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Wenn man Schuberts Messe in B ihrer Länge wegen als 
Missa brevis, ihrer Besetzung nach als Missa solemnis be-
zeichnet hat, so ist damit wohl weniger über diese einzel-
nen Faktoren – also Länge und Besetzung, die ohnehin 
 Fragen aufwirft1 – ausgesagt als vielmehr ein Hinweis ge-
geben über das spezifische Verhältnis von Tradition und 
kompositorischem Anspruch. Zunächst verbreitet die Mes-
se eine heitere Atmosphäre, wie das von einigen Kritikern 
im 20. Jahrhundert nicht nur dieser sondern auch einigen 
Messen Mozarts vorgeworfen wurde, als ließe sich ange-
ben, welches Maß an Heiterkeit und festlichem Gepränge 
einem geistlichen Werk zustünde und welches nicht. In 
 einer Zeit und Umgebung, in der die Kirche ihre architek-
tonisch-künstlerische Erscheinung prunk- und prachtvoll 
als theatrum sacrum umsetzte, ist solcher Vorwurf jedoch 
unangemessen. Kompositorisch hat Schubert sich hier ei-
ne dop pelte Aufgabe gestellt: sowohl an die Messtradition 
an zuknüpfen als auch ihr sinfonische Konzeptionen, die 
aus der Klassik stammen, zu verleihen. So folgen denn die 
fanfarenartig aufsteigenden Dreiklangsbrechungen, die 
Sechzehntelläufe im Gloria, der intimere Charakter des „Et 
incarnatus“ im Credo, die Gesanglichkeit des Benedictus 
und des Agnus Dei oder die dreiteilige Form von Gloria 
und Credo der Tradition; doch die Anlage der Sätze, die 
motivischen Verbindungen und tonalen Bezüge zwischen 
den Themen zeigen ein neues, aus der Klassik stammen-
des und für Schuberts spätere Messen in As- und Es-Dur 
entscheidendes sinfonisches Denken. So enthält bereits 
das Kyrie in B-Dur eine interessante Überlagerung solcher 
Denkweisen. Es ist in lang tradierter Weise dreiteilig an-
gelegt und mit klassischen Elementen modernisiert: Der B-
Teil, das „Christe eleison“, steht im dominantischen F-Dur, 
die textliche Reprise des „Kyrie eleison“ setzt zwar wie 
traditionell üblich mit einem Fugato ein, das  jedoch rasch 
zugunsten eines homophonen Satzes aufgegeben wird. 
Aber nicht nur dies verleiht dem Abschnitt einen moder-
nen Charakter, auch sein Einsatz in Des-Dur, das über die 
zwei modulierenden Akkorde rasch erreicht wird, und die 
folgenden Modulationen erinnern deutlich an eine klas-
sische Durchführung. Dies wird vom vierten Abschnitt, der 
wörtlich einsetzenden und dann frei variierten Reprise des 
ers ten „Kyrie“- Abschnittes, bestätigt. Ebenso enthält auch 
das Credo einen klassischen dreiteiligen Bau mit einer ent-
sprechenden Motiv- und Themenbehandlung, wobei die 
eröffnende Orchestermo tivik so erfunden ist, dass sie im 
„Et resurrexit“ überzeugend die variierte Reprise einleiten 
kann. Und traditionell ist die Zweiteiligkeit des Benedic-
tus, mit dessen Länge ein eigener, das Intime be tonender 
Akzent in dieser Messe gesetzt wird; in der tonalen Glie-
derung, der Modulation zur Dominante für das zweite 
Thema und dem Einsatz der Reprise in der Dominante, de-
ren erste Takte tonal als Rückleitung zur Tonika fungieren, 
ist jedoch die klassische Ausrichtung der formalen Anlage 
ganz deutlich.

Entstanden ist die Messe in B am Ende des Jahres 1815, 
das  Kyrie im November, das Gloria im Dezember und die 
folgenden Sätze wohl kurz darauf, wie man aus der Datie-
rung allein der  ersten beiden Sätze schließen kann. Weiter 
darf man vermuten, dass Schubert sie für die heimatliche 

Lichtenthaler Kirche schrieb und berechtigt auf eine Auf-
führung durch Ferdinand Holzer hoffte, der im Jahr zuvor 
seine Missa solemnis in F-Dur dirigiert hatte und dem er 
auch noch den Druck seiner C-Dur-Messe widmen sollte. 
Dokumentiert ist eine solche Aufführung aber weder direkt 
noch indirekt – etwa durch Stimmen, die aus diesem Jahr 
oder aus dem Archiv dieser Kirche stammen. Dennoch gibt 
es, abgesehen von den um 1820 datierten Stimmen (Quel-
le E), Anhaltspunkte, dass die Messe so ganz unbekannt 
nicht blieb. In einem Brief vom 6. Oktober 1824 berichtet 
Ferdinand Schubert nämlich seinem Bruder aus dem niede-
rösterreichischen Hainburg, dass er dort zu einem Hochamt 
eingeladen worden sei, in dem eben diese Messe aufge-
führt wurde. Auffälligerweise schreibt Ferdinand Schubert 
über den „Obris ten vom dortigen Mineur-Corps, dessen 
Musikbande die Harmonie=Stimmen besetzte“.2 Da unter 
der Musikbande die militärische Kapelle zu verstehen ist, 
lässt diese Angabe vermuten, dass man Schuberts Mes-
se womöglich mit weiteren Blasinstrumenten – eventuell 
gar in der Weise, wie es die Horn- und Posaunenstimmen 
im Kyrie nahelegen – bereichert hat. Sich wie hier an den 
zur Verfügung stehenden Instrumentalisten zu orientieren, 
wäre immerhin im Sinne der kirchenmusikalischen Praxis. 
Insgesamt deutet die Aufführung, die für Ferdinand Schu-
bert ja offenbar überraschend war, darauf, dass es von der 
Messe Abschriften gab, sie also eine gewisse Verbreitung 
gefunden hatte. 

Auf die Auslassungen von Textteilen in Gloria und Credo, 
wie das für Schubert wenn auch in wechselndem Umfang 
charakteristisch ist, sei hier abschließend nur hingewiesen. 
In der B-Dur-Messe fehlen der Satz „Qui tollis peccata 
mundi suscipe deprecationem nostram“, im Credo außer 
dem Bekenntnis zur Einheit der katholischen Kirche das 
Dogma „consubstantialem Patris“; das Auferstehungs-
dogma „Expecto resurrectionem mortuorum“ ist auf den 
eigenartigen und kaum sinnvoll zu übersetzenden Satz 
„Confiteor unum baptisma in remissionem pec catorum 
mortuorum“ verkürzt. Schuberts Kürzungen gehören 
ganz in das Denkklima seiner Zeit, hat man doch gerade 
Aus sagen über das Jenseits und über die Eigenschaften 
Jesu wie  seine Gottgleichheit im aufklärerisch geprägten 
Katholizismus gemieden, der sein Augenmerk stärker auf 
die irdische Glückseligkeit und den irdischen Nutzen eines 
gottgefälligen Lebens legte. Allerdings hat Schubert offen-
bar konsequenter als andere Komponisten diese Aussagen 
immer wieder in Frage gestellt.3

München, im Juli 2000 Manuela Jahrmärker

Vorwort

1 Gemeint ist die Besetzung mit Hörnern und Posaunen allein im Kyrie; 
zur damit verbundenen Problematik siehe im Kritischen Bericht die 
ers te Bemerkung zum Kyrie.

2 Otto Erich Deutsch, Schubert. Die Dokumente seines Lebens, Kassel 
et al. 1964, S. 260.

3 Vgl. dazu die Untersuchung von Manuela Jahrmärker, Schubert – ein 
Anhänger der katholischen Aufklärung? Zu den Textauslassungen in 
Schuberts Messen, in: Schubert-Jahrbuch 1997. Bericht über den Inter-
nationalen Schubert-Kongreß Duisburg 1997. Franz Schubert – Werk 
und Rezeption, Teil 1, hrsg. von Dietrich Berke, Walther Dürr, Walbur-
ga Litschauer und Chris tiane Schumann, Kassel 1999, S. 127–153.
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Schubert’s Mass in B flat can be described as a Missa brevis 
on account of its conciseness, but as a Missa solemnis with 
regard to its scoring. However, these factors, its length and its 
scoring – the latter raises questions1 – have a bearing on the 
specific relation ship here between tradition and composition-
al aspiration. The ini tial impression created by this Mass is one 
of cheerful ness, of which some 20th-century critics disap-
proved, as they also did with some of the Masses by Mozart, 
as though it had been estab lished the degree of cheerful-
ness and festivity which was allow able in a sacred work and 
what was not allowable. At a  time and in an environment in 
which the Church transformed its  architec tural-artistic ap-
pearance  into a pompous and magnificent theatrum sacrum, 
such criticism is inappropriate. Schubert set himself a twofold 
composi tional task: to draw upon the traditions of settings of 
the Mass, and at the same time to introduce into his music 
ideas derived from the classical forms of his day. Thus the 
fanfare-like rising arpeggios, the semiquaver (sixteenth-note) 
figures in the Gloria, the more intimate character of the “Et 
incarnatus” in the Credo, the lyricism of the Benedictus and 
the Agnus Dei and the tripartite construction of the Glo-
ria and Credo follow tradition. However, the layout of the 
movements, the motivic connections and tonal relationships 
between the themes reveal a new element of symphonic 
thinking rooted in the music of the classical school which was 
to become of deci sive importance in Schu bert’s later Masses 
in A flat and E flat. At the beginning of this work the Kyrie in 
B flat contains interesting signs of this symphon ic thinking. 
In  accordance with long-stand ing tradition it is in three sec-
tions, and it is modernized by the use of classical elements: 
the B section, the “Christe eleison,” is in the dominant key 
of F. The textual repe tition “Kyrie eleison” begins, with a 
fugato, in accordance with traditional practice, but this  soon 
gives way to homophonic writing. It is not only this which 
lends the section a “modern” character; the entry in D flat 
major, which is quickly attained by means of two modulatory 
chords, and the subsequent modulations clearly suggest a 
classical devel opment section. This impression is confirmed 
by the fourth section, which begins with a literal repetition of 
the first “Kyrie,” but is then freely var ied. The Credo is also 
constructed in classical three-section form, with the motives 
and themes of the orches tral introduction so conceived that 
in the “Et resur rexit” this music can convincingly introduce 
the varied recapitulation. Also traditional is the two-part form 
of the Benedictus, which in its length speaks a language of 
its own, bringing char acteristic intimacy of expression to this 
Mass. In its succes sion of tonalities, with a modulation to 
the dominant for the  second  theme, and the  beginning of 
the recapitulation  also in the dominant but with a return to 
the tonic key in its first bars, the classical basis of the formal 
structure is quite clear.

The Mass in B flat was written at the end of 1815, the Kyrie 
in November, the Gloria in December, and the remaining 
movements probably soon afterwards, as can be assumed 
from the dating of the first two movements. Furthermore, 
it may be supposed that Schubert wrote this Mass for his 
local church in the Viennese suburb of Lichtenthal, in the 
expectation that it would receive a performance there under 
Ferdinand Holzer, who had conducted Schubert’s Missa 

solemnis in F during the preceding year, and to whom his 
Mass in C was later to be dedicated when it was pub lished. 
However, we have no documentary evidence – either direct 
or indirect – of a performance of the Mass in B flat soon 
after its composition, such as dated performance parts or 
parts which were kept in the archives of that church. Never-
theless there are indications that this Mass was not en-
tirely unknown, apart from the existence of the set of parts 
dated about 1820 (source E), because in a letter sent from 
Hainburg in Lower Austria on the 6th October 1824 Fer-
dinand Schubert told his brother that he had been invited 
to a High Mass at which this Mass had been performed. 
Oddly enough, Ferdinand Schubert wrote about the “Colo-
nel of the local military engineers whose band provided 
the wind instrument players.”3 This reference to a mili tary 
band suggests that Schubert’s Mass may possibly  have  been 
performed with extra wind instruments – perhaps carrying 
further the use of horns and trombones, which accord ing to 
the score figure only in the Kyrie. Making use in perform-
ance of  instrumentalists who happened to be available was 
 quite in line with church music practice at that time. The 
fact that the  performance in question occurred, evidently 
to the surprise of Ferdinand Schubert, proves that copies 
of this Mass  were in exis tence, so it had become known to 
some extent.

A few concluding observations concerning the omission of 
certain words in the Gloria and Credo, a practice which was, 
to a greater or lesser extent, characteristic of all Schubert’s 
Masses. In this Mass in B flat the phrase “Qui tollis peccata 
mundi suscipe deprecationem nostram” is omitted, as are, 
in the Credo, the words acknowledging the unity of the 
Catholic Church, and the dogma “consubstantialem patris,” 
while the clause expressing belief in the Resurrection of the 
body “Expecto resurrectionem mortuorum” is abbreviated 
to produce the curious phrase “Confiteor unum baptisma in 
remissionem peccatorum mor tuorum,” which can scarcely 
be translated meaningfully. Schubert’s abbreviations are 
entirely in accordance with the thinking of his time when 
Catholicism influenced by the ideas of the  Enlightenment 
tended to avoid declarations concerning eternal life and 
proclaiming attributes of Jesus which equate him with God. 
Emphasis was placed instead on earthly blessedness and 
the desirability in this world of a life pleasing to God. In any 
event Schubert, more consistently than other composers, 
evidently had these matters frequently in mind.4

Munich, July 2000 Manuela Jahrmärker
Translation: John Coombs

Foreword

1 This refers to the use of horns and trombones in the Kyrie only; the 
problems which this raises are discussed in the Critical Report, first note 
on the Kyrie.

2 Otto Erich Deutsch, Schubert. Die Dokumente seines Lebens, Kassel 
etc. 1964, p. 260.

3 See in this connection the account of Manuela Jahrmärker’s investiga-
tion Schubert – ein Anhänger der katholischen Aufklärung? Zu den 
Textauslassungen in Schuberts Messen, in: Schubert-Jahrbuch 1997. 
Bericht über den Internationalen Schubert-Kongreß Duisburg 1997. 
Franz Schubert – Werk und Rezeption, part 1, edited by Dietrich Berke, 
Walther Dürr, Walburga Litschauer and Christiane Schumann, Kassel 
1999, p. 127–153.


























































































































