil die Reprise. Durch den Doppelstrich mit Wiederholungszeichen, der
an dieser Stelle eher unangebracht erscheint, weil er quasi Haupt- und Seitenthema trennt,
wiirde sich der Mittelteil auf neun Takte erweitern. Die Frage, ob es sich hier um einen
Abschreibfehler des Kopisten handelt, muss unbeantwortet bleiben. Ungewdhnlicher Weise
sollen die letzten 12 Takte mit Seitensatz und Schlussgruppe wiederholt werden. Eine solche

sogenannte ,,kleine Reprise* wendet Mann auch in seiner 'Haffner-Sonate' an.”

96 Vgl. IV. Satz, Tempo di Minuetto, F-Dur, , kleine Reprise” am Ende des Satzes. Siehe S. 74 in dieser Arbeit.
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1. Andante

Ein iiberraschende 'Entdeckung' macht man beim Spielen der ersten Takte des Andante. Schon
vom ersten Ton an erkennt man die Melodie des beriihmten Klagelieds des Orpheus Che faro
senza Euridice (Ach, ich habe sie verloren) aus der Oper Orfeo ed Euridice von Christoph
Willibald Gluck (1714-1787).”

Diese Paraphrase einer der bedeutendsten Opernarien dieser Zeit verbirgt sich, begleitet von
simplen triolischen Akkordzerlegungen, in einer so regelméfBigen und schlichten Textur, dass
man dem Satz bei der Durchsicht der Noten keine besondere Beachtung schenkt. Vermutlich ist
der Musikwissenschaftlerin Carla Pollack bei der Erstellung der Incipits fiir ihren Werkkatalog
dieses verborgene Zitat im schriftlichen Prozess entgangen. Sie hétte es sich sicher nicht
nehmen lassen auf eine solches hinzuweisen.

Zudem ist es ungewdhnlich ein so prominentes Thema inmitten einer Sonate, verborgen in
einem 2. Satz, zu finden. Bekannte, aktuelle Melodien aus populidren Werken der Zeit wurden
sehr wohl von zeitgendssischen Komponisten aufgegriffen und verarbeitet. Meistens war die
Art der Verarbeitung die eines Themas mit Variationen, die das bekannte Thema in den
Vordergrund riickt.

Es stellt sich daher die Frage, ob Mann das populdre Arien-Thema in seiner Sonate quasi
versteckt hat oder es einfach geschickt einflieBen ldsst, um den 'Kennern und Liebhabern' seiner
Werke eine besondere Ergdtzung zu bieten, ohne diese zu exponieren. Zudem konnte man
davon ausgehen, dass der Bekanntheitsgrad der Arie damals nicht so hoch bewertet wurde, wie
es heute der Fall ist. Zu diesem Zeitpunkt hatte diese Arie noch keine jahrhundertelange
Geschichte geschrieben.

Betrachtet man diese prominente Melodie aus der Oper Glucks als Zitat, dann bietet sich
gleichzeitig ein Anhaltspunkt zur Datierung der Sonate an.

Die Urauffiihrung von Glucks Reformoper Orfeo, die in Zusammenarbeit mit dem Librettisten
Raniero de' Calzabigi entstand, fand am 5. Oktober 1762 im Wiener Burgtheater statt. Die
schwungvoll-festliche Ouvertiire weist auf den Anlass, den Namenstag des Kaisers, hin, den
dieser einen Tag vor der Urauffilhrung begangen hatte. ,,.Der Erfolg der Auffiihrung war
auBerordentlich, aber [womoéglich wegen der Reformen] zugleich auch zwiespiltig. "Die

Kaiserin selbst besuchte eine Auffiihrung nur um Che faro zu horen.“*

97 Uberraschender Weise habe ich erst nach dieser 'Entdeckung’ den ersten, sehr knappen Hinweis auf dieses
Zitat in Ulrich Leisinger 1994, S. 202 gefunden. Warum gerade dieses Zitat mit als Grund fiir die ,,Datierung
von Manns Werken in die spiten 1760er Jahre* genannt wird, ist nicht nachvollziehbar.

98 Elisabeth Richter, ,,Christoph Willibald Gluck®, in: MGG 2002, 2. Ausgabe, hrsg. von Ludwig Finscher,
Personenteil, Bd. 7, Sp. 1119, zitiert nach CZ-LIT, Zweigstelle Zitenice, L. Kaunitz an E. Lichtenstein).
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Auch Joseph Haydn hat das berithmte Thema in eines seiner Werke einflieBen lassen.” Das
Barytontrio Hob. XI:5, 1. Satz Moderato, eines der 126 Divertimenti per il Pariton a tre,
komponierte er fiir seinen Dienstherrn, den Baryton spielenden Fiirsten Nikolaus Esterhazy.

Auch fiir diese Komposition wird eine Datierung um 1762 angenommen:'®

Einige Trios konnen vielleicht bis 1762 in das Jahr der Sukzession des Fiirsten Nikolaus zuriickreichen. An
eine so frithe Entstehung wire am ehesten bei Nr. 5 mit dem Zitat von ,, Che faro senza Euridice” aus Glucks
Oper Orfeo zu denken, die am 5. Oktober 1762 in Wien uraufgefiithrt wurde, allerdings auch in den
nachfolgenden Jahren dort gespielt wurde.

Diese Annahme ist deshalb fiir beide Komponisten stichhaltig, weil sie das Thema vermutlich

dann verarbeiteten, als es neu und en vogue war.

Takte 1-19
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Abb.12: II. Satz: Andante, Sonate in G-Dur, "Che faro"-Paraphrase
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Der Gesamtbauplan des Satzes weist eine Zweiteiligkeit mit immanenter Dreiteiligkeit auf, der
die angedeutete Sonatenhauptsatzform, dhnlich wie bei Haydns frithen Sonaten vor 1766, noch
nicht als genormtes Formschema zu Grunde liegt. Vielmehr zdhlt die Reihung der thematischen
Einfille, die oft wie improvisatorische Varianten des Anfangsthemas wirken.

Da die Haupttonart der Sonate G-Dur ist, weist der zweite Satz eine durchaus gebrduchliche

Subdominant-Verwandtschaft auf, steht also in C-Dur, der selben Tonart wie Glucks Arie.

99 Den Hinweis darauf erhielt ich dankenswerter Weise von Dr. Ulrich Leisinger, der nach eigener Auskunft das
Zitat anhand der Incipits im Pk-Catalogue erkannt hatte. Siehe auch: Joachim Briigge/Ulrich Leisinger (Hg.),
Aspekte der Haydnrezeption, Beitrdge der gleichnamigen Tagung vom 20. bis 22. November 2009 in
Salzburg, Freiburg i. Br. 2011, S. 20.

100 Joseph Haydn Gesamtausgabe, Band XXXIII/1, Barytontrios Nr. 1-24, hrsg. von Jiirgen Braun und Sonja
Gerlach, Henle, Miinchen 1980.
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Mann ldsst das Thema aber eine Oktave hoher mit ¢” beginnen.

a b C

2+2 Takte ||:1+142 Takte:|| 1+1+2 Takte

"Che faro senza Euridice" "Che faro, dove andro" "Euridice"

Tabelle 4: Formplan, 1. Andante, "Che faro"

Der groe Unterschied zum Original besteht in der Taktwahl. Wahrend Glucks Arie im 4/4
Takt steht, erklingt Manns Andante im % Takt. Diesen metrischen Unterschied nimmt man
beim Horen vorerst nur vage wahr. Der melodiose Verlauf priagt das Thema mehr als die
metrische Ordnung.

Das zehntaktige charakteristische Hauptthema ist durch Neugruppierung auf zwolf Takte
erweitert und schlieft mit der Wendung II-16/4-V7-1 (T. 11/12). Teil ¢ (T. 13-14) ist als
Variante des ,,Euridice*“-Motivs zu verstehen, das noch deutlicher in T. 17-18 hervortritt. In der
Folge wechseln motivisch-thematische Einheiten die alle in Bezug zum Hauptthema stehen.
Auftaktigkeit und Seufzermotive unterstreichen auch im weiteren Verlauf den klagenden
Affekt-Charakter, der jedoch durch die Achtelpunktierungen der Auftakte eine tdndelnde,
leichtfliBige Note erhédlt. Mann setzt, noch stirker als Gluck, das Kompositionsmittel der

Wiederholung thematischer Abschnitte ein.

Rondo
(Andante)

)

§pm

Abb. 13: Ch. W. Gluck, Orfeo, "Che faro”
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a b b’ d

2+2 Takte 1+1 Takte 2+2 Takte 2+2 Takte
"Che faro senza "Che faro, dove andro" "che faro senza il mio ben" |"Euridice! Rispondi"
Euridice..."

Tabelle 5: Formplan, Arie des Orpheus (Chr. W. Gluck)

Harmonisch wird das prominente Thema wie in der Parallelstelle durch Hauptkadenz-Stufen
begleitet. Der nun folgende Weg zur Dominante ist hier vergleichsweise ausgedehnter und
betont stirker den Bereich der Zwischendominante (D-Dur). Erst in Takt 22 wird die
Dominante definitiv erreicht, jedoch noch nicht endgiiltig. Eine weitere Wiederholung des
vorigen sechstaktigen thematischen Abschnitts verzégert das Erreichen der Dominante. Erst die
anschlieBende Schlussgruppe kadenziert nach G-Dur. Das melodische Material der
abschlieBenden vier Takte wirkt seltsam fremd und banal, als wollte der Komponist diesen Teil

sehr herkdmmlich gestalten.

Takte 28-32
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Abb. 14: II. Satz: Andante "Che faro", Sonate in G-Dur,
Schlusswendung

Obwohl die eingeschobenen quasi-rezitativischen Episoden der Arie Glucks nicht in die
melodische Gestaltung des Andante Manns einflie3en, 1dsst die ungewo6hnliche Fortsetzung des
Andante nach dem Doppelstrich die Rondoform der Arie anklingen. Das eindringliche
Kopfmotiv des Hauptthemas beginnt nicht wie erwartet nach G-Dur transponiert, sondern
wortlich wie am Anfang (e,f,g,g), und wirkt wie eine Wiederkehr des A-Teils. Die Tduschung
entsteht nur fiir weniger als zwei Taktschlige (Auftakt und 1. Schlag), da nun andere
Harmonien eingesetzt werden: Mittels alterierter Akkorde findet ein ausgedehnter
Modulationsweg zur Dominante statt. Motivische Abspaltung und Variation, die Steigerung der
expressiven Auftakt-Spriinge, die liber die verminderte Septim bis zur Oktave reichen, trigt
dieser Verarbeitungsteil viel zum gesanglich-expressiven Affekt-Charakter dieses Andante teil.
Harmonisch dominieren I-V-I Verbindungen. Verminderte Septakkorde stehen am Ubergang in

andere Tonartenbereiche, nach der kurzen Riickkehr in den C-Dur-Bereich folgt eine

49



ausgedehnte c-Moll-Phase im Wechsel mit dem dominantischen G-Dur, das in den letzten vier
Takten Tonika — Funktion erlangt und mit c-Moll im I-IV-Wechsel steht. Das endgiiltige
Erreichen des Dominant-Akkordes geschieht hier mit einer melodidosen Abwértsbewegung, die
wie eine Erschopfung nach der zwanzigtaktigen expressiven Durchfiihrung wirkt. Die Fermate
und die Riickkehr des Hauptthemas zu Beginn der Reprise sind nur eine kurze Erholungspause.
Die Reprise wird abschnittweise zur Steigerung des Affekts verdndert, und ist in Relation zur

Exposition verkiirzt.

Il Satz: Menuet — Trio

Der stilisierte Tanzcharakter des Menuetts scheint durch das Fehlen der schreitenden Bisse
aufgehoben. Wie erwédhnt sind auch in diesem Satz die Albertibdsse das prigende
Begleitmuster.

Auch diastematisch erinnert dieses Menuett mehr an ein kantables Allegretto mit leichten
Andeutungen von Ubermut, der sich in schnellen Schleifern und sprunghafter Melodik
ausdriickt.

Formal ergibt sich eine interessante Variante der Menuett-Anlage, die nicht dem
herkdmmlichen Bauplan A:||:BA:|| entspricht, sondern aus zwei quasi gleichlautenden Teilen
besteht. Die Symmetrie wird aber im zweiten Teil durch einen dreitaktigen Einschub aus dem

Gleichgewicht gebracht.

Takte 1-4
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Abb. 15: I1I. Satz: Menuet, Sonate in G-Dur
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Wie aus dem folgenden Schema zu erkennen ist, sind die beiden Teile thematisch kongruent, im
zweiten Teil aber motivisch variiert und durch Dehnung oder Wiederholung etwas anders
aufgeteilt. Es existiert also kein B-Teil, sondern, ausgehend von der Dominante, werden die
ersten beiden Teile des Hauptthemas (1a, 1b, 2a) nach dem Doppelstich verarbeitet. Der dritte
Teil des Hauptthemas (3a, 3a, 3b) bildet eine wortliche 'Reprise', die sich nur harmonischen

durch die Riickkehr zur Tonika unterscheidet. In der Anlage ergibt sich somit eine Mischform
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von Menuet und rudimentérer Sonatensatzform.
Formplan:  lalb|2a2a|3a 3a 3b:||: 1a'la'| Ib'|2a'2a'|3a3a3b:||
242 242|242 +2:: 2+2] 3 |2+2 |2+2+2

Harmonisch féllt die Kadenzfloskel 1I-14/6-V7-1 auf, (z.B.: T. 3) die auch im Andante die
Hauptstufen-Kadenz ersetzt.

Exemplarisch eignet sich dieses Menuet besonders gut um die Originalitit von Johann
Christoph Manns Kompositionsstil auf kleinsten Raum darzustellen. Ebenso wie die anderen
Sétze dieser Sonate besticht dieser Satz durch seine fliissige Spielbarkeit und leichte

Fasslichkeit.

Trio

Mann verwirklicht das Prinzip des Gegensatzes zwischen Menuett und Trio nicht nur durch den
Wechsel des Ausdrucks mittels Verwendung der gleichnamigen Molltonart (g-Moll), sondern
auch durch einen anderen Kunstgriff.

Im Gegensatz zur figurierten Akkordbegleitung im Menuett, ist im Trio das Schreiten in der
Bassbewegung verwirklicht. Hier vertauscht Mann geschickt die Rollen der rechten und linken
Hand. Die 'Alberti-Bésse' sind hier in die Oberstimmestimme verlegt, die nun die Gestalt einer
umspielten Melodie hat. Das Trio wirkt dadurch virtuos priludierend und ist somit ein
dankbares kurzes Stiick im mittleren Schwierigkeitsgrad. Es stellt ein gelungenes Beispiel fiir
die Anwendbarkeit 'virtuoser' Fahigkeiten dar, das zeigt, dass Johann Christoph Mann
komponierender Klavierlehrer war. Seinen ,Kennern und Liebhabern bot er nicht nur
angenehme Spielbarkeit und Leichtfasslichkeit, sondern auch, die Moglichkeit zur Prasentation

und Publikumsergoétzung.

Takte 1-5
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Abb. 16: 1. Satz: Trio, Sonate in G-Dur
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4.2.2. Sonate in C-Dur_- Mozarts "Pupille amate"

Auth. Giovanno Mann, A-Wem Ms VII 27 713/11, S. 39-48. Pk MANN 1

Sitze Tonart Taktart Umfang
Andante C- 3/4 Takt 79
Allo [Allegro] C- 2/4 Takt 41
Balleto, allegro molto C- 2/4 Takt 77
Menuetto — Trio C- - C- 3/4 Takt 28 — 20
Finale, presto C- 2/4 Takt 88

Tabelle 6: Sonatensdtze, Sonate in C-Dur

L._Andante

Im Eingangsthema ist das 'klassische' Ideal der Einfachheit in Melodie und Begleitung ebenso
verwirklicht wie Symmetrie des Periodenbaus. 2x2 Takte bringen das gleiche Motivmaterial,
dessen Tone aus der Begleitharmonik der I. und V. Stufe stammen, ergdnzt durch wenige
Nebentone zur Bildung von Seufzer-Motiven. Auch die in Achteltriolen durchlaufenden

Alberti-Bisse wiederholen im zweitaktigen Wechsel den Harmoniewechsel I | V7 1.

Takte 1-8
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Abb. 17: 1. Satz: Andan_te, Sonate in C—Dur; ”Pupil!e am;qte” aus Lucio .Sfﬂa

Auch in diesem Satz gibt es Anklinge an ein Arien-Thema eines beriihmten Mann-
Zeitgenossen. Es stammt aus der Opera seria Lucio Silla (KV 135), die Mozart 1772 als
16jdhriger in Mailand komponierte.'”' Der Beginn der Arie Cecilios Pupille amate (Nr. 21) in
der vierten Szene des dritten Aktes steht im 3/8 Takt eines Tempo di Menuetto und beginnt mit

folgendem schlichten Hauptthema:

101 Die Oper wurde laut Leopold Mozarts Briefen etwa 20 Mal einigermaflen erfolgreich in Maildnder Regio
Ducal Teatro aufgefiihrt. Online: http://dme.mozarteum.at/DME/nma/nma_cont.php?
vsep=302&gen=edition&I=1&p1=-99, aufgerufen am 02.08.2014.
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Mozart-Thema in A-Dur: |eacis|cishal|aciseled cis|
Transposition nach C-Dur: lgce | e dclce glgfe |
Mann-Thema: |lgce | dclgce g| fe|

Durch diese Themeniibereinstimmung wird abermals die Frage nach der Chronologie
aufgeworfen. Hier ist die Lage jedoch schwieriger aufzukldren als bei dem Zitat aus Glucks
Orfeo. Es ist ndmlich nicht klar, ob und wie Mann diese Arie kennengelernt haben konnte, da

sie zu dieser Zeit nicht in Wien aufgefiihrt wurde..'”

Obwohl von Mozarts Lucio Silla bemerkenswert viele frithe Partiturkopien erhalten sind, ist das Werk nach der
Karnevalsaison 1772/73 [Mailand] nirgends iibernommen worden.][...] in der Wiener Zeit hat er Einzelarien
aus Lucio Silla bei Konzertveranstaltungen ins Programm genommen.

Das eingéngige Thema verwendet Mozart spiter im Adagio-Satz seines Klarinettenkonzerts
(KV 622) aus dem Jahr 1791, das er dem Klarinettisten Anton Stadler widmete. Diesmal steht
das Thema in D-Dur.
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Abb. 18: W. A. Mozart, Klarinettensolo, KV 622

Im Vergleich der Themen Mozarts und Manns korrespondieren diastematisch am stérksten die
Takte 1 und 3 mit den aufsteigenden Dreiklangsumkehrungen der Tonika. Die Takte 2 und 4
sind etwas abgewandelt: Durch das Fehlen des Vorhalts am Taktanfang, wirkt die
'Seufzermanier' weniger intensiv. Eben dieser Vorhalt wird aber anschliefend in der nichsten
melodischen Gruppe eingesetzt (T. 5-8) und durch Abspaltung (T. 7) sogar noch intensiviert. In
der Reprise wird ein leicht variierter Themenkopf (T. 56) und explizit dieser Vorhalt (T. 57)
gebracht.

Mann verwendet am Anfang verschiedener Sitze oft diese bis zur Naivitit gesteigerte
Simplizitdt. Als subtile Irritation wird schon im zweiten Viertakter (ab T. 8), der den
Themenkopf abwandelt, eine ungewdhnliche harmonische Wendung 'eingestreut'. Die Melodie
springt iiber dem H°7/F-Dreiklang eine verminderte Septim abwirts (as”-h"). Dieser

verminderte Septakkord auf der VII. Stufe, ein sehr hdufig verwendetes stilistisches Mittel

102 Den Hinweis zur 'thematischen Verwandtschaft' erhielt ich dankenswerter Weise von meinem Betreuer Prof.
Dr. Herbert Seifert.
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Manns, triibt die heitere Stimmung nur fiir einen Moment. Wie zur Beruhigung wird der
nidchste thematische Gedanke wiederholt (2+2). In einer Wellenbewegung wechseln
aufwiihlende und besédnftigende Abschnitte in einer Reihung vier-, oder achttaktiger
thematischer Einheiten. Die Motive sind meist abgeleitete Varianten des Hauptmotivs. Oft sind
Ende und Anfang aufeinander folgender Einheiten verzahnt. Durch diese Uberlappung kommt
es zur Bildung ungeradtaktiger Abschnitte.

In T. 13, mit dem Ende des Hauptsatzes, beginnt die Uberleitung zur Dominante, die schon in
T. 16 erreicht ist. Immer wieder kehrt der Komponist nach C-Dur mit Einsprengseln in a-Moll
zuriick. Diese ausgedehnte Bewegung miindet schlieBlich in den markanten Quartsextakkord in
G-Dur und der Andeutung einer 'Solokadenz' in Form eines virtuosen Laufes. Mit einem ebenso
extremen wie spannungsgeladenen Melodiesprung iiber zwei Oktaven (g-a”) findet ein grof3er
Spannungsaufbau statt, der wie eine 'Konzertfermate' wirkt (T. 32).

Die ersten beiden Teile der Schlussgruppe (T. 33) sind ein duBerst reizvolles melodisch und

harmonisch gestaltetes Gebilde, formal zweiteilig und durch ihre Verzahnung siebentaktig.

Takte 32-38
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Abb. 19: I. Andante, Sonate in C-Dur, Schlusswendung

Der dritte Teil der Schlussgruppe (2+2) fiihrt den Horer wieder in gewohnte Bahnen zu einem
deutlich kadenzierenden Abschluss auf der Dominante.

Insgesamt ist die 'Exposition' dieses kantablen Andantes abwechslungsreich, mit mehreren von
einander abgeleiteten thematischen Gedanken gestaltet. Diese Reihung kleiner, mehr oder
weniger klar abgegrenzter Abschnitte, ist durchsetzt mit interessanten Wendungen,
Motivvariationen und unerwarteten Akkordstufen.

Ein spezifisches Merkmal von Manns Sonaten ist das oft friihe Erreichen des
Dominantbereiches (G-), hier iiber die Zwischendominante (D-). Die Uberleitung zur
Dominante geschieht {iber der Akkordfolge C/E — Cm — D7 — G-.

Den Mittelteil (T. 44) beginnt eine kurze 'durchfithrungsartige' Episode (12 Takte), ausgehend
von der Dominante.Die harmonische Entwicklung geht von G-Dur iiber den Quintsextakkord

von c-Moll und den G-Septakkord in ein Pendeln zwischen V. und i. Stufe von c-Moll iiber.
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Gefolgt vom iibermiBigen Quintsextakkord, der mit einem verminderten Septakkord wechselt,
miindet die dramatische Entwicklung in der Dominant-Fermate. Hauptmotiv ist eine
zweitaktige Themenvariante des 'Nachsatzes' aus dem Kopfthema, also eine Ableitung von T.

1-2 mit dem typischen Vorhaltmotiv.

Takte 42-55
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Abb. 21: !.I Ana’anre, Sonate in C-Dur, Durchﬁihrung und Beginn der Reprise

Mit dem Einsetzen der Tonika ist der Beginn der Reprise (T. 56) deutlich gekennzeichnet, aber
nicht durch die wortliche Wiedergabe des Hauptthemas erkennbar. Vom Anfang an werden die
thematischen Gedanken der 'Exposition' aufgegriffen, jedoch in ihrer melodischen Textur
miteinander verschmolzen, neu gereiht, variiert, aber teilweise auch anders harmonisiert — eine
'verdanderte Reprise'.

Bemerkenswert ist die Schlussgruppe, die ebenso wie in der 'Exposition' dreiteilig ist. Wahrend
der erste Teil ident, aber natiirlich in der Haupttonart C-Dur wiederkehrt, 'fehlt' dem zweiten
Teil ein Takt. Die stufenweise absteigende Basslinie springt abrupt in die kadenzierende
Schlussfloskel und besteht daher aus nur drei, statt davor vier Takten. Wurde hier ein Takt
'vergessen', oder handelt es sich wieder einmal um einen von Manns ‘irritierenden’
Abweichungen, die er nicht selten einfiigt, hier angewandt, um die konventionelle Symmetrie

wieder herzustellen? Diese Frage muss offen bleiben.

Exkurs: Schnittpunkte Mann — Mozart

Bekanntlich kam Mozart erst im Sommer 1781 nach Wien und veranstaltete erst einige Monate
spéter eigene Akademien. Wenn Mann die beliebte Arie aus Mozarts Lucio Silla als Anregung

gedient hitte, wire die Datierung dieser Sonate erst in sein Todesjahr zu verlegen.'”® Mann

103 Genaue Programmrecherchen zu Mozarts Akademien sind nicht bekannt.
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starb im Juni 1782.
Mozarts frithere Wien-Besuche fanden 1762 und 1768/69 statt. Waihrend des zweiten
Aufenthaltes, der immerhin 15 Monate dauerte, konnte es moglich gewesen sein, dass Mozart

den ,,Virtuoso di Musica in Vienna“'®

und eine seiner Sonaten gehort hat. Durch zwei der
sparlichen Quellen zu seinem Leben ist dokumentiert, dass Mann gerade in dieser Zeit eine sehr
erfolgreiche Lebensphase bestritt. Der erste und einzige Druck einer seiner Sonaten 1766 und
die Erwédhnung als erfolgreicher und bekannter Klavierlehrer im Korrespondentenbericht einer
Leipziger Musikzeitschrift,'” deuten darauf hin, dass Mann zu dieser Zeit im Wiener
Musikleben eine nicht unbedeutende Rolle gespielt hat. Auch Gerber iibernimmt diese
Erwéhnung J. Chr. Manns in sein altes Lexikon der Tonkiinstler (1790). Er nennt ihn
,,Privattonkiinstler zu Wien, lebte daselbst um 1766 und unterrichtete mit vielem Gliick und
Beyfalle auf dem Klaviere.*

Mozart, das damals elfjahrige Musiktalent hatte schon die Beteiligung an dem Pasticcio Die
Schuldigkeit des ersten Gebots (UA 1767)'” hinter sich, war also vermutlich sehr hellh6rig
beziiglich neuer Themenideen fiir weitere Werke. Auflerdem stellte Mozart wéhrend dieses
Wiener Aufenthaltes das Singspiel Bastien und Bastienne (KV 50), die Waisenhausmesse (KV
139) sowie die Opera buffa La finta semplice (KV 51) fertig."”” Da die vier Sonaten der
Sammelhandschrift eher als friihe Sonaten aus den 1760er Jahren angenommen werden, ist eine
Datierung der betreffenden Sonatenkomposition nach 1770 mit hoher Wahrscheinlichkeit

auszuschlief3en.

11. Allegro

Im Charakter ein 'leichtfiissiger', galanter Satz, der auf Spielfreude und, in seiner
Leichtfasslichkeit, auf angenehmen Horgenuss angelegt ist. Den Satzbau bildet eine erweiterte
ABA-Form aus zwei- bzw. viertaktigen Themenabschnitten mit einer siebentaktigen Episode,
die durch die Verzahnung zweier viertaktiger Perioden entsteht:

Die ersten acht Takte stellen eine 'echte' Periode (,,Liedtypus® im Sinne Wilhelm Fischers) mit

Vordersatz und Nachsatz dar. '®

104 Johann Ulrich Haffner, Oeuvres melées.

105 Johann Adam Hiller, Wéchentliche Nachrichten 1766, S.100.

106 R. Flotzinger/G. Gruber, Musikgeschichte Osterreichs, 1995, S. 239: Ein Gemeinschaftsprojekt mit den
Salzburger Hofmusikern Anton Cajetan Adlgasser und Michael Haydn, vollstdndiger Titel und Beitext: Die
Schuldigkeit des ersten und fiirnehmsten Gebottes. [...] Erster Theil in Musik gebracht von Herrn Wolfgang
Motzard, alt 10. Jahr.[...].

107 http://de.wikipedia.org/wiki/Wolfgang Amadeus Mozart#Erste Kompositionen in Wien und die Italienrei
se .281766.E2.80.931771.29, abgerufen am 4.1.2015.

108 Wilhelm Fischer, ,,Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stils®, in: StMw 3 (1915).
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Takte 1-38
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Abb. 22: 1I. Satz: Allegro, Sonate in C-

[|:A:|]: B C D Al Coda
4+4 2+2 3+4 4+4 4+4 24242

Tabelle 7: Formplan, Allegro, Sonate in C-Dur

Den Hauptgedanken bildet ein eingidngiges, verspieltes Thema mit hohem
Wiedererkennungswert.

Hier scheint die Melodie des Volkslieds Fuchs du hast die Gans gestohlen als Anregung
gedient zu haben. Die Teile B und C bestehen aus Spielfiguren im komplementéren Rhythmus
der rechten und linken Hand, die kein thematisches Material enthalten. Die im T. 19 endgiiltig
erreichte Dominante wird durch einen ausgedehnten Dominantorgelpunkt (ostinate Brillen-
oder Murkybiésse) bestdtigt und einem zweistimmig (in Terzen und Sexten) gefiihrten,

schwungvollen thematischen Gedanken (4+4 Dur-und Mollvariante) abgeschlossen.
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Insgesamt ein sehr munterer kurzweiliger Satz, durchsetzt mit virtuosen Elementen.

111. Balletto

Ein ungewohnlicher, selten in den zyklischen Werken wie Divertimenti, bzw. Sonaten
integrierter Satz, der in diesem Band nur in Manns Werken vorkommt. Urspriinglich ist das
Balletto in den barocken Suiten Schmelzers oder Albinonis zu finden. Es handelt sich um einen
auftaktigen Tanzsatz im 2/4 Takt, mit wiederholten achtaktigen Abschnitten.

In diesem Balletto, das Ziige der Sonatenhauptsatzform tragt, sind es insgesamt fiinf solcher
Abschnitte, auf die nicht wiederholte Teile folgen.

Zu ihrer Entstehungszeit schreibt Clemens Kiihn: ,,1591 erschienen die drei- und fiinfstimmigen
'Balletti per cantare, sonare e ballare' von Giovanni Gastoldi.“'” Sie waren nicht nur eine
Neuerung beziiglich des homophonen Satzes, sondern auch beziiglich der ,,Ausbildung des
modernen Taktes mit seinen abgestuften und regelméfig wiederkehrenden Akzenten.“ Die
periodisch gegliederte Form in Zwei-, Vier- und Achttaktgruppen und deren Varianten pragen

die symmetrische Melodik.'"

Takte 1-32
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Abb. 23: I1I. Satz: Balletto, Sonate in C-Dur

109 Clemens Kiihn, Formenlehre der Musik, Barenreiter 2010, S. 51.
110 Ebenda, S. 52.
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Teil A ist symmetrisch aus zweitaktigen Gruppen in Form einer Periode aufgebaut, wobei
Vordersatz und Nachsatz sich nur durch Halbschluss auf der Dominante und Ganzschluss auf
der Tonika unterscheiden. Ein aufsteigendes Unisono-Motiv (T. 1-2, T. 5-6) wird von einer
absteigenden Melodie mit Begleitung beantwortet (T. 3-4, T. 7-8).

Die in diesem Satz erstmalig vorkommenden dynamischen Bezeichnungen (piano und forte)'"
wechseln ebenfalls im zweitaktigen Rhythmus. Dynamische Angaben in einem so frithen Werk
lassen eher an ein zweimanualiges Cembalo mit kontrastierender Registrierung, als an ein
Hammerklavier denken.

In Teil C wird nicht nur das Unisono-Motiv abgewandelt und neu beantwortet, sondern er steht
auch harmonisch in der Moll-Parallele (a-). Das mit dem Kontertanz verwandte Balletto, kann
wie das Menuett ein Trio enthalten. ,,Mit Menuett und deutschem Tanz gehorte sie zu den
wichtigsten Tanzformen der Wiener Klassik.“!'?

Der Minore-Abschnitt, der die achttaktigen Teile C (oder A') und B' umfasst, scheint dem Trio
zu entsprechen.

Auch der niachste Achttakter Teil B' (T. 33-40) bleibt in a-Moll, wobei sowohl die melodische
als auch die natiirliche Mollvariante erklingen.

Der nun folgende Abschnitt, der die Teile B", D und E enthilt, ist der harmonische
Durchfiihrungsteil, der mittels Sequenzierung und Modulation der Motivgruppen schlieBlich
die Dominante (G-) erreicht (T. 41-53). Die Binnenschlussgruppe E ist fiinftaktig.

Ein neue Viertaktgruppe (2+2) bildet den neuen Teil F. Erst in Takt 66 wird wieder eine
Variante des Hauptgedankens aufgegriffen, der schlieBlich mit einer Schlussgruppe endet.

Der Beginn der 'Reprise' iiberrascht durch eine metrische Verschiebung. Teil A(") setzt hier
nicht auftaktig, wie am Anfang des Satzes, sondern volltaktig ein; der die Periode schlieSende
Tonika-Akkord steht dann aber auf dem leichten Taktteil. Dieses Spiel mit der Metrik'" 14sst

den FEinsatz des Unisono-Laufes auf den schweren Taktteil 'stimmiger' erscheinen.

111 Die Verwendung dynamischen Anweisungen, deutet hier nicht zwingend auf den Gebrauch eines Fortepianos
hin. ,,[...]forte-piano-Anweisungen kennzeichnen zu Bachs Zeiten einen Manualwechsel am Cembalo.” Vgl.
Edler, Alfred, Geschichte der Klavier- und Orgelmusik, Bd. 2, S. 892/93.

112 Schiilerduden Musik, Das Fachlexikon von A-Z, Stichwort : ,,Contredanse®, 5. Auflage, hrsg. und bearbeitet
von der Redaktion Schule und Lernen, Dudenverlag, Mannheim u.a. 2009, S. 88.

113 Clemens Kiihn, Formenlehre,Kassel 2005, S. 55. Kiihn beschreibt hier ein Charakteristikum Joseph Haydns,
das dieser ,,in unzdhligen Menuetten treibt®.
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Takte 52-61
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Abb. 24: 111 Balletio, Sonate in C-, Reprl’_se
Dieses Balletto stellt nicht nur durch das Tempo ,,allegro molto*, sondern auch durch die

raffinierten Verarbeitungsdetails und den grofen Abwechslungsreichtum einen fulminanten

Tanzsatz dar.

1V. Menuetto — Trio/ Menuet da Capo

Wie in allen vier Werken aus der Wiener Sammelhandschrift ist auch in diesem 'Divertimento’
ein Menuetto/Trio-Satz vorhanden, der hier den zweiten Tanzsatz darstellt. Die Wahl der
Tonart C-Dur, also gleiche Tonart in allen vier Sétzen, ist ein weiterer Hinweis auf den
Divertimento-Charakter des Zyklus. Auffallend ist die besondere Schlichtheit des 7rios, das
ebenfalls in C-Dur steht. Auch unter den Sonaten Joseph Haydns findet man vereinzelt Dur-
Trios in der selben Tonart wie im dazu gehorigen Menuett. '

Ebenso wie in der vorhergehenden Sonate Manns in G- bilden triolische Dreiklangsbrechungen
hier grofitenteils die Bassbegleitung. Oktavgriffe in der rechten Hand stellen einen gewissen
Schwierigkeitsgrad im Vergleich zum Gesamtniveau des Zyklus dar.

Im Satzbau besteht eine herkdmmliche dreiteilige Anlage:

4 + 4 4 + 4 |4 o+ 4+ 4

Tabelle 8: Formplan: Menuetto, Sonate in C-Dur

Das Trio mit einer Gesamtlinge von 20 Takten ist sehr kurz und schlicht angelegt.
Hervorstechend ist die Bassbewegung des beschlieBenden Viertakters. Hier verwendet Mann

die gleichen schrittweise abwértsgehenden Béisse wie in der Schlussgruppe des ersten Satzes

114 Christa Landon (Hrsg.), Haydn Simtliche Klaviersonaten, 1981. Siehe Sonata in D-Dur No. 9, Hob.XV1/4,
vor 1766, Menuet und Trio in D-, S. 43; oder Sonata in As-Dur No. 35, Hob. XV1/43, ca.1771/73?, Menuetto
[gleiche Schreibweise wie bei Mann] und Trio in As-Dur, Band 1a /1b, S. 222.
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und stellt dadurch eine Themenverwandtschaft zwischen den Satzen her. Der Aufbau des Trios:

ab:||: a' (Rollentausch der Hiande) ac ¢ :|.

V. Finale presto

Dieser Satz verkorpert den heiteren Kehraus par excellence. Das sehr rasche Tempo, durch die
meist durchlaufenden Achteltriolen der Melodiestimme noch beschleunigt, verschleiert beinahe
im Gesamteindruck sehr interessante satztechnische Details.

Die grofle Dreiteiligkeit des Satzes entspricht zwar der Sonatensatzform, die fiir Kopf- und
Schlusssdtze oft zum Einsatz kommt, aber sie ist besonders im Mittelteil auflergewodhnlich
ausgeflihrt. Der vergleichsweise lange 'Durchfiihrungsabschnitt’ weist sowohl melodisch als
auch harmonisch sehr experimentelle Elemente auf.

Im Vordergrund rezipiert man auch bei diesem Satz die Einfachheit der Melodie, die fast zu
banalen melodischen Gebilde und eine sehr angenehme Spielbarkeit. Der Hauptgedanke ldsst in

seiner Naivitit keine grofle Erwartungen aufkommen.

Takte: 1-8
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Abb. |25.' V. Satz: Finale presto, Sonate in C-Dur

Einfachste Kadenzharmonik wird in der Melodie in Triolen-Zerlegungen umgesetzt.

Wilhelm Fischer'"” charakterisiert eine solche Melodiebildung als achttaktige Periode mit
viertaktigem Vorder- und Nachsatz und ordnet diesen Aufbau dem ,,Liedtypus zu. Bedingung
ist der gleiche Beginn der beiden Teile. Durch das Kadenzieren am Ende der beiden Gruppen
konnen verschiedene Typen der Periodenbildung entstehen.

Fiir diesen speziellen Fall hat Wilhelm Fischer den Begriff ,,umgekehrte Periode geprégt. In
ihrem Fall muss der Vordersatz auf der Tonika, der Nachsatz auf der Dominante enden. Der
Hauptgedanke des hier besprochenen Finale erfiillt alle diese Vorraussetzungen.

Federico Celestini betont die hidufige Anwendung der ,,umgekehrten Periode® in fast allen

frithen Sonaten Joseph Haydns: ,,Die breite Anwendung der umgekehrten Periode in den

115 Wilhelm Fischer, Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stils, in: StzMw 3 (1915), S. 25-26.
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friihen, vor 1765 entstandenen Klaviersonaten Haydns ist auffdllig.“'® Schon der
Nebengedanke der niachsten sechs Takte (2+2+2) moduliert iiber die Wechseldominante zur V.
Stufe (T. 15). Der Dominant-Bereich nimmt, so wie in anderen vergleichbaren Sétzen, grof3en
Raum in der 'Exposition' ein.

In Takt 32 beginnt der 'Durchfiihrungsabschnitt’ mit einer ungewohnten Textur. Im ersten
Abschnitt (2+2+2+2) besteht sie aus rein figurativen Elementen, wobei das Hauptgewicht auf
der harmonischen Gestaltung liegt. Die Verteilung einer Passage auf beide Hinde ist eine
Erscheinung, die bei C.Ph.E. Bach und Haydn als Ergebnis ihrer Scarlatti-Rezeption

117

beschrieben wird."'’ Ein kurzer Ausschnitt dieser Sequenz:

Takte: 28-36

H
-
v

Abb. 26: V. Finale presto, Sonate in C-Dur, Sequenz

Auch diese Episode stellt eine Verbindung zum 1. Satz des Zyklus dar. Eine ganz dhnliche
Textur liegt in der Schlussgruppe des Vergleichssatzes vor.

Die néchsten beiden zweitaktigen Abschnitte bringen den Harmoniewechsel |F/C7| und |
Dm/A7|. Durch die klavierspezifische Textur wird nicht nur Brillianz, sondern auch verdeckte
Irritation erzeugt. Harmonisch herrscht ein Schwebezustand, einerseits weil C- und G-, also die
Tonika und die erwartete Dominante in den ersten beiden Takten erklingen (T. 32/33);
andererseits entstehen harmonische Briiche zwischen den Zweitaktern, die ebenso an Scarlatti
erinnern.'® In den folgenden Takten (T. 40) wird der Duktus des Satzbeginns wieder
aufgenommen. Uber eine 1I-V-1 Verbindung, dann dem fast sechs Takte langem Verharren auf
der II. Stufe (Dm), die dann mit der Dur-Terz zur Wechseldominante (D-) wird, miindet der
Mittelteil in einen eindeutigen G-Dur Akkord (T. 51).

Auch in der Reprise findet Durchfiihrungsarbeit statt. Nur die ersten vier Takte, also die erste

Phrase des Hauptgedankens, erklingen wortlich, danach werden die motivischen Elemente der

116 Federico Celestini, ,,Die frithen Klaviersonaten von Joseph Haydn®, in: StzMw 52 (2004), S. 56.

117 Ebenda, S. 151ff.. Nicht nur Celestini widmet den ,,Scarlattismen® ein grofles Kapitel, sondern auch Eva-
Badura-Skoda in: ,,Die 'Clavier'-Musik in Wien zwischen 1750 und 1770%, StzMw 35 (1984), S. 65-88; Ulrich
Leisinger, Joseph Haydn und die Entwicklung des klassischen Klavierstils bis ca. 1785 behandeln den
Einfluss Scarlattis auf den Klavierstil der frithen Klassik.

118 Vgl. Federico Celestini, in: ,,Die Scarlatti-Rezeption bei Haydn und die Entfaltung der Klaviertechnik in
dessen frithen Klaviersonaten®, in: StMw 47 (1999) S. 95-127.
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Exposition umgeformt und zum Teil neu harmonisiert. Die auftaktige Schlussgruppe setzt in
der Melodie erst Takt 80 ein, in der Begleitung aber schon gleichzeitig mit dem Schlusston der
vorigen Phrase (T. 79).

Die zahlreichen kompositorischen Details, die sich hinter dem schlichten Erscheinungsbild
dieses Werkes verbergen, sind ein interessantes Zeugnis einer sehr frei angewandten
Originalitit eines fast unbekannten Komponisten. Die ,,gefdllige Gesellschaftsmusik® erweist

sich hinter der Fassade als mutig, einfallsreich und spannend.

Quellenlage
Johann Christoph Mann (?1726-1782) und Joseph Haydn (1732-1809) waren Zeitgenossen.

Besonders die friithen Klavierkompositionen Haydns bieten sowohl inhaltlich, als auch
hinsichtlich des Werkbestandes und seiner Uberlieferung eine wichtige Vergleichsbasis.

Ein musikwissenschaftlich relevantes Bindeglied zwischen den beiden Komponisten ist eben
jene Quelle aus dem Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde'”, die u.a. nicht nur vier
Sonaten Johann Christoph Manns, sondern auch drei Haydn-Sonaten enthélt. Dieses
Manuskript widerspiegelt somit einen Rezeptionsausschnitt dieser Klavierwerke in der Mitte
des 18. Jahrhunderts.

Eine duferst komplexe Quellenlage wird in den ,,Kritischen Anmerkungen® der neueren Urtext-
Gesamtausgabe der Haydn-Sonaten'?® beschrieben. Bis zu acht Quellen pro Werk wurden nach
und nach im Laufe der langen Forschungsgeschichte zu Joseph Haydns Klavierwerk
aufgefunden. Nur sehr wenige der Sonaten sind im Autograph iiberliefert. Von den frithen
Sonaten ist es nur die Partita in G Hob. XVI:6"'. Daher gestaltet sich die Einordnung der
friihen Werke schwierig. Den Datierungszeitraum beschreibt Leisinger im Vorwort des ersten

Bandes.'*

Der vorliegende erste Band der Klaviersonaten Joseph Haydns enthélt insgesamt 20 Sonaten, die Joseph Haydn
in zeitgenossischen Quellen zugeschrieben werden und die bis etwa 1765 entstanden sind. [...]. Die Mehrzahl
der Werke diirfte Haydn komponiert haben, noch ehe er 1761 seine Lebensstellung als Kapellmeister am Hofe
der Fiirsten Esterhazy antrat.

Die berufliche Situation Manns konnte gerade in den 1760er Jahren der Haydns wéhrend seiner

Wiener Jahre (1749-1759) ziemlich dhnlich gewesen sein. Er scheint sich in einem

119 Ms VII 27713/11, Sammelhandschrift: VERSCHIEDENE / Klaviermusik / 2 hdg.
120 Ulrich Leisinger, Haydn Simtliche Klaviersonaten Bd. 1, UE 2009, S. 142ff..
121 St. Polten, Niederdsterreichisches Landes-Archiv, J.N. 12265.

122 Ulrich Leisinger 2009, S. V.
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vergleichbaren Zeitraum ebenfalls in Wien allméhlich etabliert zu haben.

Zumindest zwei Kriterien konnen verglichen werden: Die Reihung der Stiicke innerhalb des
Sammelbandes sowie die Titel-, bzw. Urheberangaben.

Manns Sonaten sind mit ,, Auth. Mann, Auth. Giovanno Mann, bzw. Del Sig. Giovanni Mann *
tiberschrieben. Die vergleichsweise winzige Schrift ist ein weiterer Hinweis auf die zu dieser
Zeit noch untergeordnete Bedeutung des Autors eines Werkes. Der Komponist ist dadurch noch
deutlich als Lieferant eines musikalischen Produkts erkennbar. Die Gattungsbezeichnung der
einzelnen Zyklen fehlt bei Mann ganz.

Die Sonaten Manns sind im II. Band der Sammelhandschrift in zwei Blocken von S. 30-38 und
S. 39-47 sowie von S. 178-184 und S. 185-193 notiert, die Haydn-Sonaten erst im letzten
Abschnitt des Bandes.

Haydn-Sonaten im Ms VII 27 713/11

Del Sigre Haydn S. 202-208 Hob. XVI:14 in D-Dur
Del Sigre Haydn / Parthia S.209-214 Hob. XVI:13 in E-Dur'®
Parthia S.214-219 Hob. XVI:2 in B-Dur

Die Autographe dieser drei Sonaten sind verschollen, es existieren aber meist mehrere
Abschriften in verschiedenen Bibliotheken mit verschiedenen Titel-Schreibweisen, wie im Falle
der Klaviersonate in D-Dur, Hob. XVI:14. Diese Quellensituation entspricht dem weniger
akkuraten Werk- und Uberlieferungsverstindnis in der Mitte des 18. Jahrhunderts. In seinem
eigenhindigen Entwurfkatalog aus dem Jahr 1765 hat Haydn manche friihen Werke verworfen,
oder eine zufdllige Auswahl erstellt. Noch bis etwa 1780 zeigte sich anscheinend keine
eindeutige Priaferenz von gedruckten Werken. ,,In den Jahren 1773 bis 1780 wendet sich Haydn
mit zwei gedruckten Sonaten-Serien und einer nur handschriftlich vertriebenen Sammlung an
die Offentlichkeit.*'*

Erst eine genaue Betrachtung der Quellenlage macht bewusst, dass die heute im Kanon der
Klavierliteratur etablierten Klaviersonaten Haydns vergessen lassen, wie lange der Weg der
Erforschung seiner Werke war und ist. Nach wie vor stehen Fragen der Authentizitdt und der

Chronologie, vor allem seiner frithen Klavierwerke, im Raum.'*

123 Ulrich Leisinger 2009, ,,nicht spéter als 1760 entstanden®, S. IX.
124 Ebenda, S. V.
125 Ebenda, S. V.
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[Es] sind nur zu wenigen Sonaten Joseph Haydns die Autographe erhalten. Die Quellenlage fiir einen Teil der
frithen Sonaten ist unbefriedigend, da die erhaltenen Abschriften den Originalen zeitlich und rdumlich nicht
immer nahe stehen. Die Kompositionen ab etwa 1771 sind zwar iiberwiegend in autorisierten Ausgaben
erschienen, diese sind aber nicht immer zuverlassig.

Die Problematik der Uberlieferungsgeschichte ist fiir das Werk des Haydn-Zeitgenossen Johann
Christoph Mann vergleichsweise dhnlich gelagert. Erschwerend fiir die Aufarbeitung seiner
vorhandenen Kompositionen ist nicht zuletzt die um gute 20 Jahre kiirzere Lebensspanne. Sein
Tod am Anfang der 1780er Jahre fillt in die Zeit eines sich erst allmdhlich etablierenden

Musikmarktes und Verlagswesens in Wien.

4.3. Die 'Haffner-Sonate'

DTO 39: Nr. 93, Pk MANN 12, Abschrift des 1. Satzes in D-SPlb, Mus Hs 28

e - | _ ,' g
T OEUVRES MELEES
contenant ' —

VI. SONATES (&2

POUR LE CLAVESSIN
d autant ()(Ejglua celebres (%ﬂyooadeaw,

/

ranges en orore a//}f)a;éftz'gu@ '
PARTIE XID)

Fag: XXTV.

Q%u.r J?”‘e’w de JMWW Q%C%er,_ c%az;ﬂ?*e Ou Aut c\zmem/ég.

N cxxXxI.

)"ﬁ»v/

Abb. 27: Deckbfart des XI. Bandes der "Gemischten Werke, 6 Sonaten fiir das Cembalo der
beriihmtesten Komponisten in alphabethischer Reihenfolge”

SONATA Ivia. ,Composta dal Signor Mann, Virtuoso di Musica in Vienna“ gedruckt im Verlag

J. U. Haffner im Sammelband Oeuvres melées, contenant VI. Sonates pour le clavessin,
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d'autant de plus celebres Compositeurs, rangés en ordre alphabetique, Parthie X1.'° ,Der
Niirnberger Musikalienhédndler Johann Ulrich Haffner (1711-1767) griindete 1742 einen Verlag

und publizierte seit 1767 etwa 150 Werke. [...] Berithmt wurden seine Klavier-Sammelwerke

verschiedener Autoren, zum Beispiel die 12 Teile der 'Oeuvres melées' (1755-65).'%

Herr Haffner hat diese Sammlung von Claviersonaten schon vor einigen Jahren angefangen, und die Anzahl der
Theile, zu welchen sie angewachsen ist, kann einigermaal3en die Giite derselben beweisen. In der That haben
wir immer mehr Gutes als Schlechtes in den einzelnen Theilen angetroffen, und im Ganzen betrachtet, konnen

wir sie immer als eine schétzbare Sammlung von Clavierarbeiten ansehen. [...] 128

Sitze Tonart Taktart Umfang
Allegro assai F-Dur 3/4 72
Andante ma non troppo B-Dur 2/4 42
Minuetto/Trio F-Dur/d-Moll 3/4 28/20
Tempo di Minuetto F-Dur 3/4 82

Tabelle 9: 'Haffner-Sonate' in F-Dur, Sdtze

L Allegro assai

Takte 1-21

Dem ersten Satzes ist, nahezu modellhaft, eine geschlossene achttaktige Periode an den Anfang
gestellt, die mit Halbschluss endet. Simplizitidt und Verstindlichkeit sind nicht nur durch die
Symmetrie von Vorder- und Nachsatz und ihrer nochmaligen Unterteilung in zwei Halbsétze

gegeben, sondern auch durch die aus der Dreiklangsharmonik abgeleitete, liedhafte Melodik.

126 Ms 5753 in der Bibliotheque du Conservatoire Royale de Musique, Brusseles, Onlinequelle:
http://www.muziekbib.be/bib/indexfr.htm, abgerufen am 5.8.2015.

127 Lothar Hoffmann-Erbrecht, ,,Haffner, Johann Ulrich®, in: Neue Deutsche Biographie 7 (1966), S. 462,
Onlinefassung: http://www.deutsche-biographie.de/sfz25237.html, abgerufen, am 2.8.2015.

128 Ankiindigung und Rezension der Partie XII, in: Hiller, Wochentliche Nachrichten, 18. Stiick, 28.10.1766, S.
135.
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In der im Achtelrhythmus pochenden Begleitung sind geringfiigige dissonante Erscheinungen
platziert. Der iiber dem Tonika-Orgelpunkt der linken Hand erklingende Dominantseptakkord,
im ersten Halbsatz halbtaktig mit der Tonika wechselnd, bildet den reizvollen Klang: f-b-c-e-g
(T 1,2 und 5,6).

Die modulierende Uberleitung (T. 9-16) endet mit dem Halbschluss der V. Stufe (G-), wobei
die stufenweise Aufwirtsbewegung des weiter pochenden Basses die Harmoniewechsel stiitzt.
Hier ist die Mittelstimme ostinat ausgebildet (vgl. T. 1-3/5-8). Eine aufstrebende
Dreiklangszerlegung bewegt sich, ausgehend vom c¢"”, in einem viertaktigen Bogen durch den
Oktavraum bis zum Spitzenton ¢". Uber einem alterierten Akkord (T. 14), dem doppelt
leittonigen ibermaBigen Quintsextakkord (as-c-es-fis),' der nach G-Dur (Wechseldominante)
strebt, kehrt sich die Bewegungsrichtung um, und somit auch der Affektgehalt. Mit der
Ableitung eines thematischen Bausteins (Dreiklangsmotiv) aus dem Kopfmotiv des Satzanfangs

stellt diese Uberleitung ein verkniipfendes Bindeglied zwischen Haupt- und Seitenthema dar.

Metrik 4 (2+2) 4 (2+2) 8
Harmonik I-1 I-I/V V-V/V
Motivik a a' a a" b

Die Weiterfiihrung in Form einer elftaktigen Episode (T. 17-27), die als kurzes Seitenthema mit

Schlussgruppe bezeichnet werden kann, bricht aus der Symmetrie aus.

Metrik Durch mehrfache Phrasenverschrankungen keine definitive Metrik, am ehesten: 5+6 (3+3)
Harmonik Dominante im Wechsel mit Zwischendominante — V

Motivik cB3T)+cT)+d3T)+d@3T)

Melodik interessant ist die Umkehr der Bewegungsrichtung zwischen dem

Seitengedanken (fallenden Chromatik, kontrapunktische
Einsprengsel) und der Schlussgruppe (Terzenparallelen). Das umrahmende
Oktavintervall der Uberleitung bildet die erdffnende Geste des
Seitengedankens. Auch die Schlussgruppe ist durch das Durchschreiten des
Oktavraumes gepragt.

Die Durchfiihrung (T. 28-54) beginnt 'konventionell' mit dem Vordersatz des Anfangsthemas
auf der V. Stufe, danach dessen aufwirts steigende Sequenzierung in d-Moll. Die folgende

Episode hat melodisch einen Bezug zum Seitenthema der Exposition, bewegt sich aber

129 Prof. Dr. Herbert Seifert hat darauf hingewiesen, dass es sich hier um den sogenannten ,,Wiener Akkord*
(nach Reinhard Amon, Lexikon der Harmonielehre, Stuttgart-Weimar 2005, S. 38, 320) handelt, wobei die
Quint es erst nachtraglich gebracht wird.
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kleinrdumiger, und hat durch ihren Mollcharakter einen ganz anderen Affektgehalt. Expressive
Seufzervorhalte, zuerst als Sext-, dann als Nonvorhalt, ebenso wie der verspitet aufgeloste
Leitton verstirken die Wirkung. Diese subtile Variante des Seitenthemas verliert ganz den
volksliedhaften Duktus ihres Vorbilds, das nicht nur Terzen-, bzw. Dezimenparallelen, sondern
auch einen, aus dem Wienerlied bekannten, 'raunzende' Tonfall aufweist. Die harmonische
Entwicklung dieser 'getriibten' Episode fiihrt {iber E7-/ a-/ D7-/ g- und C7- zuriick zur Tonika
(T. 37-42).

Takte 36-45

Abb. 29: I Allegro assai, Ausschnitt

Um einen Takt verschoben erklingt nun rhythmisch-melodisch die motivische Ableitung der
Uberleitung (T. 9-16), hier als absteigendes Dreiklangsmotiv. Dieser Teil bereitet die
Riickfiihrung zur Tonika vor, die zwar nach sechs Takten (T. 46) vorerst erreicht wird, aber
noch nicht als 'erlosender' Reprisenbeginn. Weitere acht Takte, abgeleitet von der
Schlussgruppe der Exposition, zogern den Eintritt der Reprise hinaus. Hintereinander erklingen
V-I-Verbindungen (F7-/B-, G7-/C-), deren letzte am Hohepunkt verharrt. Ein eingeschobener
Sextakkord der Mollsubdominante (iv) wirkt wie eine Zwischendominante (oder auch v19/4 —
Vorhalt) zu C7.In der Oberstimme wird die Septim als Spitzenton am schweren Taktteil
exponiert.

Ohne Zisur setzt die Reprise mit dem Uberleitungsmotiv ein (T. 54). Auch das Seitenthema
erklingt wortlich wie in der Exposition. Die Reprise ist trotzdem unvollstdndig, bildet aber,
zusammen mit dem Erklingen des Hauptthemas am Anfang der Durchfiihrung, eine kompakte
Einheit. Der Kunstgriff der 'doppelten Beruhigung' durch die Wiederaufnahme des 'fehlenden'’
Expositionsteils, hier naturgemdll ohne Gegensatz der Tonarten, ldsst sich erst bei genauer
Betrachtung dechiffrieren.

Die Abschnitte der Exposition sind gewissermaBlen auf Durchfithrungsteil und Reprise
aufgeteilt. Daraus ergibt sich in Bezug auf die melodische Ausfiihrung eigentlich eine
Ubergangsform von der Zwei- zur Dreiteiligkeit. Auf der harmonischen Ebene ist die
Dreiteiligkeit schon deutlich ausgeprigt.

Die Abrundung durch eine quasi-vollstindige Reprise schafft wieder die ,konventionellen*
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Verhiltnisse und fiihrt den Horer zuriick zu vertrauten Horerwartungen. Die vielen originellen
Details und Abweichungen im musikalischen Verlauf sind so geschickt eingesetzt, dass sie

subtile Reize verursachen kénnen, aber nicht miissen.

Metrik 8 (4+4) 11 (5 (3+2)) 6 (3+3)
Harmonik | =AY I-1 I-1
Motivik b cc dd

1. Andante ma non troppo

Die ersten acht Takte der Exposition sind kompositionstechnisch ein Satz mit motivisch

Gleichem im Vordersatz (2+2) und der Fortfiihrung, bzw. Beantwortung im Nachsatz.

Takte: 1-27

Abb. 30: II. Satz: Andante ma non troppo, Haﬂner;Sonate’

Das 6ffnende Prinzip dieses Satzes wird in den folgenden 9[!] Takten mit dem an Volksmusik
erinnernden Wechsel zwischen F- und C-, also Dominante und Wechseldominante,
weitergefiihrt. In diesem Abschnitt wiederholen sich sowohl Motiv- als auch Themenabschnitte
unvariiert, eine Kompositionstechnik, die Mann verhéltnisméBig selten anwendet.

Der Mittelteil beginnt mit dem auftaktigen Themenkopf des Anfangsthemas, moduliert jedoch
mit einer neuen Wendung nach c-Moll (T. 18-21). Die folgende Sequenzierung dieser Wendung
in B-Dur endet in einem Halbschluss (F-Dur).

Die Reprise (T. 30) bringt den Vordersatz und die neuntaktige Schlussgruppe der Exposition, in
die Tonika versetzt, wird aber auBler einer minimalen rhythmischen Variation in den
Schlusstakten (T. 37 und T. 42) als nahezu wortlich wiederholt empfunden.

Harmonisch bemerkenswert sind die Oktavverdoppelung durch die Bassstimme in Takt 7 (d’),
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sowie die Dissonanzbildung (b-a"), die in Takt 27 (2. Achtel) durch den ostinaten Basston b
unter dem F7-Akkord auftritt. Dieses Einsprengsel mit dem Schwanken zwischen IV. und L.
Stufe fiihrt zwar zur Tonika, wie so oft aber noch nicht endgiiltig. Obwohl die Kulmination
beim Erreichen der Tonika erlebt wird, endet der Durchfiihrungsteil erst zwei Takte spéter auf
der Dominante (T. 29).

In diesem sehr kompakten Andante ist es vor allem der Mittelteil, der mit {iberraschenden
Wendungen die Erwartungen des Horers nicht in 'gewohnter Manier' erfiillt. Wieder ist es der
Wechsel zwischen dem Konventionellem und dem AuBergewohnlichem, der zu einem

reizvollem Horerlebnis fiihrt.

1. Minuetto/Trio:

Das Minuetto weist eine symmetrische, geradtaktige Struktur auf, besticht aber durch einige
satztechnische Eigenheiten. Die motivisch-thematischen Einheiten sind zwei-, bzw. viertaktig
und dndern abwechslungsreich die Bewegungsrichtung. Die Exposition enthélt drei Gruppen.
Das eigentliche Thema (a), dessen Beantwortung (b) und die Schlusswendung. Jeder Teil setzt
sich aus zweitaktigen Einheiten zusammen, wobei diese im zweiten und dritten Teil wiederholt

werden.

Takte: 1-22

SR :
Abb. 31: 111. Satz Minuetto, 'Haffner-Sonate'

Der dreiteilige Satzbau setzt sich strukturell-thematisch wie folgt zusammen:

Teil A -1 B [|:A A |
Metrik 12 (4+4+4) 8 (2+2+4) 8 (4+4)
Motivik abc a' b'c b'c

Diese auergewdhnliche Form der Dreiteiligkeit zeigt sich auch im Mittelteil, der nur das
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Anfangsthema (a) mittels Sequenzierung verarbeitet. Der dritte Teil ist mit Repr.
Uberschrieben. Er setzt mit dem zweiten Themenabschnitt ein und verwendet die eigentliche
Tonika in den ersten vier Takten (T. 21-24) noch als Subdominante zur Dominante (F-/C-).
Dadurch spielt sich das harmonische Geschehen noch im Dominantbereich ab. Erst im nichsten
Viertakter (c') findet die wirkliche Riickkehr zur Tonika statt. Hier handelt es sich um eine
sogenannte ,kleine Reprise®, das heilit, der gesamte 2. Teil soll wiederholt werden und dann
erst die letzten acht Takte. Ersichtlich ist dies auch an der unterschiedlichen Form der
Wiederholungszeichen.

Die spezielle Form der Aufteilung des A-Teils auf die Teile B und A' korreliert mit der

formalen Anlage des er6ffnenden Allegro-Satzes.

Trio

Takte 1-20

+ 1 1 Ié l—Jl _ - n - I.d--

Abb. 32: III. Trio, 'Haffner-Sonate'

Das auftaktige Trio stellt ein Kleinod im Umfang von 20 Takten dar. Es steht in der parallelen
Moll-Tonart und weist eine Themenverwandtschaft zum Minuetto auf. Hier ist es die
aufsteigende, harmonische d-Moll-Skala (vgl. F-Dur im Minuetto) im unisono. Sie steht im
Dialog mit einem kontrastierenden Terzen-Motiv (T. 1-4) in hoher Lage. In der Beantwortung
wird die natiirliche d-Moll-Skala unisono abwiérts gefiihrt (T. 5/6). Die angefiigte
Schlusswendung endet mit einem Halbschluss mit Seufzervorhalt.

Im B-Teil ist der Satz ausgediinnt. Jetzt ibernimmt die linke Hand solo den Skalenpart, die
rechte Hand antwortet mit dem Terzen-Motiv. Durch die Wiederholung der aufsteigenden Skala
und einem stufenweise aufsteigenden antwortenden Terzmotiv entsteht eine Spannung mit
flehendem Ausdruck. Die abschlieBenden vier Takte erscheinen wie die andere Seite einer
Gleichung. Hier werden die Stimmen in Gegenbewegung gefiihrt und die strenge geradlinige
Auf- bzw. Abwirtsbewegung weicht einer kreisenden, spielerisch anmutenden melodischen
Bewegung. Durch den Wechsel der Setzart entsteht eine quasi-dynamische Kontrastwirkung.

Metrik: 2+2+4:|:2+2+2+2+4:|=20
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1V. Satz: Tempo di Minuetto

Carla Pollack, die diese Sonate in ihrem Werkkatalog unter MANN 12 verzeichnet, bezweifelt,

ob dieser Satz urspriinglich Teil dieser Sonate war.'*

The first three movements are followed by the rubric ,,I1 Fine®. The Tempo di Minuetto follows directly after

this, without any attribution. Whether it belongs with this piece or whether it iseven by Mann cannot be

ascertained. It also concludes with the rubric ,,I1 Fine®.
Eine Aufeinanderfolge der Satztypen Menuetto und Tempo di Minuetto ist auch in der Zeit des
Ubergangs von divertimentoartigen zu sonatenartigen Zyklen sehr ungewéhnlich. Doch die
Wahl aussergewohlicher  Satzreihungen ist bei Mann keine Seltenheit. Finali ,,Tempo di
Menuet* an sich sind etwa zeitgleich bei Haydn hiufig, der diese in der Periode von ca. 1766-
78 in seine Zyklen integriert."!
Analyse und inhaltlicher Vergleich der Sétze der F-Dur-Sonate zeigen sehr wohl
Zusammenhdnge zwischen den Sétzen auf, die die formalen Widerspriiche entkriften konnen.
Die hier vorherrschende symmetrische, formal {ibersichtliche Struktur, sowie der melodische
Aufbau korrelieren stark mit dem Beginn des ersten Satzes. In beiden Fillen handelt es sich um
abgeschlossene Hauptgedanken, also sehr klar gebildete Perioden, deren Vordersatz auf der
Tonika, und deren Nachsatz auf der Dominante endet. Die sogenannte ,,umgekehrte Periode®,
die laut Celestini das Potential fiir weitere Entwicklungen und die Moglichkeit fiir die
Schaffung von Zusammenhingen bietet, ist hier in beiden Sitzen bestimmend. Tatséchlich sind
in beiden Fillen motivische Elemente im weiteren Satzverlauf aus der prégnanten ersten
Periode abgeleitet und stiften auf diese Weise Zusammenhinge.
Ebenso starke Korrelation besteht in der Melodik der Hauptgedanken, die jeweils aus dem
Dreiklangsmaterial der Harmonik abgeleitet ist. Zum Beenden des Vordersatzes verwendet
Mann die gleiche Floskel, die in der Bassstimme des vierten Satzes entspricht sogar wortlich
der Melodiestimme des ersten Satzes. (Vgl. T. 4 im Allegro und T. 4 im Tempo di Minuetto.)
Weiters ist es der Aufbau der Durchfiihrung, der in beiden Sdtzen harmonisch nach dem
gleichen Prinzip gestaltet ist: Die Sequenzierung des Vordersatzes von C-Dur nach d-Moll.
Zusitzlich ist eine harmonische Wendung einheitsstiftend. In beiden Sétzen verwendet Mann

die Akkordverbindung d (dorisch mit /)/a-/E-/a- (T. 16-18/T. 39-40).

130 Carla Pollack, Early Viennese Keyboardmusic 1984, S. 445/46.

131 In diesem Zeitraum findet man insgesamt sieben Tempo di Menuet-Sitze. Eine spate Ausnahme stellt Hob.
XVI:49, ES-Dur um 1790 dar. Die zweisétzige vierhdndige Sonata Hob. XVIla:1 ,,Il Maestro e lo Scolare*
(1778) weist als 2. Satz ebenfalls ein Tempo di Menuetto auf.
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Takte: 1-28

Abb. 33: 1V. Satz: Tempo di Minuetto, 'Haffner-Sonate'

Diese 'Themenverwandtschaft' der beiden Sitze ist ein stichhaltiger Hinweis auf die
Zusammengehorigkeit der vier Sitze, die rein formal in Frage gestellt werden kann.

Die Phrasenbildung ist im Finalsatz vergleichsweise einheitlicher. Die Viertaktigkeit wird nur
zweimal durchbrochen. Erstmals am Ende der Exposition durch die wiederholte dreitaktige
Spielfigur der Schlussgruppe (T. 14-19). Das zweite Mal im Durchfiihrungsteil (T. 35-40), hier
jedoch in einer 2+2+2-Gruppierung von motivischen Elementen.

Die Exposition besteht quasi modellhaft aus einer achttaktigen Periode (4+4), einer achttaktigen
Uberleitung und der sechstaktigen Schlussgruppe. Der harmonische Ablauf entspricht ebenso
der Norm: I-V (T. 1-8), V-V/V (T. 9-16), V-V (T. 17-22).

Die Durchfiihrung weist hingegen eine auflergewOhnlich interessante und weitreichende
modulatorischen Gestaltung auf. Der Beginn mit dem Vordersatz des Hauptthemas, in die
Dominante gesetzt, erfiillt noch konventionelle Horerwartungen. Die Sequenzierung dieser vier
Takte nach d-Moll, sowie Achtelpausen auf den ersten Schlag der Begleitung (vgl. T. 13/14)
lassen die volkstiimlich-heitere plotzlich in eine zogernd-verunsichernde Stimmung kippen. Die
Spielfiguren der ndchsten Episode, die harmonisch zwischen IV-I in A-Dur, oder V-I in d-Moll
schwanken, tragen den Schwebezustand weiter. Die Weiterfiihrung ist harmonisch vielgestaltig.
Besonders interessant ist die Bassstimme gestaltet (T. 35ff.). Sie flihrt harmonisch iiber d-/d7-
und H° nach E-, das aber auch als Gis® mit dominantischer Wirkung zu a-Moll gehort werden
kann. Die stufenweise Abwirtsbewegung des Basses (d,c,h,a,gis) unterstreicht das klagende
Motiv der Oberstimme.

Nach einer Kadenz wird in T. 40 die vorlaufige Zieltonart a-Moll erreicht, bestdtigt durch ein
abgespaltetes Motiv aus der Schlussgruppe der Exposition. Das Verharren in der Mollparallele
der Dominanttonart C-Dur wirkt wie eine Resignation oder ein gro3es Fragezeichen. Der Weg

zurilick fiihrt liber eine neue thematische Idee, die rhythmisch in Verbindung mit den ersten
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Notenwerten des Hauptgedankens, den punktierten Viertelnoten, steht. Vier Takte lang
wechselt die V-I-Verbindung in g-Moll, die danach in F-Dur sequenziert wird. Hier kehrt die
heitere Grundstimmung wieder zuriick. Harmonisch findet noch einmal die Kadenz zur
Dominante C-, also der Abschluss der Durchfiihrung statt, wihrend in der Melodie Elemente
der vorherigen Spielfiguren und die Schlusswendung der a-Moll-Kadenz verarbeitet werden.
Diese vier Takte (T. 53-56) werden in einer Variante eine Oktave tiefer gesetzt wiederholt,
wobei die auftaktige Wendung im unisono (T. 59) eine besonders raffinierte definitive
Schlusswirkung erzeugt.

Die Reprise setzt mit dem um eine Oktave tiefer gesetzten Vordersatz des Hauptthemas ein, der
Nachsatz ist hier eine Moll-Variante.

Die figurativ gestaltete Uberleitung und die Schlussgruppe, naturgemiB in die Tonika gesetzt,
sind hier, wie im Minuetto, als ,,kleine Reprise® zu wiederholen, die sich mit insgesamt 14
Takten auBergewohnlich lang gestaltet.'* .

Reizvoll wirkt nicht nur der kurzzeitige Rollentausch zwischen rechter und linker Hand,
sondern auch die Aufteilung von Spielfiguren auf beide Hénde. Diese Passagen riicken den
klaviertechnischen Ubungseffekt dieses Satzes in den Vordergrund.

Bemerkenswert ist der unerwartet affektgeladene, erzdhlende Mittelteil, der einen besonders
vielgestaltigen Modulationsweg beschreitet und durch seine fein ziselierten melodischen
Figuren auflergewohnlich beriihrenden wirkt. Wieder begegnet dem Horer das Phdnomen, dass
der Komponist seine Gestaltungskunst in einem Satz 'versteckt', der rein duBlerlich, als Tempo

di Minuetto, keine Uberraschungen erwarten lisst.

132 Eine weitere ausgedehnte ,.kleine Reprise* befindet sich im I. Satz der 'Gluck-Sonate', vgl. S. 45 in dieser
Arbeit.
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4.4. Die 'Berliner' Sonaten

Im Manuskript D-B Mus.ms 13480 sind 6 Sonate per il Clavicembalo in einem Kompendium
zusammengefasst. Heute gilt das Manuskript als Abschrift. Das einheitliche Schriftbild aller
Sonaten weist auf die Arbeit eines einzigen Schreibers hin. In friiheren Beschreibungen der
Sonaten wird dieses Manuskript als Autograph behandelt. Der Artikel ,,Sonate III, Klassik (von
1735 [!] - 1820)* in der MGG Jahrgang 1965 enthélt sogar eine Abbildung der langsamen

Einleitung von Sonata 1 mit dem Untertitel:'*?

Johann Christoph Mann, Adagio-Einleitung der Klaviersonate 4, um 1765, vermutlich Autograph, Marpurg,
Westdeutsche Bibliothek, Ms. 13480.

Bettina Wackernagel fiihrt das Manuskript in ihrer Dissertation aus dem Jahr 1975 explizit als
Autograph an."”* Auch Michelle Fillion geht von einem Autograph aus, womdglich aber in
Anlehnung an Wackernagel.'” In der betreffenden Fachliteratur konnte noch kein Hinweis
darauf gefunden werden, ab wann und aus welchen Griinden das Manuskript der 6 Sonate per il
Clavicembalo als Kopistenabschrift deklariert wurde.

Obwohl die Provenienz des Bandes, laut Auskunft der Staatsbibliothek zu Berlin-Preuf3ischer
Kulturbesitz, nicht dokumentiert ist, kann eine von vornherein bestehende Geschlossenheit der
sechs Sonaten angenommen werden. Der Vertrieb von Sonaten in Kompendien zu je sechs
Stiick war im 18. Jahrhundert Usus.

Im Erscheinungsbild unterscheiden sich die Sonaten nur auf dem jeweils ersten Blatt. Wéhrend
die Sonaten 2, 3 und 5 iiber ein eigenes Deckblatt mit der Aufschrift Sonata per il Cembalo del
Sigre Giovanni Cristofforo Mann verfiigen, beginnen die Sonaten 1, 4 und 6 direkt auf dem
ersten Blatt und sind mit dem gleichen Titel iiberschrieben. Ein Rechtschreibfehler auf dem
ersten Blatt der Sonate 4 in Es-Dur, betrifft ausgerechnet den Vornamen (Giovani statt
Giovanni). Zusammen mit anderen Nachldssigkeiten, wie der schlechten Einteilung der
Zeilenldngen, die dicht gedridngte Noten am Zeilenende verursacht, konnen solche
Fliichtigkeiten eher beim Komponisten selbst vermutet werden. Ein kldrender genauer
Schriftvergleich anhand der Originalmanuskripte, wire wiinschenswert, wiirde aber den

Rahmen dieser Arbeit sprengen.

133 William S. Newman, Art. "Sonate", in: MGG Bd 12, Bérenreiter, Kassel 1965, Sp. 893/94.

134 BettinaWackernagel, Joseph Haydns friihe Klaviersonaten, ihre Beziehung zur Klaviermusik um die Mitte des
18. Jahrhunderts, in Wiirzburger Musikhistorische Beitrage, Bd .2, hrsg. von Wolfgang Osthoff, Hans
Schneider , Tutzing 1975, S. 201.

135 Michelle Fillion (Ed.), Early Viennese Chamber Music with obbligato Keyboard, Recent Researches in the
Music of the Classical Era, Vol. XXXII, Part I, S. viii
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Das Notenmaterial der sechs Sonaten stand in Form von Papierkopien zur Verfiigung, die per
Fernleihe von der Staatsbibliothek zu Berlin-PreuBischer Kulturbesitz'*® bezogen wurden.

Das Manuskript ist als gut leserlich, verhéltnisméBig regelmiBig, aber nicht als fein-sduberlich
zu bezeichnen. Gelegentliche Ungenauigkeiten in der Noten- oder Vorzeichenschrift lassen sich
meist problemlos aus dem Zusammenhang heraus korrigieren. Die verschieden groBlen
TaktgroBen, die der Schreiber dem jeweiligen Taktinhalt angepasst hat, sowie die nicht {iber
beide Fiinfliniensysteme einer Akkolade gezogenen Taktstriche, erschweren den Uberblick
geringfiigig. Auffallend ist die oft am Zeilenende gedringte Notenschrift.

Sonata 1 und Sonata 2 existieren noch in einer weiteren Abschrift in auffallend feiner
Schonschrift, die eigentlich der Nachahmung eines Druckes entspricht.”” Aus dem feineren
Schriftbild resultiert eine geringere Seitenanzahl als bei den gleichlautenden Sonaten der
sechsteiligen Sammlung. Im Vergleich mit dieser zweiten Abschrift konnte das Rétsel einer
irritierenden Taktvergrosserung in Sonata 1 des Berliner Manuskriptes, geliiftet werden.

Die Auftraggeberin oder Vorbesitzerin des zweiten Manuskripts, Comtesse de Hatzfeldt, konnte
noch nicht definitiv bestimmt werden. Folgender Eintrag in Ernst Ludwig Gerbers erstem

Lexikon konnte — nicht nur zeitlich passend — auf die Musikliebhaberin hinweisen:'**

Hatzfeld (Frau Grifin von) lebte als eine vorziigliche musikalische Dilettantin im Jahr 1783 zu Bonn. Hr. Neefe
meldet folgendes von ihr, f. Cram. Mag. S. 87 'Sie ist von den besten Meistern zu Wien im Singen und
Klavierspielen unterrichtet worden, denen sie in der That viel Ehre macht.[...] Fiir Tonkunst und Tonkiinstler
ist sie enthusiastisch eingenommen.

Der Name Hatzfeld[t] wird auch in einem Brief Mozarts erwédhnt. Am 4. April 1787 schreibt er
an seinen Vater aus Wien. Nach der bekannten Briefstelle in der Mozart seine Gedanken zum

Tod als ,,der wahre Endzweck unsres Lebens* niederschreibt, berichtet er :'*

bey gelegenheit des traurigen Todfalles Meines liebsten besten Freundes grafen v Hatzfeld :|...] - er war eben
31 Jahre alt; wie ich — ich bedaure ihn nicht — aber wohl herzlich mich und alle die welche ihn so genau kanten
wie ich.

Im Auftrag der Comtesse de Hatzfeldt entstand auch die Abschrift einer Sonate von Joseph

136 Manuskript der Staatsbibliothek zu Berlin-PreuBischer Kulturbesitz, Signatur 13480, 6 Sonate per il Cembalo
Del Sig.re Giovanni Cristofforo Mann.

137 D-B Mus.ms. 13480/2, Deux Sonates Pour le Clavecin Del Signore Giov: Cristofforo Mann M: J: Comtesse
de Hatzfeldt, Abschrift: 1810 (1810c).

138 Ernst Ludwig, Gerber, Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkiinstler [...], Bd. 1, A-M, Leipzig 1790-
92, Sp. 604.

139 Mozart Briefe und Dokumente — Online-Edition, Brief vom 4.4.1787, S. 2/3, oneline:
http://dme.mozarteum.at/DME/briefe/letter.php?mid=1614&cat=3, abgerufen am 3.10.2015.
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Anton Steffan: Sonates Pour Le Clavecin/ Del Signore Giuseppe Steffan/ Di Hatzfeldt.” Sie
wurde mit groiter Wahrscheinlichkeit vom selben Kopisten oder der selben Kopistin
angefertigt, da das Schriftbild die gleiche Feinheit, erstaunliche Genauigkeit und ausgezierte
Buchstaben aufweist. Im Unterschied zur Mann-Sonate sind in dieser Sonate Steffans
Vortragsbezeichnungen wie piano, forte und dolce angegeben.

Steffans erste Sonate (G-Dur) dieses Heftes beginnt ebenso wie die Sonate 1 in A-Dur von
Mann mit einem einleitenden Adagio, das hier interessanter Weise in Moll steht, und auch
durch einen Halbschluss eine Verbindung zum néchsten Satz herstellt. Die Satzfolge lautet:
Adagio, Allegro, Capricio, Allegro assai.

Weitere Manuskripte der 'Berliner' Sonaten befinden sich im Erzbischoflichen Musikarchiv
Kremsier (CZ-KRa).

Die Sonaten 3, 4 und 6 sind dort als geheftete Einzelmanuskripte archiviert, wobei die
Abschriften von Sonata 3 und 4 beinahe photographisch genaue Kopien des Berliner
Manuskripts darstellen.'! Trotz minimaler Differenzen ist es réitselhaft, wie ein Schreiber eine
so genaue handschriftliche Kopie anfertigen konnte. Weiterfiihrende Vergleiche der
Parallelquellen stehen noch aus.

Erginzend wird der Beitext zu einer CD-Aufnahme herangezogen, die Roderick Simpson im
Rahmen der Reihe 18" Century Music from Manuscripts, Volume I und II veroffentlicht hat.'*
Der amerikanische Komponist, Lehrer und Musikwissenschaftler Simpson war u.a. 1950-1960
Schiiler von Paul Nettl (USA) und Erich Schenk (Wien), die ihn mit den Sonaten J.Chr.. Manns
bekannt machten. Das grof3e Interesse an der Musik des 18. Jahrhunderts im Allgemeinen und
an den Werken ,,vergessener” Komponisten, die wenig rezipiert und selten aufgefiihrt werden,
im Speziellen, fithrten zur Auswahl der Werke fiir diese beiden CDs. Je drei Sonaten J. Chr.
Manns ist ein Divertimento von G. Chr. Wagenseil beigefligt.

Etwas befremdend wirkt die angewandte Aufnahmetechnik. Es handelt sich um
computergenerierte Einspielungen, deren Niichternheit das Horerlebnis triibt. Obwohl Simpson
im Beitext zur CD die aufergewohnliche Musikerpersonlichkeit Manns unterstreicht, konnen
die Aufnahmen diesen Eindruck nicht vermitteln. Trotzdem sind Musik und Text dieser CD

eine willkommene Moglichkeit, diese unbekannten Werke kennen zu lernen.'#

140 Das Manuskript befinden sich in der Bibliothek der Universitét fiir Musik und Darstellende Kunst, Wien
(mdw).

141 Die Signaturen der Vergleichssitze sind tabellarisch erfasst, siche Kapitel "Kataloge und Archive" Tabelle 1,
S. 37.

142 Music from Manuscripts, Roderick Simpson, Label INITIUM, Volume I/I, Vol. I enthélt Sonata Nr.5/ D-,
Nr.3/ F-, Nr.1/ A- und G. Chr. Wagenseil, Divertimento da Cembalo in A-, Volume I, Nr. 6.

143 Roderick Simpson, CD-Booklet, S. 2, online: http.//www.initiumcd.com/CD-A002.htm.
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[...] he must have been a really gifted musical personality.[...] J. C. was indeed a unique musician with great
talent. [...] Mann is very much his own man; he's not dependent on specific ideas or formal structures of other
composers; he creates new combinations of sounds in many ways.

1: A- | Adagio - Allegro assai - | Menuet di Gallanteria - |Rondo -
Adagio - Allegro assai | Allegro Paese - Minore -
Menuet Da Capo Rondo Tempo Primo
2: G- | Allegro Andante dolce Allegro assai
3: F- | Allegro moderato Andante Siciliano Menuet - Trio - Rondo. Un poco Allegro
Menuet Da Capo - Minore
4: ES- | Aria scocese/ Allegro Spiritoso Menuet di Gallanteria - | Allegro assai.
Variatio Trio - Menuet Da Capo | Villanesca
5: D- | Allegro assai Andante Menuet Grazioso -
Allegro -
Menuet Da Capo
6: B- | Allegro Adagio Menuet Grazioso - Finale.Allegro assai
Trio -
Menuet Da Capo

Tabelle 10: 6 'Berliner'-Sonaten, Ubersicht

4.4.1. Sonata 1 in A-Dur
DTO 39: Nr. 97, Pk MANN 9

Notiz tiber dem Notentext: N. Gerber's altem Lexicon: Privat. Tonkiinstler zu Wien, daselbst
lebend 1766 u. beliebter Klavierlehrer bis 1790 nichts gedruckt'*

Tabelle 11: Sonata I in A-Dur, Sdtze

Sitze Tonart Taktart Umfang
Adagio/ Allegro assai/ Adagio/ Allegro A-/ E-/ E-/ A- 2/4-3/8-2/4-3/8 8/99/ 24/ 107
assai

Menuett di Gallanteria/ Allegro Paese/ A-/ a- 3/4-2/4 42/ 44
Menuet D. C.

Rondo — Minore — Rondo. Tempo Primo A-/ a-/ A- 2/4-2/4-2/4 28/ 24/ 27

Die besondere Satzanordnung dieser Sonate wurde von William S. Newman hervorgehoben,

der dazu schreibt: ,,An unusual example of interlocking movements, on a larger scale as the

experimental designs of Scarlatti and Soler noted earlier and not unlike present day experiments

144 Spiter von fremder Hand hinzu gefligt [sic]. ,,Fehler beziiglich des Druckes von Gerber (vgl. Fulinote 63).

tibernommen.
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by Hindemith and others.“'*® Laut Newman sind je drei Sitze durch Halbschliisse und
melodische Briicken derart verbunden, dass sich drei Gruppen herausbilden, die er folgender

MafBen schematisiert hat:

|: U. Adagio, 2/4, A — E :||;
V. Allegro assai, 3/8, E-;

U. Adagio, 2/4, E- — A, cadence on V;
V. Allegro assai, 3/8, A.

||: W. Minuet di gallanteria, %, A - E :|: E— A :||;
||: X. Allegro Paese (rural), 2/4,a — ¢ :||: a, cadencaon V :|[;

W. ,,Subito Menuet Da Capo*.

Y. Rondo, Allegro ma un poco, 2/4, A — E;
Z. Minore, 2/4, a, cadenza on V;

Y. Rondo, Tempo Primo, 2/4, A.

Auch Ulrich Leisinger erwdhnt diese eigentiimliche Satzanordnung im Vergleich mit der
Sonate Hob. XVI:16 von Joseph Haydn, deren Echtheit nicht gesichert ist.'*® J. Chr. Mann wird
im FlieBtext nicht namentlich, sondern als ,,Parallele [zu Haydns Satzanordnung] im Wiener
Repertoire* beschrieben, und erst in der Fullnote genannt.

Das erste Adagio ist als langsame Einleitung zum darauf folgenden Allegro assai zu werten.
Insgesamt erinnert der Charakter und die Anordnung der Satzteile, die hier zu einem Satz
zusammengefasst werden konnen, an die gewichtigen ersten Sdtze von Bachs

Orchestersuiten.'*

Er besteht immer aus einer franzosischen Ouvertiire mit einem ersten Abschnitt im typischen punktierten
Rhythmus, einem darauffolgenden Fugato mit umfangreichen konzertanten Passagen und einer hier immer
stark variierten Wiederaufnahme des Anfangsabschnitts.

Roderick Simpson hat dieser Sonate in seiner CD-Besprechung den Beinamen ,,Pummerin®

gegeben, weil ihn die Bass-Oktaven der Adagio-Teile an das Laduten der Glocke des

145 William S. Newman, The Sonata in the Classic Era, Third Edition, Chapel Hill 1963, S. 356.

146 Ulrich Leisinger, Joseph Haydn und die Entwicklung des klassischen Klavierstils bis ca. 1785, Laaber 1994,
S. 24.

147 Vgl. ,,Orchestersuiten (Bach)“, online: https://de.wikipedia.org/wiki/Orchestersuiten (Bach), abgerufen am
27.12.2015.
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https://de.wikipedia.org/wiki/Franz%C3%B6sische_Ouvert%C3%BCre
https://de.wikipedia.org/wiki/Fuge_(Musik)#Fugato
https://de.wikipedia.org/wiki/Punktierung_(Musik)

Stephansdoms erinnerten, in dessen Nihe er bei seinem Wienbesuch wohnte. Wer wei3? Auch

Mann wohnte in direkter Nachbarschaft.

L Adagio-Allegro assai-Adagio-Allegro assai

Im Stil der franzodsischen Ouverture, im gravitétisch schreitenden 2/4 Takt mit punktierten
Rhythmen, ist diese kurze Einleitung im Umfang von ||:8:|| Takten geprdgt von den ostinaten
Oktavbissen und der symmetrischen, geradtaktigen Periodenbildung. Je vier Takte Vorder- und

Nachsatz werden wiederholt und enden mit einem Halbschluss auf einer E-Dur-Fermate.

Takte 1-4
R e S S RO Rttt e
O Sy B L oy
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Abb. 34: 1. Satz: Adagio, Sonata 1

Langsame Einleitungen waren in der frithen Wiener Kammermusik und bei den Mannheimern

in den 1760er Jahren keine Seltenheit.'*®

Mehrere Adagio-Einleitungen finden sich in den
Sinfonien a tre, aber auch den Quartetten bzw. Sinfonien a Quattro von Manns Bruder M.G.
Monn. Im Thematischen Katalog der DTO 39, beginnen 6 von 15 Werken Monns mit
langsamen Einleitungen, also mehreren Adagio-Sitzen, einem Larghetto und einem Andante.
Marianne Danckwardt beschreibt Adagios mit einer Doppelfunktion als Einleitung und als
langsamer Mittelsatz bei Haydn, eine Satzfolge, die auch in Manns A-Dur Sonate vertreten
ist.'¥

Die Werke a tre'’, die Partita, Divertimento, bzw. Sinfonia benannt sind, beginnen fast alle mit
langsamen FEinleitungen, bzw. Sitzen. Einige langsame Einleitungen eroffnen auch die
Klaviersonaten von M.G. Monn. Da diese sehr variable Satzfolgen aufweisen, die teilweise

noch in die dltere Suitentradition zuriickreichen, finden sich nur ein Adagio, ein Andante, aber

auch ein Prelude und ein Entrée als Eroffnung.

148 Marianne Danckwardt, Die langsame Einleitung. Ihre Herkunft und ihr Bau bei Mozart und Haydn,
Schneider, Tutzing 1977, S.186ff.: Hier werden einige Adagioeinleitungen von Sinfonien der Mannheimer
Komponisten Ignaz Holzbauer, Carlo Guiseppe Toeschi sowie Christian Cannabich, sowie des dem
Mannheimer Hof nahestehenden Ernst Eichner besprochen. Besonders im letzten Viertel des 18. Jahrhunderts
héufig, auch bei Carl Stamitz vorkommend.

149 Ebenda, S. 69.

150 DTO 39, Thematischer Katalog, S. XXVff..
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Allegro assai
Mit der Angabe Volti Subito Allegro assai schlieBt unmittelbar der zweite Satzteil an.

Auffallend sind die weiterhin vorgeschriebenen drei Kreuzvorzeichen (fis,cis,gis), obwohl
dieser Satzteil eindeutig in E-Dur beginnt, eine Notationseigenheit, die jedoch ebenso in den
frithen Haydnsonaten zu finden ist und hier auch auf die Zusammengehorigkeit der Satzteile

hinweist Das fehlende Vorzeichen (dis) ist bei Bedarf an Ort und Stelle eingefiigt.

Takte 1-10

&{j@ % ‘ﬁ’-—,—#itt ’f:—f;—*:i =
JM Il

Abb. 35.‘ 1. Satz: 1. Allegro assai, Sonata }

Cx" fa /

Dieses Allegro ist der einzige Stirnsatz des Kompendiums im 3/8 Takt. Diese Taktart ist
allgemein eher filir Finalsdtze gebrduchlich, wie in der Sonata 4, IV. Satz, Allegro assai.
Villanesca dieser Sammlung.

Das schwungvoll-melodidse Erdffnungsthema ist an ein Fugato angelehnt. Die folgenden
Passagen sind figurativ-konzertante Abschnitte, die die belebte Stimmung weiter tragen. Der
erste Abschnitt miindet iiber eine Quintfallsequenz (E7/-A-/Fis7/H) in die Dominante. Es folgt
ein weiterer Ubergangsabschnitt im Dominantbereich, auch hier in Form einer
Quintfallsequenz. Die oktavierten Bésse unterstreichen den dynamischen Charakter.

Die folgende achttaktige Uberleitung aus gebrochenen Dreiklingen, leiten wieder zuriick zur
Tonika. Ein thematisches Element, das rhythmisch an das Kopfmotiv des Adagios erinnert, ist
eingewoben (T. 38-40).

In Takt 46 findet sich die erste dynamische Angabe (pia = piano), die eventuell auf den
Gebrauch eines Pianofortes, also auf ein Entstehungsdatum in den 1770ern hinweist.

Das neue Thema in e-Moll (T. 46) kontrastiert in seinem weichen, klagenden Charakter mit
dem Anfangsthema. Die Bezeichnung als Seitenthema wire zwar auf Grund des Kontrastes
moglich, aber die harmonische Entfaltung findet nicht auf der Dominante statt, sondern bereitet
diese vor. Erst gegen Ende der letzten achttaktigen Periode leitet eine E-Dur-Aufhellung in

einen H-Dur-Halbschluss. Eine Fermate nach dem letzten Ton betont eine deutliche Zasur.
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Der Schlussteil (T. 62) beginnt mit der dynamische Anweisung for: [forte], besteht aus
virtuosen Laufen und weitrdumigen Dreiklangszerlegungen im Unisono und teilweise
ungradtaktigen Sitzen, die durch Phraseniiberlappungen zustande kommen. Ein auftaktiger
Einschub (4+3), an Scarlatti-Motivik erinnernd, changiert zwischen Dur und Moll und miindet
letztendlich in die zwolftaktige Coda (4+4+4), die mit spannungsgeladenen Modulationen
(groBe aufsteigende Zerlegung eines verminderten Ais7°-Akkords vor der nach acht Takten
erreichten Dominante) in Takt 99 die Entspannung auf der E-Dur-Tonika bringt. Diese
Schlusswirkung wird auch von Ulrich Leisinger besprochen: ,,Mann besitzt [...] ein besseres
Gesplir als die meisten Zeitgenossen fiir wirkungsvolle Abschliisse. Der Schluss des [...]
Allegro assai aus Pk Mann 9/2 nutzt Lagenkontraste, Fakturunterschiede und Klangfarben

geschickt aus. !

Takte 85-99

Abb. 36: Allegro assai, Sonata 1, Schlusswendung

Die am Ende des Satzes geschriebene Anmerkung La 2da parte volti ist wieder ein Hinweis auf
die Verkniipfung der ersten vier Satzteile.

Die Reihung der Themenabschnitte wirkt, geschickt den Spannungsbogen erweiternd, fast
improvisatorisch, jedoch keinesfalls willkiirlich. Die Verwendung des punktierten Rhythmus in
den verschiedenen thematischen Bildungen, der schon Charakteristikum des einleitenden

Adagios war, stellt eine Substanzgemeinschaft zwischen den Satzteilen her.

151 Ulrich Leisinger 1994, S. 204.
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Adagio
Takte 1-24

05 SN £ 6" U1,
Abb. 37: I Satz: 2. Adagio, Sonata 1

Zu Beginn erklingt das ,,Ouverture-Thema®, der erste Viertakter des ersten Adagios, diesmal in
E-Dur. Als Nuance bleibt der Oktaven-Bass in der ersten viertaktigen Periode ostinat (vgl.
Oktavspriinge im ersten Adagio) um die folgende Modulation mit stufenweise fortschreitenden
Oktaven eindringlicher vorzubereiten. Fiir die folgende, durchfiihrungsartige Periode wird das
zweite Motivelement aus dem ersten Adagio abgespaltet und mittels einer sequenzierenden
Modulation ,hinaufgetragen, um nochmals in Form einer ausgedehnten melodischen Linie die
Anndherung an die E- Dur Tonika hinauszuzégern. Diese insgesamt zwdlftaktige Periode
bedingt einen Stimmungswechsel zum Lyrischen mit stark improvisatorischen Charakter.

Umso festigender wirkt die abschlieBende idente Wiederkehr der ersten viertaktigen Periode
des einleitenden Adagios in A-Dur (Andeutung einer Reprise?), die aber in der letzten
viertaktigen Periode zu E-Dur, also der Tonika dieses Satzes zuriickkehrt, hier mit der Wirkung
eines Halbschlusses.

Der Dreiteiligkeit des Satzes liegt eine Satzgliederung von 4+12+8 Takten zugrunde.
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Allegro assai
T. 90-107

=
Abb. 38: I Satz: 2. Allegro assai, Sonata 1, Schlusswendung

Das Thema des ersten Allegro assai erklingt jetzt in A-Dur in tieferer Lage. Insgesamt stellt
dieser Satz eine nach A-Dur transponierte Wiederholung des ersten Allegro assai dar. Eine
versteckte, geringfiigige Abweichung findet sich in T. 77 (hier 'nur' Wiederholung des vorigen
Taktes im Gegensatz zur weiter aufsteigenden Sechzehntelkette der Parallelstelle). Eine
groBBere Verdnderung findet im T. 92 statt: Ein viertaktiger, harmonisch verzégernder Einschub
sorgt fiir noch mehr Spannung in der Schlusscoda (T. 92-97). Entsprechend sind vor dem

Schlussakkord vier 'Verzogerungstakte' (I-V7-1-V7) eingeschoben.

II. Menuet di gallanteria/ Allegro Paese

Auch in diesem Satz bleibt der Komponist dem nicht ganz symmetrischen Satzbau treu. Im
zwolftaktigen ersten Menuetteil (4+4+4) 'stort' eine zweitaktiger Einschub die RegelmiBigkeit
(4+2+4+4). Die klassische Achttaktigkeit, die Haydn in fast allen seinen frithen Sonaten
einhéilt, oder sie durch motivische Arbeit ausnahmsweise auf zehn Takte erweitert, wird hier
zugunsten einer weiteren Modulationsperiode ausgedehnt. In diesen vier Takten (T. 9-12) mit
chromatisch aufsteigender Basslinie und ebenso chromatisch beginnender Melodik in
punktiertem Rhythmus spielt der Komponist seine Modulationskiinste aus.

Der zweite Teil konnte achttaktig ausfallen. Wieder 10st ein zweitaktiges Motiv die

RegelmafBigkeit auf. Auch in diesem Teil erscheint eine chromatische Figur, diesmal in der
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Melodiestimme in Form einer aufsteigenden Sechzehntelkette, die in den Halbschluss miindet.
Der Satzbau des zweiten Teils lautet also: 4+2+4, gemil einer inneren Erweiterung.

Der dritte Teil des Menuets bringt keine notengetreue Wiederholung des ersten Teils. nur die
erste Periode erklingt in ihrer urspriinglichen Form. Der zweitaktige Einschub bleibt diesmal in
der Tonika (vgl. Dominante der Parallelstelle). Ab dem dritten Takt der nichsten Periode wird
die Melodie variiert, und die Periode auf acht Takte ausgedehnt. Die vier Schlusstakte bringen
ein Auftaktmotiv im markanten lombardischen Rhythmus, der eine Beziehung zu den beiden
Allegro assai-Satzteilen (T. 24) herstellt.

Die hier angewandte Themen- beziehungsweise Motivverwandtschaft zeigt schon Hinweise auf
die in der spéteren Klassik angestrebte Substanzgemeinschaft zwischen den Sédtzen eines
Zyklus..

Der Satzbau des dritten Teils lautet also: 4+2+8+4.

Allegro Paese

Dieser Mollsatz nimmt die Stellung eines Trios ein, als Folgesatz des Menuets, das
anschlieend wiederholt wird. Dazu die Anweisung am Ende des Satzes: Subito Menuet da
Capo. Auch die Wahl der Tonart (a-Moll) entspricht der gebrduchlichen Tonartwahl in der
Menuet-Trio-Menuet Abfolge. Ungewdhnlich ist aber die Taktwahl. Dieses tanzartigen Stiick
steht im 2/4-Takt, der sich grundlegend von der iiblichen Taktart des urspriinglich aus dem

Menuett II entstandenen Satzteiles unterscheidet.

Takte 1-12
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Abb. 39: II. Satz: Allegro Paese, Sonata 1

A [|:B A"|| C. In diesem Formschema erscheinen nun endlich bis zum Ende des Teiles B,

geradtaktige Perioden: A (4+4+4), B (4+4+4+4). Ebenso besteht Teil C aus einer solchen
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viertaktigen Periode.

Umso mehr fillt der Teil A' aus der Reihe. Obwohl das Anfangsthema, diesmal eine Oktave
tiefer, wiederaufgenommen wird, weist dieser Teil folgenden Satzbau auf: 7+3+4. Durch eine
Verschrinkung der Motive und ihr pl6tzliches Abbrechen zugunsten des ndchsten, wird der
Charakter des ausgelassenen, wilden Bauerntanzes verstirkt. In der duferst reizvollen Coda
(Teil C), bewegt sich der Bass schrittweise in groBen Akkordbrechungen (Grundton-Quint-
Oktav) abwirts zur Dominante, und unterstreicht ebenfalls den Paese-Charakter. Die
volkstiimlichen Melodie-Elemente konnten durchaus von tschechischen Bauerntinzen
abgeleitet oder sogar ein Zitat sein, sozusagen aus der Erinnerung an J. Chr. Manns Aufenthalt

in Prag anldsslich seiner Dienste beim Grafen Kinsky um 1750.

Il Rondo. Allegro ma un Poco/ Minore/ Rondo Tempo Primo

Ein Rondo in A-Dur, das erstmals unter den bisherigen Sitzen einen ganz symmetrischen
Periodenbau aufweist. Die einzige Ausnahme bildet ein dreitaktiger Satz, der als kleine Reprise

zu wiederholen ist.

Insgesamt konnte man die drei Teile des Rondos fiir eigene Sitze halten. Die Bezeichnungen
lauten: Rondo, Minore und Rondo Tempo Primo, wobei der Minore-Teil etwa gleich lang ist,
wie die beiden Rondos. Trotzdem, und vor allem durch ihre Themenverwandtschaft, miissen
die drei Teile im Zusammenhang gesehen werden.

Ein volksliedhafter Melodieduktus priagt alle Themen, die bausteinartig gereiht sind.
Interessante Elemente enthdlt die viertaktige Coda. Hier steigen engrdumige

¢

Umspielungsfiguren schrittweise bis zum Zielton e “ auf. Die Dominante am Schluss des
Rondos klingt mit einer Fermate aus. Aus der Fermate entwickelt sich eine kurze, den
Melodieton e” umspielende Uberleitungskoloratur im andante un poco, wie sie aus
Vokalwerken, aber auch langsamen Séitzen Haydns bekannt ist.

Rondo Da Capo Fin al Segno (Fermate) e poi Minore Volti, weist auf die Wiederholung des
Teil A hin.

Formplan: a|a'| b |c|d (je 4 Takte)

Minore
Der nun folgende Minore-Teil bringt drei unterschiedliche Themen in je achttaktigen Perioden.
Nach dem ersten 'empfindsamen' Thema, erscheint ein zweites, noch lyrischeres mit sehr

ausdrucksstarker Melodik, das in der parallelen Durtonart C- beginnt. In der dritten Periode

86



tiberwiegt mehr der modulatorische als der melodidse Duktus, wobei die aufsteigende Basslinie
an den entsprechenden Teil im Rondo erinnert. Auch hier gibt es nach der abschliefenden
Fermate die gleiche Uberleitung zum Anfang des Rondos Tempo Primo wie am Ende des ersten
Rondo-Teils.

Der Minore-Teil kann als C-Teil (8+8+8) gesehen werden. Es folgt mit der Anweisung Volti
Subito Rondo ein A-Teil. Ein nicht ganz deutlich lesbares Wiederholungszeichen nach dem
Wort Rondo, konnte auf die Wiederholung des ersten Rondos hinweisen. Allerdings wiirde
dann die Anweisung fiir die Fortsetzung mit dem zweiten, abschliefenden Rondo fehlen.

Formplan: al a | b | b | ¢ | d |(e4 Takte)

Rondo, Tempo Primo

Der dritte Teil (A') beginnt mit der wortlichen Wiederholung des A-Teils, wihrend die
folgenden thematischen Abschnitte stark abgedndert sind. Es bleiben noch sieben Takte bis zum
Erreichen des Abschlussakkords. Hier findet, sozusagen als letzte Chance, die Unterbrechung
des bisher 'formvollendeten', symmetrischen Gesamtbaus statt: der vorher erwédhnte dreitaktige
Einschub und seine Wiederholung, der deutlich und geradlinig zur Dominante E-Dur hinfiihrt.
Formplan: a| a | b | " |:d" e

4 4 4 4 3 4
Sehr raffiniert wirkt der Einsatz der Albertibédsse, die entweder bei der Themenvariation, oder
am Anfang eines neuen Themas eingesetzt werden.
Auch in diesem Rondo, das in einer scheinbar schlichten, klassischen Form gestaltet ist,

verbergen sich unerwartete Einschiibe, die den improvisatorischen Charakter verraten.
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4.4.2. Sonata 2 in G-Dur
DTO 39: Nr. 91, Pk MANN 3

Die zweite Sonate des 'Berliner' Kompendiums weist eine sehr iibersichtlich angeordnete

Satzfolge auf.

Sitze Tonart Taktart Umfang
Allegro G- 2/4 185
Andante dolce'? C- 2/4 107
Allegro assai G- 6/8 86

Tabelle 12: Sonata 2 in G-Dur, Sdtze

Interessanter Weise spiegelt sich diese Ubersichtlichkeit auch in einem auffallend geordneten
Schriftbild des Manuskripts wieder. Zu dieser zweiten Sonate wurde auch ein eigenes Deckblatt

angefertigt. Insgesamt wirkt sie 'mustergiiltiger' als Sonate 1.

L Allegro

In der groBBen Struktur dieses Satzes ist die Dreiteiligkeit im Sinne einer Sonatenhauptsatzform
angelegt. Deutlich ist ein zweiter Teil, der den ,,Kopf*“ des Hauptthemas auf der Dominante
bringt, abgesetzt (T. 78). Ebenso kehrt das Hauptthema, nach einer relativ kurzen
'Durchfithrung' auf der Tonika wieder, um eine breit angelegte ,,Reprise® einzuleiten. Trotz des
duBeren Formrahmens wird nach kurzer Zeit offensichtlich, dass der Ideenreichtum und die
Themenvielfalt diesem Formdenken ungezwungen gegeniiberstehen.

Zu Beginn des ersten Satzes sind viel 'klassische' Parameter erfiillt: Simplizitat, volksliedhafte
Melodik, Symmetrie, achttaktige Perioden, Funktionsharmonik mit Ganz- und Halbschluss.

Die ersten beiden viertaktigen Sétze bilden ein Frage-Antwort-Paar, das auf der Dominante
endet. Mann verwendet hier abermals die umgekehrte Periode. Die ostinaten Oktaven im Bass
der ersten beiden Takte geben dem Thema eine volkstiimliche Note und setzen sich auch im
Unisono der Antwort fort. In der Folge wird der Vordersatz des Themas wiederholt, jedoch die

'Antwort' variiert, um wieder zur Tonika zuriickzukehren.

152 Vgl. Mus.ms. 13480/2 [Comtesse de Hatzfeldt]. In dieser Abschrift aus dem Jahre 1810 lautet die
Satzbezeichnung Andante. Vgl. S. 76 Fulinote 137
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Takte 1-19
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Abb. 40: I. Satz: Allegro, Sonata 2

Die liberleitenden Passagen sind nicht immer klar von neuen Themenbildungen abgegrenzt.

Der Uberleitungssatz ist kleingliedriger, 2+2 Takte, die nur durch die Oktavierung des Basses
im zweiten Teil variiert werden.

Erst im ndchsten Abschnitt wird aus der Dreiklangsbrechung wieder ein melodioses Thema
entfaltet. Die immer neuen, weitrdumigen Sechzehntelzerlegungen folgen dem harmonischen
Geriist in mannigfaltigen Spielfiguren und gelangen mittels Sequenzierung nach A-Dur. Wieder
erfolgt eine Erweiterung des letzten Satzes auf 5 Takte, um in einer Abschlussfloskel die
verminderte Quint der Zwischendominante E-Dur (b) erklingen zu lassen (T. 38). Die
Erwartung zur Dominante (D-) gefiihrt zu werden, wird nicht erfiillt. Das Zwischendominante
A- wird in der Folge mit einem neuen thematischen Einfall auskomponiert, und fiihrt nach neun
Takten in eine virtuose Passage in der Dominanttonart, deren parallele grofe

Dreiklangszerlegungen an barocke Passacaglien Héndels erinnern (ab T. 49).

1. Andante dolce

Dieser Satz stellt abermals einen Bezug zwischen Mann und Mozart her. Ein wortlich
iibereinstimmender Themenkopf, die gleiche Tonart und eine sehr dhnliche Begleitung finden
sich im Rondeau, Allegretto grazioso, dem III. Satz von Mozarts Klaviersonate KV 309.'*

Ebenso wie bei der Korrelation von Manns 'Wiener' G-Dur-Sonate und Mozarts Arienthema
aus Lucio Silla entsteht auch in diesem Fall die Vermutung, dass Mozart Manns Werke gekannt
haben konnte. Das ergibt sich aus der relativ genau bekannten Entstehungsgeschichte von

Mozarts Rondeau, tiber die im Briefwechsel mit seinem Vater sehr detailliert Auskunft gegeben

153 W. A. Mozart, Sonate in C-Dur KV 309 (284 b), hrsg. von Ernst Herttrich, Henle, Miinchen 1977 (W. A.
Mozart, Klaviersonaten, Band I), S. 100. Auf diese Themenverwandtschaft wurde ich von Prof. Herbert
Seifert aufmerksam gemacht.
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wird. Demnach entstand die Sonate wiahrend Mozarts Aufenthalt in Mannheim im Herbst 1777,

wobei er das Andante in C-Dur ,,ganz nach den Caractére der Mad:selle Rose* gemacht hatte.'>*

Takte 1-14
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be. 41: W. A. Mozart, I11. Satz, Klaviersonate in C-Dur, KV 309

Takte 1-20

Abb. 42: 1. Satz: Andante d-ofce,lSonata 2

Die Ubereinstimmung des viertaktigen Themenkopfes ist durchaus verbliiffend. Sogar der
Doppelschlag vor dem Zielton ¢" erklingt bei Mozart, allerdings erst bei der Wiederholung des
achttaktigen Hauptgedankens in Takt 10.

Die Verarbeitung des kindlich-naiven thematischen Eréffnungsgedankens féllt durchaus

individuell aus. Unterschiedlich sind die Harmonik und die Weiterfithrung des Themas.

154 Ernst Herttrich, ,,Vorwort®, in: Mozart, Klaviersonate C-Dur, KV 309, Einzelausgabe, Henle, Berlin 2012, S.
II. Rosina Theresia Petronella war die Tochter des Mannheimer Komponisten und Violinisten Christian
Cannabich (1731-1798), bei dem Mozart auf seiner Pariser Reise 1777 Station machte und wéhrend des
Aufenthaltes der ca. 13jdhrigen Tochter des Hauses Klavierunterricht erteilte. IThr widmete er die Sonate KV
309.
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Wihrend bei beiden Komponisten der erste Takt in C-Dur steht, 1dsst Mann im 2. Takt die V.
Stufe folgen. Der Melodieton ¢''(T. 2) bildet einen Quartvorhalt zu G-Dur, wodurch ein
Seufzermotiv als Melodieabschluss entsteht.

Mozart bleibt im 2. Takt in C-Dur, wobei das ¢''in der Oberstimme den Abschlusston bildet.
Mozart wiederholt den Themenkopf auf der I'V. Stufe (T. 3-4), wiahrend Mann die zweite Hélfte
dieses Motivs variiert und tiber die V. Stufe zur Tonika zuriickkehrt (T. 3-4) und damit den
ersten Viertakter schlieft. Mozart spinnt den Hauptgedanken weiter fort (T. 1-8).

Stark differierend ist der weitere musikalische Verlauf. Mann erginzt den erdffnenden
Viertakter mit einer thematisch neuen Antwort, die nach einem Trugschluss (VI. Stufe, T. 8)
auf sechs Takte erweitert ist. Mozart bildet insgesamt eine vollstéindige Periode, die eine andere
auBergewohnliche Erweiterung (T. 16-19) erféhrt.

In diesem Satz lasst Mann seinem improvisatorischen Ideenreichtum freien Lauf. Die angelegte
Sonatensatzform wird mehrfach aufgebrochen, wie beispielsweise zu Beginn mit der
Erweiterung des Nachsatzes auf sechs Takte, der erst nach weiteren vier Takten mit einer
Uberleitungspassage auf der Dominante endet. Diesen 14 Takten liegt eine umgekehrte Periode
zugrunde. Harmonisch bewegt sich das 'Seitenthema' (T. 15) auf der V. Stufe (G-Dur ) und
endet, diesmal nach 9 Takten, auf der Zwischendominante (T. 23). 2x4 Takte einer
Schlussformel im Dominantbereich miinden schlieflich in eine Quartsextakkord-Fermate (T.
32), wie sie zu Beginn einer Kadenz im Klavierkonzert gebrduchlich ist. Diese Kadenz ist in
minimierter Form tiber 10 Takte ausgefiihrt.

Die Durchfiihrung (ab T. 42) moduliert nach dem Erklingen des Hauptgedankens (Vordersatz)
zur parallelen Molltonart und bringt neben der Abspaltung des Seufzermotivs, das am Anfang
in eine harmlos tridllernde Melodie eingebunden war, einen expressiv klagenden Héhepunkt.
Diese beiden Takte werden wiederholt. Dem melodidsen Verarbeitungsteil folgt eine
Uberleitung, die in eine Fermate auf der Dominante miindet (T. 71).

Auch in der (Schein-)Reprise wird schon nach kurzem Erklingen des Vordersatzes ein
sechstaktiger Einschub mit kontrastierendem Lagenwechsel gebracht. Erst ab dem Einsatz des
Seitenthemas, diesmal naturgemall auf der Tonika, entwickelt sich eine vollstindige Reprise,
die auch die Passage mit der Quartsextakkord-Fermate enthédlt. Die folgende Reminiszenz an
die Kadenz wird geschickt in einen Schlussteil verwandelt.

Ein liberaus spannender langsamer Satz, der die Angepasstheit, die aus der Melodiebildung der
ersten vier Takte abgeleitet werden konnte, sehr bald und nachhaltig in eine aulergewohnlich

freie Gestaltung verwandelt.
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LI Allegro assai

Eine volkstiimliche Melodie mit Tanzcharakter er6ffnet den Schlusssatz. Der Nachsatz der
symmetrischen achttaktigen Periode besteht aus der zweitaktigen Wiederholung eines
Unisonoabschnitts, der in der linken Hand durch Oktaven verstirkt wird. Die Auftaktigkeit
jeweils eines Zweitakters gibt tdnzerische Impulse. Andererseits hort man auch die verteilten
Rollen wie im Kehraus eines Singspiels heraus.

Dem Allegro liegt eine Sonatensatzform mit rondoartigen Anklédngen zugrunde. Nach einem
viertaktigen Zwischendominantbereich kehrt das Hauptthema in der Dominante wieder, diesmal
mit einem Nachsatz, mit schwungvoll-ausgelassen Charakter. Die Fortsetzung ist mit neuen
Themeneinfillen gestaltet, teilweise im schnellen Wechsel der Struktur nach dem dialogischen
Prinzip des Anfangs. Erst im spéteren Verlauf entsteht ein durchfiihrungsartiger Teil mit
modulierenden Dreiklangszerlegungen.

Der 3. Themeneinsatz findet auf der Subdominante statt und dient hier als Ausgangspunkt fiir
thematische Experimente. Eines davon ist eine raffinierte rhythmische Verschiebung, die eine
zweitaktige Bildung einmal abtaktig und gleich darauf auftaktig erklingen lasst.

Der dritte Teil ist formal als Scheinreprise gestaltet, die durch Themenvarianten, Einschiibe und
verdanderte Aneinanderreihung der Satzteile der Exposition, sowie durch das nochmalige
Einsetzen des Hauptthemas geprégt ist. Als wollte der Komponist die positive Stimmung der
ganzen Sonate noch einmal bestéitigen, ldsst er die schwungvoll-ausgelassene Passage aus dem

Dominantabschnitt zwei Mal erklingen.

4.4.3. Sonata 4 in Es-Dur
DTO 39: Nr. 98, Pk MANN 14, CZ-KRa I1.A.205

Sitze Tonart Taktart Umfang
Aria scocese un poco Andante Es- 2/4 30
Allegro Spiritoso Es- 4/4 124
Menuet Di Gallanteria ma piu Es-/c- 3/4 40/ 44
Andante/ Trio

Allegro assai, Villanesca Es- 3/8 76

Tabelle 13: Sonata 4 in Es-Dur, Sdtze

Bemerkenswert ist die Tonartengleichheit aller vier Sitze, die eigentlich auf die barocke

Suitentradition zuriickweist, aber auch noch in Divertimenti gebrduchlich ist. Ob dadurch das

92




Herausheben des wirklich auBlergewohnlichen 7rios beabsichtigt war, kann nicht nachvollzogen
werden, ist aber ein willkommener Gesamteffekt. Sonata 4 ist die einzige der sechs Sonaten,
deren Satzfolge keine verwandten Tonarten aufweist.

Zum Vergleich konnte die Sonate No. 34, Hob. XVI/43 von Joseph Haydn herangezogen
werden.”” Alle drei Sitze (Moderato, Menuetto/Trio, Rondo presto) dieser 1771/73?
entstandenen Sonate stehen in As-Dur, wobei erstaunlicher Weise auch das 7rio in der gleichen

Tonart bleibt.

L Aria scocese/Variatio

Die heute noch bekannte schottische Volksweise The Harp That Once Through Tara's Halls
(Gramachree Molly) bildet das auftaktige Thema, das hier in seiner Schlichtheit und
Periodizitit (4+4+4+2 Takte) die Sonate eroffnet. Den volkstiimlichen Charakter unterstreichen
die in Terzen und Sexten zweistimmig gefiihrte rechte Hand sowie die begleitenden einfachen
Dreiklangsakkorde, die die Kadenzharmonik nicht verlassen.

In der Variatio, die das Thema nur einmal variiert, wird die Harmoniefolge mittels
Sechzenteltriolen der rechten Hand aufgefachert. Dadurch stellt dieser zweite Satzteil eher eine
spieltechnisch brillante als eine musikalisch interessante Variation dar. Raffiniert ist der nach
dem Erreichen der Tonika um zwei Takte erweiterte Schluss gesetzt, der mit einer kantablen
melodischen Figur tiber C7/F schlielich in einen Halbschluss, also B-Dur miindet. Schrittweise
fiihrt der oktavierte Bass von Es-D-C nach B, nicht ohne die Vorhaltwendung des vorherigen

Ganzschlusses zu wiederholen.

155 Joseph Haydn, Sonate in As-Dur, Hob. XV1/43, hrsg. von Christa Landon (Sdmtliche Klaviersonaten Bd. 1b),
UE, Wien 1972, S. 222.
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Abb. 43: 1. Satz (ganz), Aria Scocese/ Variatio, Sonata 4

Exkurs: Volksliedbearbeitungen:

Die Verwendung eines alten, bis heute bekannten schottischen Liedes als Variationsthema in
einem Sonatensatz ist als sehr friihes Beispiel auf diesem Gebiet anzusehen. Auf welchem
Wege Mann die ungewohnliche Anregung zur Verwendung dieser Air bekommen hatte, gehdrt
zude vielen offenen Fragen.

Als weiteres frithes Beispiel kann ein Werk Georg Christoph Wagenseils (1715-1777) genannt
werden. Er hat die gleiche Air zum Thema eines Variationssatzes gemacht. Der betreffende

1% unter der Bezeichnung "4

Zyklus ist im Thematischen Katalog der Klavierwerke Wagenseils
Lesson for the Hapsichord or Pianoforte. Compos'd by Mr. Wagenseil. To which is added a

favorite Irish Air Gramachree Molly with Variations. London: Thompson [1770]* vermerkt.

156 Helga Michelitsch, Das Klavierwerk von G. Chr. Wagenseil, Thematischer Katalog, Wien 1966, S. 71-72, F-
Pn Vma Ms 648 (1-2).
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Takte 1-8

Abb. 44: G. Chr. Wagenseil, Beginn der Klaviersonate in F-Dur

Takte 1-11

B R TR

4 -
| S

Abb. 45: G. Chr. Wagenseil, Variationen-Satz iiber "Gramachree Molly"

In Manns Es-Dur Sonate steht die Aria scocese mit einer einzigen Variatio als Eroffnungssatz
an erster Stelle, wihrend bei Wagenseil der Satz Gramachree Molly with variations den vierten
und letzten Satz einer F-Dur Sonate (Andante, Allegro, Minuetto, Thema mit Variationen)
bildet."’

Die Bearbeitungen von Volksliedgut durch namhafte Komponisten wurde erst um 1800 vor
allem von schottisch-britischen Verlegern als gewinnbringendes Genre erkannt. "Anstatt sich
auf einheimische Komponisten fiir die Arrangements zu verlassen, kontaktierte Thomson
Personlichkeiten von internationalem Ruf und fragte zunéchst bei Pleyel, Kozeluch und Haydn

an n1s8

157 Mittlerweile konnte das Manuskript in der Pariser Bibliotheque National de France (F-Pn) eingesehen werden.
Im Vergleich stellt sich der Variationssatz im Anschluss an Wagenseils Sonate als variierter Strophensatz mit
mehreren Variationen dar, die aber nicht einzeln gekennzeichnet sind.

158 Onlinequelle:http://www.triovanbeethoven.at/Projekte/Volksliedbearbeitungen-von-Haydn-und-
Beethoven/Volksliedbearbeitungen-von-Beethoven, abgerufen am: 12.08.2015.
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Joseph Haydns Bearbeitungen Schottischer Lieder entstanden erst zwischen 1802 und 1804 im
Auftrag des schottischen Buch- und Musikalienhdndlers William Whyte aus Edinburgh, und
wurden von diesem in zwei Béanden der Sammlung 4 Collection of Schottish Airs [...] By
Joseph Haydn Mus. Doct.“ veroffentlicht.'® Weiters sind aus der selben Zeit Liedbearbeitungen
Haydns fiir die Volksmusikforscher und Verleger George Thomson bzw. William Napier
bekannt.'® Alleine fiir Thomson komponierte Haydn Bearbeitungen von mehr als 200
Melodien, darunter auch die bekannte Air Gramachree (Adagio ma non tanto).'"!

Beethoven begann die Produktion fiir dieses Genre erst verhéltnismiBig spat und komponierte

ca. 176 Arrangements in den 11 Jahren 1809 bis 1820.

1. Allegro spiritoso

Besonders auffallend in diesem Satz ist die groBe Vielfalt an thematischen Gedanken, bzw.
Motiven und die in Richtung Sonatenhauptsatzform weisende Anlage. Eine Vielzahl
verschiedener Themen schafft einen Abwechslungsreichtum, der durch die reiche Modulatorik
noch unterstrichen wird. Mehrere dieser thematisch nicht gefestigten Bildungen sind nicht
markant als Themen ausgebildet, und bilden daher eher Passagenwerk oder
Uberleitungsfloskeln. Das markante akkordische Erdffnungsmotiv jedoch, ein Dreischlagmotiv
barocken Typus, bildet den roten Faden und strukturiert gleichzeitig das musikalische

Geschehen des Satzes.

Taktel-7

Fast mochte man glauben, der Komponist hitte die Zahl 3 zum Motto dieses Satzes gemacht.

159 Onlinequelle: http://www.haydn-institut.de/Neuerscheinungen/neuerscheinungen.html

160 Joseph Haydn GA-Werke XXXI1,3, Volksliedbearbeitungen Nr. 151-268, Schottische Lieder fiir George
Thomson, hrsg. von Marjorie Rycroft u.a., Henle, Miinchen 2001, S. XII: ,,Zwischen 1800 und 1804
bearbeitete Haydn im Auftrag des in Edinburgh anséssigen Volksliedsammlers George Thomson (1757-1851)
iiber 200 schottische und walisische Lieder fiir eine oder zwei Singstimmen mit Begleitung von Violine,
Violoncello und Klavier. [Nachdem Thomson zu Beginn der 1790er Jahre zunéchst von Ignaz Pleyel, dann
von Leopold Kozeluch Begleitsétze hatte schreiben lassen, wandte er sich im Herbst 1799 auch an Haydn.]

161 Hob. XXXIa:13bis, Nr. 214 Gramachree, (D-Dur), S. 148.
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AuBergewdhnlich ist die Dreitaktigkeit vieler Phrasen, vor allem im Bereich des Hauptthemas,
aber auch in spdteren Einschiiben und Themenabschnitten. Dreitaktige Phrasen findet man auch
in anderen Sonaten, vor allem bei Joseph Haydn, aber nicht in dieser Dichte und
Augenscheinlichkeit.

Vorder- und Nachsatz des Hauptthemas (3+3) weisen folgende Struktur auf: Der Vordersatz
besteht aus drei Eroffnungsakkorden (T. 1), die von einer absteigenden Sextenkette (T. 2)
beantwortet werden und mit einem schlichten Kadenzmotiv (T. 3) ausschwingen. Im Nachsatz
wird das erste Motiv wiederholt, die Sextenkette aufsteigend gefiihrt und das Kadenzmotiv
schlieit im Gegensatz zum vorherigen Halbschluss mit einem Ganzschluss.

Die Geschlossenheit und Symmetrie dieses ersten Themas setzt sich auch in der dreitaktigen
Uberleitung fort. Aufsteigende Akkordzerlegungen und Albertibisse entsprechen ganz den
Idealen des 'klassischen' Stils. Der Bruch entsteht erst im Verlauf der nichsten fiinf Takte.
Beginnt noch in Takt 10 ein sehr schlichtes, fast tindelndes Sechzehntelmotiv, eine
sequenzierte Tonumspielung, dndert sich in den folgenden drei! Takten (ab T. 12) mit einem
flieBenden Ubergang der Ausdruck zum Expressiven. Augmentation durch Dehnung der
Notenwerte, sowie Seufzermotivik sind hier die kompositorischen Mittel.

Nicht immer kann die Taktanzahl der einzelnen Phrasenteile genau bestimmt werden. Grund
dafiir ist die oftmalige Verzahnung von musikalischen Gedanken, die wegen ihrer Ausdehnung
nicht mehr als Motive im herkdémmlichen Sinn bezeichnet werden konnen.

Ein Beispiel dafiir ist die nun folgende Quintfallsequenz, die (ab T. 15) von F- nach B-
moduliert. Schon nach den ersten drei! Harmonien (F7/B7/Es7) findet eine iiberraschende
Ausweichung nach den Kreuztonarten (A7/D7/G7) statt, die mit genau drei! weiteren
Harmonien (C7/F7/B7) in die Dominanttonart miindet.

An dieser Stelle (T. 18) findet eine solche 'Verzahnung' statt — Schlusston der Quintfallsequenz
ist zugleich Ausgangston des Auftaktes des ndchsten Themenabschnitts.

Eine noch engere Verbindung folgt in T. 21 ohne Auftakt. Eine virtuose Passage mit
spannungsverdichtender, kleinrdumiger Chromatik schlieft direkt an das vorhergehende
Themenelement an. Hier wird das akkordische Dreischlag zur Binnenschlusswendung auf der

Zwischendominante F-Dur (T.23).
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Takte 20-26

Abb. 47: II. Satz: Ausschnitt, Sonata 4

Erst nach weiteren 12 Takten mit unterschiedlichen Phrasenldangen (1+2+2+1+1+5) endet dieser
Uberleitungsteil auf der V. Stufe in B-Dur.

Auch in der oben genannten Haydn-Sonate ist die enge Verbindung von Themen und die oft
dadurch verursachte Aperiodizitéit vertreten. Schlusston einer Periode ist zugleich Anfangston
der nichsten (siehe z.B. Moderato, T. 12).

Der 'Seitensatz' (T. 36) bringt eine weitere unerwartete Wendung. Ein kurzes Themenelement
in b-Moll, dessen Synkopen-Rhythmus schon vorher angedeutet wurde (T. 27), aber hier
melodischer gestaltet ist. Der Eintritt des 'Seitenthemas' in Moll, statt des erwarteten Dur,
passiert nicht ohne eine kurze Floskel zwischen den beiden wiederholten Zweitaktern, die nach
Dur changiert.

Im Anschluss daran kommt es zum ersten Mal im musikalischen Verlauf der 'Exposition' zur
wortlichen Wiederholung von Themenausschnitten aus der Uberleitung.

Die thematische Bildung der Schlussgruppe besticht durch ihre Klangschonheit mittels groB3er
Dreiklangszerlegungen der Bassstimme und weiter Lage der zweistimmigen Oberstimmen.

Hier begegnet man, nicht zum ersten Mal bei J.Chr. Mann, einem gebriuchlichen Stilmittel der
Klassik, der Wiederholung einer musikalischen Phrase in der Mollvariante, die hier besonders
gut zur Geltung kommt, da die Mollterz (ges) der Tonika in der Oberstimme auf dem ersten
Taktteil erklingt.

Die 'Durchfiihrung' (T. 53) kann nicht nur wegen ihres Dominanteinsatzes, sondern auch wegen
der Wiederkehr des eroffnenden Dreischlagthemas als solche bezeichnet werden. Am dritten
Schlag erklingt die Septim (as) im Bass und 6ffnet das Thema fiir neue musikalische Wege.
Insgesamt steht hier nicht die Themenverarbeitung, sondern der Aufbau von Spannung durch
Expressivitit im Vordergrund. Schon nach dem Kopfthema setzt ein neues, kontrapunktisches
Thema ein, das durch die aufwirts strebende Sequenzierung dramatisierend wirkt. Es wird von
pochenden, repetierten Achtelnoten begleitet. Danach {ibernimmt die linke Hand den

Spannungsverlauf mit einer dramatischen Sechzehntelkette in f-Moll harmonisch, an deren
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Beginn ein Duodezim-Sprung steht. Das Pochen iibernimmt nun die rechte Hand in Form
repetierter Oktaven mit dem Spitzenton ¢"’ in der Oberstimme. Die anschlieBende Modulation
fiihrt in ganztaktigen Akkord-Arpeggios tiber f/H°/c/Fis°/D nach g-Moll. An dieser Stelle
erreicht die Dramatik ihren Hohepunkt.

Im erreichten g-Moll erklingt das markante Dreischlagmotiv des Beginns in einer I-V-I
Akkordverbindung, sozusagen die Tonart bestirkend. Wie ein Echo wird jetzt ein eintaktiges
Zwischenmotiv aus der Uberleitung eingesetzt. Von dieser I11. Stufe der Haupttonart moduliert
eine Sechzehntelkette iliber das nochmals erklingende Kopfmotiv auf der II. Stufe (f-)
schlieBlich nach Es-Dur.

Dieses Erreichen der Tonika (T. 75) stellt jedoch eine Scheinreprise dar. Zunichst erscheint das
Dreischlagthema in der [-V-I-Variante, doch erst nach weiteren sechs Takten, die in eine grof3e,
aufsteigende Dreiklangszerlegung auf der V. Stufe miinden, setzt die richtige 'Reprise' mit dem
vollstdndigen sechstaktigen (3+3) Eroffnungsthema ein.

Im Sinne der gesamten Konzeption dieses Satzes, der immer wieder mit
Uberraschungsmomenten und nicht erfiillten Erwartungen spielt, ist auch die Reprise keine
vollstidndige, also keine wortliche Wiedergabe der 'Exposition'. Der harmonische Ablauf bleibt
zwar an die Tonika gebunden, auch der Seitensatz steht wieder in Moll, aber eben diesmal in
es-Moll, anstatt des b-Moll der Exposition. Die Themenreihung ist jedoch neu
zusammengestellt und einzelne Figuren werden geringfiigig variiert. An die schon bekannte
Schlussgruppe ist ein dreitaktiger! Epilog angefiigt. Diesmal steht die Mollvariante mit dem
exponierten ces am Beginn des fallenden Schlussmotivs vor der Durvariante.

Dieses Allegro Spiritoso stellt einen besonders interessant durchkomponierten Mittelsatz dar. In
der detaillierten Betrachtung, bzw. Analyse erstaunen die vielen raffinierten
Kompositionsmittel, vor allem das der reich schattierten Harmonik. Trotz des vielfdltigen

modulatorischen Geschehens ist der Bauplan einer Sonatenhauptsatzform klar erkennbar.
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1. Menuet di Gallanteria ma piu Andante/ Trio

Takte 1-4
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Abb. 48: I1I. Satz: Menuet Di Gallanteria, Sonata 4

Diesem galanten Menuet in Es-Durliegt ein klarer Formplan zugrunde:
IFA(6T.)::B+A"(16 T.) |

Die kompositorischen Mittel entsprechen ganz dem Titel dieses Satzes. Grazile Ornamentik,
tindelnde Tonumspielungen und eine sangliche Melodie schaffen einen leicht verstdndlichen
Tanzsatz mit klaren Strukturen.'®*

Trotzdem fehlen auch hier nicht Manns charakteristische "Wirzmittel" wie verzogernde
Chromatik, Alterationen, weitgespannte Melodiebogen und Zerlegungen sowie eine gewisse
Dramatik in Form von groBen Spriingen. Im B-Teil werden die dramatischen Elemente
intensiviert, wobei durchaus durchfithrungsartige Arbeit diese acht Takte (T. 17-24) prégt.
Auch die linke Hand gestaltet mit einem Sechzehntellauf die aufgewiihlte Stimmung mit, die

schon den Charakter des folgenden 7rios andeutet.

Trio

Dieses Trio stellt einen besonders ausdrucksstarken Satz dar, der sich schon weit von der
,konservativen Struktur der friihen Trioséitze [z.B. bei Haydn] entfernt hat.'®

Das Kopfthema dieses dreiteiligen c-Moll-Trio ist geprdgt von der Motorik einer fast
durchlaufenden Sechzehntelbewegung und kithner Chromatik.

Den wild-rasanten Charakter unterstreichen Oktavspriinge und weit ausholende
Dreiklangszerlegungen in der Oberstimme sowie exaltierte Spriinge mit der iiber zwei Takte
ausgedehnten Chromatik in der Bassstimme, die abschnittsweise parallel zur der Oberstimme
ausgefiihrt wird. Die ersten acht Takte schaffen einen starken Kontrast zu den folgenden

lyrischen Themenabschnitten.

162 Ulrich Michels (Hrsg.), dtv-Atlas zur Musik, Bd. 2, Vom Barock bis zur Gegenwart, Bérenreiter, Kassel u.a.
1985, S. 367.
163 Ulrich Leisinger 1994, S. 94.
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Takte 1-20

Abb. 49: 11I. Satz, Trio, Sonata 4, Abschrift (F-Pn)

Die virtuose Anlage ist auch in der Uberleitungspassage (T. 13-16) spiirbar. Das Ubergreifen
der Hénde, mittels groBer Spriinge liber zwei Oktaven der fithrenden linken Hand tber die
begleitende rechte, stellt eine weitere spieltechnische Herausforderung dar.'®* Durch den héchst
dynamischen Charakter weist dieses 7rio schon in Richtung Scherzo und steht dadurch im noch
stirkeren Kontrast zum galanten Menuet.

AuBerdem kontrastieren die einzelnen Teile der dreiteiligen Menuettform A :||: B A" :||.

Der B-Teil mit dem tonalen Zentrum Es-Dur setzt sich aus verschiedenen Abschnitten
zusammen. Er beginnt sanft mit kantabler Melodik (T. 9-12), setzt sich in einer figurativen
Uberleitung mit dem Ubergreifen der Héinde fort, die ohne Abphrasieren durch einen melodisch
ausschweifenden Gedanken erweitert ist (T. 13-20).

Am Ubergang zum nichsten Takt, der zugleich auf dem nichsten Notenblatt notiert ist, findet
ein so heftiger Bruch statt, dass der Verdacht aufkommt, dass hier eine Seite fehle.

Sowohl in der Textur, als auch in der Harmonik verdndert sich der musikalische Verlauf

164 Das Ubergreifen, bzw. Ineinandergreifen der Héinde setzt Mann auch in einer friihen "Wiener' Sonate ein:
Sonate in F-Dur, A-Wgm Ms VII 27713/11, S. 183-193, 6. Satz Finale Allegro assai.
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unvermittelt. Das Material ist zwar aus dem figurativen Uberleitungsteil bekannt, an dieser
Stelle jedoch nicht in Uberleitungs-, sondern eher in Durchfiihrungsfunktion. Dem Tonika-
Abschluss des Es-Dur-Teils folgt harmonisch E°/Des-f-, sequenziert nach F°/Es-G-, was
schlieBlich die Riickkehr zur Tonika ermdglicht (T. 24-28). Auf der Dominante findet noch eine
deutliche Zisur in Form einer Fermate statt. Das ausgedehnte Verweilen auf dem
Dominantakkord verstarkt zusétzlich die Wirkung des stlirmisch hereinbrechenden Kopfthemas
(T. 29). Die beiden Hilften des A-Teils (a, b) sind in A' um einen Abschnitt erweitert, der
durchaus als Coda zu bezeichnen ist (T. 35-44). Hier werden noch einmal Extreme ausgelotet.
Raketenhaft aufsteigende Dreiklangszerlegungen, chromatische Seufzerbildungen und ein
Septimsprung in der Melodik sowie eine stark erweiterte Kadenz in der Harmonik schaffen
einen dramatische Episode kurz vor dem Schluss. Dieser ist mit Manns typischen ostinaten

Trommelbidssen unterlegt und ebbt in der Entspannung aus.

4.4.4. Sonata 6 in B-Dur
DTO 39: Nr. 96, Pk MANN 13

Sitze Tonart Taktart Umfang
Allegro B-Dur C 129
Adagio Es-Dur C 49
Menuet Grazioso - Trio B-Dur - g-Moll Ya—Ya 42-33
Finale B-dur 2/4 68

Tabelle 14: Sonate 6 in B-Dur, Sdtze

L Allegro

Der erste Satz dieser Sonate ist mit 129 Takten einer der umfangreichsten der ganzen

Sammlung.

Er ist ebenso themen-, wie abwechslungsreich gestaltet und weist Andeutungen eines

durchfithrungséhnlichen Mittelteils und einer Reprise auf. Die Dreiteiligkeit des Satzes wird vor

allem im harmonischen Formplan deutlich. Der Umfang der drei Teile umfasst 58/18/51 Takte.
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Takte: 1-5

Abb. 50: I. Satz: Hllegro, Sonata 6

Eine aufsteigende B-Dur Dreiklangszerlegung im unisono bildet das fanfareartige
Eroffnungsmotiv. Die Beantwortung erfolgt in einer treppenartig fallenden Sechzehntelkette,
die auftaktig einsetzt, was den ungestiimen Charakter der Eroffnungsphrase verstéirkt. Dieses
zweitaktige Thema und seine in der Friithklassik oft angewandte Wiederholung bilden die erste
viertaktige Periode, die in dieser Form erst wieder in der 'Reprise' (T. 78) wiederkehrt. In Form
der Bassfigur, also von der linken Hand gespielt, tritt das rhythmisch markante
Eréffnungsmotiv mehrmals in Erscheinung. Bei seiner Wiederkehr (T. 12) wird es, obwohl es
unisono eingesetzt ist, raffiniert verpackt und bleibt nur an seiner rhythmischen Struktur
erkennbar. In weiterer Folge bereitet es in einer Art Coda des ersten Teils den
'Durchfiihrungsteil' vor. Hier ist die Bassfigur der linken Hand prdgender Teil der
modulatorischen Entwicklung, wobei sie als Dreiklangszerlegung dafiir besonders gut geeignet
ist.

In den Takten 5 und 6 erklingen ein kurzer melodischer Einschub und seine Wiederholung, der
in Sechzehntelketten ausschwingt. Der gesamte erste Teil (T. 1-17) wirft zwar kurze
Themeneclemente auf, die aber cher das harmonische Geriist ausschmiicken, als dem
melodischen Ausdruck dienen. Das interessanteste modulatorische Feld bilden die Takte 9-14.
Die harmonische Fortschreitung lautet: I(B)-VII°(A°)| i(b)-VII°(A®)| 17(B7)-VI(G)| ii7(c) |V(F)
| I(B).

Der erste Teil bezieht sich auf die Tonika B-Dur und endet in Takt 17 akkordisch mit einem
Halbschluss. Ein lyrisch-galantes 'Seitenthema' in F-Dur (T. 18) wird auf sechs Takte erweitert.
In der folgenden Modulation zur V. Stufe (C-Dur), wird ein Takt in Wiederholungszeichen
gesetzt, was der gebrduchlichen Abbreviatur fiir wiederholte Takte oder Taktgruppen in

Manuskripten dieser Zeit entspricht. Die Manifestation von F-Dur, unter Verwendung neuer
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motivischer Komponenten und Modulationen (Quintfallsequenz) endet erst in Takt 58, umfasst
also insgesamt 40 Takte. Schon in Takt 37 scheint der F-Dur Teil mit dem Einsetzen des
markanten fanfarenartigen Anfangsmotivs in der linken Hand abgeschlossen. Der
Spannungsbogen wird jedoch durch einen neuen thematischen Gedanken erweitert. Trotz des
C-Dur-Zentrums hat das neue Thema klagend-melancholischen Charakter, der mittels
Vorhaltmelodik und vermindertem Septakkord auf den Taktschwerpunkten zum Ausdruck
gebracht wird. Nach diesem sechstaktigen Einschub kehrt noch einmal ein virtuos-dramatisches
Thema von Takt 27 wieder. Grofle Septakkordzerlegungen und fallende chromatische
Sechzehntelketten, rhythmische Uberraschungen (Achtelsextolen) priigen diese Passage. Erst ab
Takt 53 schwingt die Spannung in einer gesanglich gestalteten Schlusswendung aus. Die 'Coda’
mit dem pragnanten Anfangsmotiv im Bass miindet in die Dominante (T. 58).

Mit dem eintaktigen Anfangsmotiv auf der V. Stufe beginnt ein durchfiihrungsartiger Teil. Die
motivische Verarbeitung des Eroffnungsmotivs passiert vor allem auf der harmonischen Ebene.
Bemerkenswert ist auch die spielerische Erweiterung des anfangs zweitaktigen 'Themas' durch
die Variation des zweiten Taktes, also der Beantwortung der aufsteigenden
Dreiklangszerlegung. Die stufenweise fallende Sechzehntelkette des Anfangs weicht hier einer

kantablen Melodielinie mit variierter Wiederholung.

Takte 55-65

Abb. 51: I Allegro, Sonata 6, 'Durchfiihrung’

In Takt 62 beginnt die eigentliche Modulation, die tiber D-Dur (VI. Stufe, aber Dur) nach g-
Moll fiihrt. Die harmonische Spannung wird durch das Verharren auf der Dominante der
Mollparallele der Grundtonart (g-Moll) erhoht.

Die Riickfiihrung zur Tonika geschieht innerhalb eines einzigen Taktes (T. 77) durch die
halbtaktige Aufeinanderfolge von g-/F- in der Begleitung des markanten Anfangsmotivs. Mit
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der Wiederaufnahme des Themas auf der Tonika beginnt die 'Reprise'(T. 78). Doch schon im
dritten Takt erfolgt die 'Beantwortung' auf der IV. Stufe. Das 'Seitenthema' der 'Exposition’ (T.
18) beginnt hier im 12. Takt (T. 89) auf der I. Stufe. Es folgt nun eine wortliche Fortfithrung
des ersten Teils mit geringfiigigen Abweichungen.

Der dritte Teil dieses ersten Satzes kann als vollstindige Reprise bezeichnet werden, sieht man

von den fehlenden sechs Takten ab.

1l. Adagio

Dieser langsame Satz stellt einen der beeindruckendsten Sdtze der Sammlung dar. Die Dichte
an aullergewohnlichen kompositionstechnischen Details, in der groflen Anlage einer
modifizierten Sonatensatzform, schafft zugleich divergierende Affekte, musikalischen Fluss
und Expressivitat.

Nach Ulrich Leisinger'® ist dieses Adagio dem Concerto-Typus zuzurechnen, der gemaf3 der
Wiener Tradition auch einigen langsamen Sitzen von Haydn, Wagenseil, Steffan oder Reutter
des Jiingeren zugrunde liegt. Dieser Satztypus steht im Unterschied zum Aria-Typus mit dem
Klavierkonzert als Gattung in Verbindung und ist durch Merkmale charakterisiert, die auch
dieses Es-Dur-Adagio prigen. Dazu gehoren weitgespannte melodische Bogen, gleichmifig
pochende Achtel in der Begleitung, die Konzertfermate'®® (T. 19, T. 46), sowie der Einsatz von
chromatischem Tonmaterial.

Da J. Chr. Mann seinen Sitzen keine Modelle zugrunde legt, kann hier nicht von einem
standardisierten durchgehenden Typus die Rede sein.

Dieser langsame Satz steht in Subdominantverwandtschaft zu den drei anderen Sétzen, in Es-

Dur.

165 Ulrich Leisinger 1994, S. 94.
166 Fermate iiber dem Quartsextakkord, hier mit ausgeschriebener Figuration, die chromatische Elemente enthélt.
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Takte 1-12

Abb. 52: II. Satz: Adagio, Sonate 6

Ein kantables Thema erdffnet den Satz. Die pochende Achtel-Begleitung untermalt die
flieBenden Melodielinie. Besonders reizvoll ist auch die rhythmische Gestaltung der Melodie,
durch die Abwechslung von Sechzehntelgruppierungen, Sextolen und Synkopen. Insgesamt ist
das Anfangsthema dreiteilig (2+2+2) nach dem Frage-Antwortprinzip gebaut, wobei die
Beantwortung bei ihrer Erweiterung in Moll erklingt. Durch die Halbtonschrittriickungen der
Vorhaltbildungen entsteht der seltene Vorhaltakkord Fes-Dur zu Es-Dur.

Modulatorisch interessant ist die folgende Periode (T. 7-12), die mit Akkordbrechungen in
beiden Stimmen beginnt. Der harmonische Verlauf bewegt sich von Es- iiber A°7 — B — F7
nach b-Moll. Die Spitzentone der Oberstimme bilden eine dramatisch sich steigernde Linie:
ggaabc.

Nach der expressiven Steigerung setzt mit dem Erreichen von b-Moll ein beriihrend
melancholisches Seitenthema ein, das in kurzem Wechsel mit expressiven Ausbriichen
changiert. Thema und zugleich Ausdruck wechseln in der Exposition wiederholt in der Mitte
des Taktes.

Takt 12 schlieBt mit Halbschluss auf der Wechseldominante F-Dur, das dominantisch zum
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anschliessenden B-Dur-Bereich 6ffnet. Neu ist das Jagdmotiv mit den Hornquinten in der
linken Hand (T. 12), das in weiterer Folge in sehr tiefe Oktavbidsse iibergeht. Dariiber liegt eine
melodische Linie, die auf T. 11 Bezug nimmt. Der Einsatz eines weiteren musikalischen
Gedankens, der in der Taktmitte von T. 14 beginnt, bezieht sich durch den 'auftaktigen'
Quintsprung motivisch auf den Beginn des Kopfmotivs, vermittelt aber eine gespanntere
Affektlage. Diese Spannung wird zwei Takte spéter noch intensiviert, wenn die linke Hand die
gleiche Melodielinie iibernimmt, wihrend die rechte Einzelintervalle komplementér ergénzt.
Eine erweiternde Schlusspassage zieht den Spannungsbogen bis zum endgiiltigen Halbschluss
in B-Dur. Der ausdrucksstarke Einsatz der oktavierten Basslinie, die in Gegenbewegung zu den
metrisch versetzten Oberstimmen abfillt, fithrt zu einer extrem weiten Akkordlage vor dem
Erreichen des B-Dur-Quartsextakkords ('Konzertfermate', T. 18). Zusétzlich springt die
Unterstimme nach einem chromatischen Abgang (B,4S,G,GES,F,E,E E) eine grole Septim
abwirts zum F, anstatt in einen Halbton aufwérts (E—F) zu miinden. Dieser dramatischen
Geste ldsst der Komponist eine konzertante, kurze 'Kadenz' folgen, die schlieBlich Entspannung
im warmen Klang der Schlussgruppe findet, einer vollstandigen, wiederholten Kadenz iiber
dem Orgelpunkt B (T. 19/20).

Uberraschender Weise setzt noch im selben Takt (T. 21) nach dem abschlieBenden B-Akkord
das kantable Kopfthema auf dem dritten Schlag ein. Dem ersten Viertakter folgt die
dramatische Akkordpassage von T. 7/8. Obwohl diese entspannt ausschwingt, wird die
Spannung noch einmal durch die Satztechnik des Stimmentausches gesteigert. Die ungestiime
Basslinie in Sechzehntelsextolen, ergénzt durch grofe Septimen in der rechten Hand, die
Seufzervorhalte bilden, fiillt in weitem Bogen eine Quintfallsequenz aus.

Das Spiel mit dem Spannungswechsel wird noch bis zum Schluss des B-Dur-Teiles
weitergesponnen. Erst im letzten Takt losen normale Sechzehntel die Sextolen ab, eine
natiirliche Entschleunigung durch die Zweiergruppierung, und miinden unisono in einen
Ganzschluss.

Die verdnderte Reprise (ab T. 32) iibernimmt das Hauptthema wdrtlich in der Melodie. Die
Begleitung wird zu einer triolischen Dreiklangsbrechung variiert. Schon der zweite Zweitakter
erscheint durch thematische Arbeit und Sequenzierung in verdnderter Form. An dritter Stelle ist
das melancholische 'Stimmungswechsel'-Thema aus Takt 8 gereiht, diesmal abtaktig. Erst ab
hier entspricht die Themenabfolge der des ersten Teils.

Die drei Schlusstakte sind ebenso wie zuvor eine vollstindige Kadenz iiber dem Orgelpunkt Es.
Ein 'seufzender' Vorhaltakkord beschliefit dieses aufwiihlende Adagio.

Das Adagio steht dem der Zeit entsprechenden Ideal der 'Klangrede' sehr nahe. Die Ruhe und
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Ausgewogenheit, die das erdffnende Thema ausstrahlt, wird schon im dritten Takt von einer
kurzen Unruhe gestort, die jedoch sehr schnell wieder beschwichtigt wird. Umso heftiger ist der
darauf folgende Aufruhr, umso triiber die plotzliche Innerlichkeit. Beide Stimmungsextreme
schwingen wieder in der ausgewogenen Idylle aus. Sogar ein 'Erinnerungsmotiv', wie aus der
Ferne, wird kurz eingeblendet (Hornquinten, T. 12). Die letzte Themengruppe, die in ihrer
Wiederholung wie mahnend in der Bassstimme erklingt, hat aufbegehrenden Charakter,
Festigung versus Stimmungsschwankung. Dem Empfindungskampf, der Zerrissenheit
(notenbildlich im Intervall £~ b"), ist eine kurze Erholung im warmen, versohnlichen Klangbild
vor dem Wiedererklingen des Anfangsthemas gegdnnt (T. 19/20).

Expressiv aufgewiihlte Episoden stehen im Dialog mit introvertierter Melodik. Der
iibergangslose Stimmungswechsel findet auch seine Entsprechung in der metrischen
Gestaltung. Die Themenwechsel finden oftmals im Takt statt. Uberraschung, Unerwartetes oder
auch Unsicherheit scheinen die 'Themen' dieses Satzes zu sein. Wieder sind es auch die
Ausschopfung der modulatorischen Moglichkeiten und der Einsatz harmonischer Klangfarben,
die diesen Satz so auBergewohnlich machen. Hier wird das Terrain der Simplizitét, vielleicht
auch der Leichtversténdlichkeit im weiten Bogen verlassen.

Eine interessante Vergleichsbasis bilden langsame Sitze aus Joseph Haydns Sonaten.
Besonders der 3. Satz, das Adagio aus Hob. XV1/6, weist dhnliche Strukturen auf.'®’ Die groBte
Ubereinstimmung besteht im Begleitmuster der pochenden Achtelbewegung, die aber in
Gegensatz zu Mann bei Haydn das ganze Stiick beherrscht. Die einzige Ausnahme in Form von
Sechzehnteltriolen (T. 6-8 und T. 21-23) stellt zugleich die verbliiffendste Parallelstelle zu
Mann dar (T. 12-13 und 40-41). Beide Abschnitte bringen einen anhaltenden Triller in der
Oberstimme und 'volkstiimliche' Terzen (Haydn) bzw. Hornquinten (Mann). Interessanter
Weise befinden sich beide Stellen im B-Dur-Bereich.

Sollte hier die Frage nach der Entstehungsreihenfolge gestellt werden, ist es am ehesten
vorstellbar, dass Mann Haydns autograph, aber undatiert erhaltene Sonate gekannt hat und sich
von gewissen Elementen inspirieren lief. Auch die 'Konzertfermaten''*® (Haydn, T. 9 und 24;
Mann, T. 18 und 46) sind vergleichbar. Im Gegensatz zu Haydn sind bei Mann die
Auszierungen der Fermaten ausgeschrieben. Trotzdem gibt es einschneidende stilistische
Unterschiede, wie den eher einheitlichen Affekt und die modellhafte Bewegungsstruktur bei
Haydn. In der Lange ist Manns komplexer Satz mit 49 Takten fast doppelt so lang wie der
Haydns (25 Takte).

167 Ulrich Leisinger 1994, S. 94ff..
168 Ulrich Leisinger 1994, S. 95.
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1l Menuet Grazioso/ Trio

Das Menuet in B-Dur weist folgenden Satzbau auf: A (T. 1-10) :||: B (T. 11-18), A' (19-34) ||
Die besonderen Merkmale sind die ausgeweitete Harmonik und II-V-I-Schlusswendungen,
Themenvielfalt mit flieBenden Ubergiingen, ausdrucksstarke melodische Gestaltung und die
hiufig angewandte Chromatik, sowohl punktuell in der Melodielinie (T. 7/8, 16 und 35), als
auch als Charakteristikum der Basslinie im Schlussepilog (T. 27 = 29).

Im A-Teil ist die von Mann hiufig eingesetzte 'umgekehrte Periode' (a I-1, b I-V) anzumerken,
wobei b auf sechs Takte erweitert ist. Schon in den ersten Takten bilden die zweistimmigen
Begleitklange harmonische Dichte, wodurch ein inniges Klangbild entsteht. (I-I-IV|I-V7-VI|I-
IV6-V7|L

Zudem bildet der imitatorische Einsatz der Bassstimme (T. 5), der dem Kopfmotiv entspricht,
dann aber in einen C7-Akkord miindet, der F-Dur zur ,,Tonika* macht (T. 6-7), einen reizvollen
Effekt. Hier, wie im gesamten weiteren Verlauf des Menuets, lasst Mann den Horer nicht zur
Ruhe kommen. Mittels eingeflochtener Alterationen wird das harmonisch Zentrum immer
wieder aufgebrochen.

Der B-Teil setzt unvermutet in G-Dur ein, das den Beginn der Sequenz G7/c/F7/B bildet.
Vorhalte (Sekund-Quart) geben weiter Klangwiirze.

Die motivisch voneinander abgeleiteten Themenelemente sind oft nur durch Intervalle
(Oktavspriinge T. 5 und T. 11) oder rhythmische Verwandtschaft (T. 6 und 12) erkennbar. Als
'typisch' ist auch die Sequenzierung zweitaktiger Gruppen (T. 11-14) zu bezeichnen.

Im A'-Teil ist nur das Hauptthema wortlich erhalten, neu gruppiert und umgewandelt bildet der
Weg zum Schlussepilog eine iliberraschende Klangwanderung. Durch eine ,,Kleine Reprise*
von immerhin acht Takten wird das Ende dieses fein ziselierten Menuets noch hinausgezdgert.
Einen Bezug zum Beginn des Allegro, dem ersten Satz dieser Sonate, stellen die
Dreiklangsmelodik des Kopfmotivs, sowie die abschnittsweise treppenartig aufsteigenden

Basslinien (T. 11-14 und 23-26) dar.

Takte 1-8

£ :
erad ¢ rasasoe

Abb. 53: Il1I. Satz: Menuet grazioso, Sonata 6
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Trio

In diesem ausdrucksstarken 77io in g-Moll bestimmt die in Sexten gefiihrte Oberstimme den
warmen melancholischen Charakter. Der Satzbau ist dhnlich wie im Menuet strukturiert. Es
beginnt jedoch mit einer geschlossen achttaktigen Periode, die auch wortlich im A'-Teil
wiederholt wird, entspricht also eher dem klassischen Menuet-Typus. Die kurze Authellung des
B-Teils durch G-Dur erinnert harmonisch an den B-Teil im Menuet : G/c/A/D. In der Folge
findet ein Verharren iiber dem Orgelpunkt (Murkybésse auf d) auf der Dominante statt. Die
anfangs in Terzen gefiihrte Oberstimme miindet iiber alterierte Akkorde in einen wehmiitigen
Trugschluss (T. 17). Im Pendeln zwischen VI. und V. Stufe 16st sich der Spannungsbogen mit
dem Eintritt des Kopfthemas auf der Tonika (T. 21).

Auch ein rhythmisches Element verbindet Menuet und Trio. Die Einheit: punktierte Viertel,
gefolgt von zwei Sechzehnteln, tritt als rhythmisches Motiv insgesamt fiinfmal im Menuet auf.

Die Diminution in Form einer punktierten Achtel, die durch zwei ZweiunddreiBigstel ergénzt

wird, verbindet Menuet und Trio.
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Abb. 54: 11I. Satz (ganz), Trio, Sonate 6
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Noch ein 'Markenzeichen' Manns, eine prignante chromatische Figuration liber den Ambitus
von fast einer Oktave, erscheint in der siebentaktigen Coda von A' (T. 27-33). Diese
dramatische Steigerung des Ausdrucks miindet in einen melancholischen Abgang zur Tonika.
Ein berithrend expressiver Satz, der Manns Gestaltungskunst auf kleinstem Raum

widerspiegelt.

1V, Finale, allegro assai

Dieser Finalsatz sticht in der gesamten Sonaten-Sammlung durch seinen symmetrischen
Satzbau hervor. Auch am Ende der 6. Sonate bildet er in seiner Struktur einen ausgewogenen
Ruhepunkt, wéahrend sein inhaltlicher Charakter Ausgelassenheit und mitreiBende Frohlichkeit

vermittelt. Er wirkt wie ein frohlicher Kehraus des gesamten Kompendiums.

Takte 1-31
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Abb. 55: 1V. Satz: Finale allegro a;.saf, Sonata 6

Die bei Mann so seltene, ungestorte Symmetrie des Satzbaus wird in folgender Tabelle sichtbar:

Teile Takte Viertaktige Sitze Tonaler Bereich
A 16 ||:a |b la b’ H| Tonika B-Dur
B 16 ||:c [d e b7 VI. Stufe g-Moll
C 12 Uberleitung, Modulation, Zwischenspiel VI-V g-/F-
A 16 wie oben Tonika B-
D 8 If If | Vollstdndige Kadenz

Tabelle 15: Formplan, Sonata 6, Finale
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Die Form ergibt sich aus der Anlage dieses Satzes als Tanzsatz, der dem Kontertanz nahesteht.
Die Bewegungsmuster der Tanzer wechseln im Kontertanz mit den achttaktigen Perioden. In
den Teilen B und C entspricht die Textur einem Duo-Streichersatz aus der Volksmusik.

Die Begleitung wird strukturierend, den Ausdruck unterstiitzend eingesetzt. So wird die
verspielte Melodie des Vordersatzes (a) mit schlichten Terzen und Quinten begleitet, der
ungestiime Nachsatz (b) zuerst im 'selbstbewussten' unisono (T. 5-6), dann mit springenden
Béssen der Funktionsharmonik (T. 7-8), der zweite Nachsatz (b") mit den Grundtonen der
Kadenz in Viertelnoten.

Im B-Teil wird der Bass in Sexten und Terzen die Melodie begleitend gefiihrt. Erst im Takt vor
dem letzten Nachsatz kommen wieder die springenden Bésse zum Einsatz. Die Bassstimme in
Teil C beginnt mit den schlichten ostinaten Terzen und unterlegt den langen Triller mit
pendelnden Dreiklangsbrechungen. Dieser Abschnitt mit nur 12 statt 16 Takten miindet in einen
Ruhepunkt auf der V. Stufe.'®

Nach der Wiederkehr des Anfangsthemas wird in der Coda (D), einem typischen Nachspiel in
der Tanzmusik, beides verwendet: ostinate Oktavzerlegungen und funktionsharmonische Bisse,
die die vollstindige Kadenz unterstreichen. Durch die groBe Variationsbreite der
Bassgestaltung wird das Stiick noch abwechslungsreicher. Thre Verwendung wirkt nicht
genormt, sondern passt sich originell dem Bewegungsmuster der Melodie an, das in der Folge
in der tdnzerischen Bewegung umgesetzt wird. Vergleichbar mit den Ballett-Sitzen der "Wiener'
Sonaten ist auch dieser Tanzsatz als aktiv tanzbarer Gesellschaftstanz zu sehen. Der Kontertanz

war im 18. Jahrhundert Modetanz im biirgerlich-aristokratischen Milieu.

Exkurs: Anklinge an Haydn

Wie auch schon im Adagio, dem II. Satz dieser Sonate, sind auch im Finale Ankldnge an eine
von Haydns Klavierkompositionen zu finden. Eine Parallele zum Charakter insbesondere zum
Kopfthema dieses Satzes stellt das Finale seiner E-Dur-Sonate Hob. XVI:31 dar.'” Es ist
ebenso als Tanzsatz im 2/4 Takt angelegt und weist nicht nur eine vergleichbare rhythmische
Struktur, sondern auch starke Ahnlichkeiten in Melodiebildung und Stimmfiihrung auf.'”

Haydns variationsartiges Finale ist harmonisch komplexer gestaltet. Das Kopfmotiv wird mit

169 Hinter den ostinaten Terzen (g/b) (T. 34-37) verbirgt sich der taktweise Harmoniewechsel von g/g7/C7/C7-F.

170 Joseph Haydn, Finale. Presto, Sonate in E-Dur, Hob. XV1/31, 3. Satz. Als ,,6 Sonaten von Anno 776 in
seinem ersten Werkkatalog verzeichnet. in: Georg Feder, ,,Vorwort®, Sdmtliche Klaviersonaten, Bd. II, Urtext,
Henle Verlag, Miinchen 1972. Online: http://www.henle.de/media/foreword/0242.pdf, abgerufen, am
27.12.2015.

171 Den Hinweis auf diesen Vergleichssatz lieferte dankenswerter Weise Prof. Dr. Seifert.
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einer in diesem Kontext auflergewohnlichen I-VI-IV-V Verbindung begleitet, wihrend Mann
zu Beginn einen schlichten I-V Wechsel verwendet. Bei beiden steht der B-Teil in Moll, wobei
bei Mann die parallele Molltonart (g-) erklingt, Haydn jedoch die Molltonart der III. Stufe,

namlich gis-Moll verwendet.

Takte 1-16

Abb. 56: J. Haydn, Finale. Presto, Sonate in E-Dur Hob. XVI:31

Laut Georg Feder waren diese Sonaten in Wien erhéltlich: ,,Eine Anzahl Wiener Handelskopien
von allen sechs Sonaten — unter der Bezeichnung ,,Divertimento per il Clavicembalo* und
,,Sonata per il Clavicembalo* in Wien erhiltlich- ist mit 1776 datiert“'’?. Feder vermutet, dass,
auBler der datierten autograph aus dem Jahr 1774 stammenden F-Dur Sonate dieser Sammlung,
auch andere Sonaten dieser Serie friither als 1776 entstanden seien.

Wie grof3 der Einfluss der in Wien erhiltlichen Haydnschen Sonaten auf Mann war, wird noch
zu untersuchen sein.

Im Vergleich wirkt gerade dieser Satz bei Mann bodenstédndiger. Tanzstruktur, tinzerische

Bewegung, und ausgelassene Stimmung sind mit allen musikalischen Mitteln verwirklicht.

Exkurs: 'Berliner' Sonaten versus '"Wiener' Sonaten

In der Dissertation mit dem Titel Joseph Haydns friihe Klaviersonaten, Ihre Beziehung zur
Klaviermusik um die Mitte des 18. Jahrhunderts setzt die Autorin die Kompositionsweise des
jungen Haydn in Beziehung zu einer Auswahl von Komponisten, die ,,in Wien von Bedeutung

waren®.”? Sie untersucht die Einfliisse der Klaviersonatenwerke der rund um 1750 in Wien

172 Georg Feder, ,,Vorwort* 1972.
173 Bettina Wackernagel, Joseph Haydns friihe Klaviersonaten, Ihre Beziehung zur Klaviermusik um die Mitte
des 18. Jahrhunderts, Hans Schneider, Tutzing 1975.

113



tatigen Musiker Georg Christoph Wagenseil, Matthias Georg Monn, Johann Christoph Mann
und Anton Steffan auf die frithen Klaviersonaten Haydns, die groBtenteils noch wihrend seines
Aufenthaltes in Wien entstanden sind.'™ Haydn lebte und arbeitete hier in der Zeit zwischen
seinem Abgang von den Sédngerknaben von St. Stephan im Jahr 1749 bis zu seinem
Engagement als Kapellmeister bei Karl Joseph Franz Morzin 1758/59, also priagende Jahre von
seinem 17. bis zu seinem 27. Lebensjahr.

Wackernagel grenzt die frithen zyklischen Klavierwerke mit der Sonate Hob. XVI:20 ein, die
als erstes zyklisches Werk mit ,,Sonate* {iberschrieben ist, also Werke bis ca. 1771'”, wobei
zusétzlich zwischen Sonaten ,,vor 1766 und den Sonaten aus der zweiten Hilfte der 1760er
Jahre unterschieden wird.

Die Sonaten Johann Christoph Manns, die in dieser Dissertation zum Vergleich heran gezogen
werden, stammen ausschlieBlich aus dem Kompendium der 6 Sonate per Cembalo, dem
Manuskript aus der Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbesitz in Berlin. Dieses Manuskript, das
heute als Kopistenabschrift gilt, wird in den 1970er Jahren noch als Autograph angesehen und
von der Autorin mit Berufung auf den Musikwissenschaftler William S. Newman ,,gemeinsam
mit anderen uns bekannten Instrumentalwerken des Komponisten [...] ebenfalls in die ,,spiten
1760er Jahre* datiert.'® Da gerade dieses Opus Manns bei genauer Betrachtung auf jeden Fall
nach 1766, oder eher in den 1770er Jahren anzusetzen ist, ist der Vergleich nicht schliissig. Die
Betrachtung des Opus als 'Spatwerk' Manns ergibt sich nicht nur aus deren Benennung der
Werke als ,,Sonaten®, sondern auch aus ihrem gréeren Umfang und ihrer musikalischen, sowie
klaviertechnischen Komplexitit. Dagegen wiirden sich die vier Sonaten aus dem Archiv der
Wiener Musikfreunde sowohl zeitlich, als auch kompositionstechnisch viel eher zum Vergleich
anbieten, da sie ebenfalls dem Partita-Divertimento-Typus der friilhen Haydnsonaten
zuzuordnen sind.

Die Sammelhandschrift Ms VII 27 713/II aus den spdten 1760er Jahren, die sowohl Manns
frithe zyklische Werke, als auch Haydns Sonaten Hob. XVI:2, 13 und 14 enthilt, war der
Autorin vermutlich nicht bekannt. Die betreffenden Werke Haydns werden in verschiedenen
anderen Abschriften Partita, Parthia, bzw. Divertimento genannt, wobei die Annahme besteht,

Nr. 2 und 13 kénnten vor 1760 entstanden sein.'”” Der Inhalt des Sammelbandes aus dem

174 Ebenda, ,,Einleitung®, S. 7.

175 Vgl. auch Ulrich Leisinger 2009, S. IV.

176 Bettina Wackernagel 1975, S. 39, FuBinote 82, ,,Zur Datierung der Sonaten Manns in die ,,spéteren 1760er
Jahre* vgl. Newman, Classic Sonata, 355. Das in Berlin aufbewahrte MS mit den Sonaten Manns wird als
Autograph angesehen, vgl. Newman, Sonate [MGG 1965], 893f..

177 Ulrich Leisinger 2009, Sdmtliche Klaviersonaten, S. V1.
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Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde wurde vermutlich erst spédter durch Carla Pollack
(1984) aufgeschliisselt.

Die Beurteilung der Sonaten Manns erscheint widerspriichlich, da die Wackernagel einerseits
von der ,Einheitlichkeit des musikalischen Ablaufs® spricht, andererseits eine Vielzahl

differenzierter kompositorischer Details herausstreicht. Thre Kernaussage lautet:'™

Ebenso wenig wie bei Monn kann von einem direkten Einflul der Sonaten Johann Christoph Manns auf
Haydns frithe Klavierwerke die Rede sein. In Manns Sonaten féllt die Einheitlichkeit des musikalischen
Ablaufs auf, fiir den in fast allen Sitzen folgende Gestaltungsweise gilt: Mann beginnt mit einem Hauptsatz,
dem das Periodenprinzip zugrundeliegt.

Schon in der FuBlnote nennt sie eine Ausnahme, nidmlich den Anfangssatz der Sonate Nr. 6

[Allegro], dem kein ,,Thema* vorangestellt wird.'”

Der Verlauf dieses Satzes entwickelt sich aus dem stindigen Wechsel von Ruhe- und Spannungsklangen, die in
Spielfiguren aufgelost werden. Ein Kadenzvorgang findet zum ersten Mal zur Befestigung der Dominante als
neuem Grundton unmittelbar vor Schluf3 der Exposition statt: T. 28 ff.

Weitere Verallgemeinerungen, die auf eine Schematisierung und Vereinheitlichung des
Kompositionsstils abzielen, prigen die Besprechung der Sonaten, hier am Beispiel der Sonate

Nr. 3/1:1%

Auch die melodische Ausfiihrung dieser auf dem Periodenschema beruhenden Hauptsitze 1dBt fiir alle
Beispiele im wesentlichen die gleichen Voraussetzungen erkennen: Mann bildet die Oberstimme liedhaft — die
melodischen Wendungen, meist zweitaktige Phrasen von geringem Tonumfang, verlaufen stufenweise oder
benutzen die Stufen des Grund- bzw. Dominantklangs. Dem entspricht der einheitliche rhythmische Verlauf,
der stets, sollte die Melodie von einem einmal festgesetzten MaB3 abweichen, durch die Begleitung
ausgeglichen wird (pochende Achtel; gehende Bésse, meist in Gegenbewegung zur Melodie; Spriinge iiber den
Kadenzstufen in Achtel; Albertibdsse und Dreiklangsbrechungen in Sechzehnteln).

Nach diesem knapp gesetzten, deutlich begrenzten Anfangsabschnitt gerdt der Satz in Bewegung, d.h. an Stelle
von Melodie und Begleitung, festgefiigtem periodischen Bau und klarer Gliederung, werden bestimmte
Klangfolgen aneinander gereiht, die aus der Gestalt der jetzt den Satz beherrschenden, meist als Sequenzen
angeordneten Spielfiguren abzulesen sind (T. 25).

Der ,deutlich begrenzte Anfangsabschnitt“ weist immerhin eine ungewohnliche 'dufere
Erweiterung' mit einer originellen Uberleitungsfloskel auf. Diese Details werden hier erst in der

FuBnote beschrieben:.'®!

178 Bettina Wackernagel 1975, S. 39.

179 Ebenda, S. 39, Fulinote 83.

180 Ebenda, S. 41.

181 Ebenda, Bsp. 29: Mann 3/1, Allegro moderato, S. 41.
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Allegro moderato (3/1): S. 39/40

Anders ist es in 3/I, wo der Erdffnungsabschnitt harmonisch geschlossen bleibt. Hier entsteht ein Antrieb zur
Wiederholung des Nachsatzes, indem Mann aus dem Einsatz des SchufBlklangs (T. 8 auf ,,1) in der rechten
Hand eine iiber zwei Takte gespannte Uberleitungsfloskel entwickelt. [...]

Ebenso wird mit asymmetrischen Bildungen verfahren, die bei Haydn stets als originelle
Besonderheit dargestellt werden: "Daraus, also als ,,duflere Erweiterung®, erklart sich die
asymmetrische Bildung dieses Abschnitts aus 4+5+4 Takten. Vgl. auch Sonate Nr. 5/1, dessen
Hauptsatz aus 7+4 Takten besteht (T. 5-7 sind Uberleitungstakte)."'*?

Die Autorin ldsst die farbenreiche Harmonik mit gewagten Dissonanzen auller Acht, den tliber
eine Oktave hinaus reichenden Tonumfang der Melodie, den unisono-Einschub (T. 18) mit
chromatisch angelegten Seufzermotiven, pianistisch fordernde Spielfiguren, interessante
Sequenzierung der C-/F- (V/I) — Wendung nach D-/G-. Diese 'Spielfigur' stellt nicht nur
Passagenwerk dar, sondern gewinnt durch ihre Erweiterung ab Takt 32 an Spannung. Die
Bassstimme durchmisst in aufsteigenden Oktaven die Zerlegung des verminderten Septakkords
(H®) in einem groBen Ambitus (T. 32/33). Dieser achttaktige Spannungsaufbau kommt mit
einer raffinierten Wendung zum Stillstand. Obwohl die ,,duflere Erweiterung® der Takte 37/38
durch eine melodische Wiederholung passiert, dndert eine neue Basslinie den
Stimmungscharakter grundlegend. Die im ersten Zweitakter pochenden Oktaven des
verminderten Akkords weichen im erweiternden Zweitakter einer besdnftigenden Basslinie.
Eine perfekte Verbindung zum folgenden, leicht tindelnden Charakter.

Die Darstellung der durch Simplizitit gepragten Abschnitte muss bei Mann immer durch die in
direkter Umgebung erklingenden Besonderheiten ergdnzt werden. Héaufig sind diese in
verborgenen Details zu finden. Die groBartige Durchfiihrung dieser Sonate kehrt Manns
Originalitit wiederum ganz an Oberfliche. FEin sich nur durch genaue Betrachtung
erschlieBendes Detail ist die Harmonik der Anfangstakte. Die vermeintliche Kadenzharmonik I-
IV-V-I der ersten vier Takte entpuppt sich, ergidnzt durch die Melodik, als I-II7-V-I
Fortschreitung, die unbemerkt bleibt, wenn man die Begleitakkorde isoliert sieht.

Wackernagels Restimee zur Kompositionsweise Manns entfillt erwartungsgemal eher negativ,

da sie viele kompositorische Bereiche auBler Acht lasst.'

Den Sonaten Manns kann man am ehesten gerecht werden, wenn man sie aus der Praxis des Klavierspielens
entstanden versteht, ohne in ihnen einen auf irgendeine Weise ausgeprigten Kompositionsvorgang erwarten zu
wollen. Die Festlegung der Tonika im Hauptsatz, die Modulation in einer weitschweifig angelegten, in
Spielfiguren, Dreiklangspassagen und Liufen aufgelosten  Uberleitungspartie, das Aufhalten der raschen

182 Ebenda, S. 41, Fufinote 84.
183 Bettina Wackernagel 1975, S. 44.
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Spielbewegung in mehrmaligen Wiederholungen des letzten Klanges der abschliessenden
Kadenzierungsvorgénge von Exposition und Reprise geschehen nach bestimmten, sich wiederholenden
Regeln, deren Ausfithrung deutlich von Spielbewegungen abzuleiten sind.

Ulrich Leisinger stimmt einerseits dieser Sichtweise zu, meint aber ergdnzend:'**

Mann ist zweifellos der begabtere und besser geschulte Komponist [im Vergleich mit Wagenseil]. [...] Die
Werke sind brillant und nicht ohne Wirkung, lassen aber — anders als bei Haydn und Steffan — den Willen
vermissen, einen Satz zu formen. Manns technische Anspriiche liegen weit iiber dem Durchschnitt, aber sind
kaum einmal in den Satzverlauf integriert.

Trotzdem sind die Satzverldufe als spannendes Horerlebnis wahrnehmbar, das von dem grof3en,
improvisatorisch anmutenden Einfallsreichtum Manns profitiert. Die &uBlere Form wird als
Rahmen gestalterisch erfiillt, aber nicht kategorisch hervorgehoben.

Michelle Fillion, die in ihrer Dissertation Kompositionsmerkmale und Unterscheidungskriterien
der Briider Monn/Mann herausarbeitet, dullert eine andere Einschédtzung. Sie findet iiber die
Sonaten Hinweise zur Zuordnung von Divertimenti, die davor M. G. Monn zugeschrieben

wurden, und bewertet Manns stilistische Besonderheiten eher positiv:'*

Mann's sonatas clearly spring from his activities as a hapsichord player and teacher, for they exploit the
capabilities of this instrument far more than Monn. [...] J.C. Mann's sonatas are organisized in more modern
phrases, periods and sentences, often artfully extended by repetition, sequences, pedals, and turns to the minor.
The various tonal areas of the exposition are well articulated by motivic contrasts, rests and, especially, by
differentiation of phrase structures.

Beide Autoren heben Merkmale der Bassfiihrung heraus. Ulrich Leisinger stellt in Bezug auf
Mann und Wagenseil fest: ,bei beiden trifft gewohnlich eine solide und fiir diese Zeit
anspruchsvoll gefiihrte rechte Hand mit einer nachlédssig gefiihrten Bassstimme zusammen. '

Gerade die Fiihrung der linken Hand lebt durch groBen Abwechslungsreichtum, den Mann
allerdings erst in seinen 'Berliner' Sonaten ausspielt. Mit Chromatik, Spriingen, groflen
Dreiklangszerlegungen und Skalen, oft in hohem Tempo, fordert er pianistisches Kénnen und
Flexibilitdit. Durch die analytische Gesamtbetrachtung ausgewéhlter Sitze konnte gezeigt
werden, dass die oft zu Beginn betonte, nahezu plakativ eingesetzte Simplizitét erst im weiteren
Verlauf der einzelnen Sétze einem differenzierten Einsatz der linken Hand weicht. Michelle
Fillion beschreibt das Ausschopfen einer ,,Fiille von Klavier-Effekten um die Klangfiille des

Basses zu intensivieren®:'®’

184 Ulrich Leisinger 1994, S. 202.
185 Michelle Fillion 1982, S. 84/85.
186 Ulrich Leisinger 1994, S. 202.
187 Michelle Fillion 1982, S. 85.
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[...]1]. C. Mann uses the full barrage of keyboard effects for thickening the bass sonority: Alberti bass, complex
sixteenth-note figuration, repeated octaves, or scale passages in octaves, and repeated eighth-note chords, to
which he appears to have been especially partial.

Beim Musizieren der Sonaten erstaunt der Abwechslungsreichtum, der sich allerdings graduell
von den schlichten 'Wiener' Sonaten iiber die detailreiche, schon vielseitigere 'Haffner'-Sonate
bis zur Komplexitdt der groBen 'Berliner' Sonaten entwickelt. Parallel dazu wird naturgeméf
auch der Einsatz der linken Hand immer 'geistreicher' — im Sinne der Modifikation des
Ausdrucks. AuBerdem ist die Bass-Hand wichtiger Tridger des harmonischen und
modulatorischen Geschehens, das sich gerade in Manns improvisatorisch geprigter

Gestaltungsweise oft zu einem dahinstrémenden Modulationsfluss ausweitet.
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5. Conclusio und Schlussgedanken

Die Bekanntschaft mit dem Wiener Komponisten Johann Christoph Mann 6ffnet ein neues
Fenster zu einem fast unbekannten wenig beachteten Klavierwerk. Noch ist es ein Ritsel, wie
aus dem Sohn eines Kutschers ein ,,Virtuoso di Musica®, ein erfolgreicher Klavierlehrer und ein
so eigenstindiger Komponist im Wien des mittleren 18. Jahrhunderts werden konnte. Die
Beziehung zu den Werken beriihmter Zeitgenossen wie Mozart oder Gluck sind nur die
auffallendsten Spuren, die Manns Klavierwerke so interessant machen. Zudem geben Zitate aus
dem damals aktuellen Lied- bzw. Volksliedgut einen Einblick in die musikalischen
Modeerscheinungen seiner Zeit.

Das relativ schmale Oeuvre fiir 'Clavier' von insgesamt 15 Sonaten und weiteren Sammlungen
von Tanzsédtzen entpuppte sich erst bei eingehender Analyse als {liberaus vielschichtig und zu
grof} fiir diese Arbeit. Daher musste eine Auswahl getroffen werden: Zwei frithe, kleiner
dimensionierte 'Divertimenti', vier ausgereifte, groe Sonaten und eine zu Manns Lebzeiten
gedruckte Sonate wurden in dieser Arbeit vorgestellt.

Interessante formale, melodische und harmonische Gestaltung zeigen nicht nur die
Entwicklungsmoglichkeiten der Klaviersonate auf, sondern beinhalten auch das Potential an
Originalitdt, das man ungerechter Weise nur den ,grolen Meistern zugeschrieben hat.
Improvisatorische Gestaltung und Ideenreichtum, die fallweise abrupte Themenwechsel, aber
auch erstaunliche Ableitungen aus dem vorher 'Gesagten' bringen, wurden erst viel spéter, z.B.
etwa an Beethovens Sonaten festgemacht — und dort auch bewundert. Mann befindet sich in
einer anderen musikkritischen Umgebung, die eher den Weg zur ausgewogenen Form
honoriert.

Die Beleuchtung des historiographischen Hintergrunds und eines langen und komplizierten
Forschungswegs, der nicht zuletzt wegen der verwirrende Quellenlage noch nicht
abgeschlossen ist, machen deutlich, wie sensibel die Erforschung einer unbekannten
Musikerpersonlichkeit ist.

Das groBBe Verwechslungsproblem scheint die Briider Monn/Mann auch im 21. Jahrhundert
weiter zu verfolgen. Neuerscheinungen, beispielsweise in der Reihe Diletto Musicale, gibt es
ausschlieBlich von Matthias Georg Monn, dem ilteren, doch hinldnglich bekannten Bruder.
Johann Christoph Mann ist wohl mit drei Sonaten-Einzelsdtzen im Sammelband Wiener
Meister um Mozart und Beethoven vertreten, der allerdings schon 1935 publiziert wurde und

nicht als Neuerscheinung bezeichnet werden kann.'®®

188 Vgl. S. 33/34 in dieser Arbeit.
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Abschlieflend ein Statement von Thomas Hochradner, der am Ende seines Artikels ,,Endstation
Salzburg — iiber Luigi Gatti“ zur stiefmiitterlichen Behandlung dieses Komponisten schreibt:
,Fir die Musikgeschichtsschreibung stellen solche Schicksale eine besondere Herausforderung
dar, gilt es doch zwischen dem substanziellen Gehalt der Werke und der historischen
Bedeutung mit gebotener Vorsicht zu gewichten.«'®

Johann Christoph Manns 'Clavierwerk' in das Gesamtbild des Musikschaffens des 18.
Jahrhunderts miteinzubeziehen bedeutet nicht nur eine Offnung zur Vielfalt der

Musikerpersonlichkeiten dieser Zeit, sondern auch eine Moglichkeit Zusammenhdnge und

Wechselbeziige zwischen namhaften und vergessenen Komponisten zu erkennen.

189 Thomas Hochradner, ,,Endstation Salzburg — iiber Luigi Gatti*, in: Musikgeschichte als Verstehensgeschichte,
Festschrift fiir Gernot Gruber zum 65. Geburtstag, Schneider, Tutzing 2004, S. 37.
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6. Abstract

Der "Musicus' Johann Christoph Mann (?1726-1782) war in der zweiten Hélfte des 18.
Jahrhunderts als Wiener Virtuose und Klavierlehrer bekannt, und hinterlie3 in seinem eher
schmalen Gesamtwerk 15 hochst interessante Klaviersonaten. Der Komponist wurde erst am
Anfang des 20. Jahrhunderts gemeinsam mit seinem Bruder Matthias Georg Monn (1717-1750)
im Zuge einer musikwissenschaftlichen Kontroverse liber die Wegbereiter der Wiener Klassik
wiederentdeckt.

Bisher fand die Rezeption seines Oeuvres hauptsichlich in der amerikanischen Fachliteratur
statt, wihrend Manns Werke im deutschsprachigen Raum bestenfalls zu Vergleichen
herangezogen wurden. Durch die detaillierte Analyse einer Auswahl erhaltener Manuskripte
zeigte sich nicht nur ein origineller, eigenstindiger Kompositionsstil, sondern es traten auch
musikalische Beziige zu Werken beriihmter Zeitgenossen wie Chr. W. Gluck, J. Haydn und W.
A. Mozart zu Tage.

Diese Arbeit fasst Dokumente zu J. Chr. Manns liickenhafter Biographie zusammen, zeigt die
Schwierigkeiten des Forschungsweges auf und strukturiert sein 'Clavierwerk'. Dazu gehdren
frithe 'Sonaten' aus dem Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, die sich in einem
Sammelband aus den 1760er Jahren zusammen mit Werken von Haydn, Wagenseil, Steffan u.a.
befinden, und hier erstmals analysiert werden.

Charakteristika wie eingidngige Melodiegestaltung, harmonischer Abwechslungsreichtum,
improvisatorischer Duktus, raffinierte Details und vor allem eine beriihrende Ausdruckskraft
zeugen von einer Musikerpersonlichkeit, die als freischaffender "Musicus und Klaviermeister'

unmittelbar vor Mozart Anteil am Wiener Musikleben hatte.
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