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VORWORT

Die Neue Mozart-Ausgabe (NMA) bietet der For-
schung auf Grund aller erreichbaren Quellen — in
erster Linie der Autographe Mozarts — einen wissen-
schaftlich einwandfreien Text, der zugleich die Bediirf-
nisse der musikalischen Praxis beriicksichtigt. Die
NMA erscheint in zehn Serien, die sich in 35 Werk-
gruppen gliedern: ‘
I: Geistliche Gesangswerke (Werkgruppe 1—4)

II: Bithnenwerke (Werkgruppe 5—7)

III: Lieder und Kanons (Werkgruppe 8—10)

IV: Orchesterwerke (Werkgruppe 11—13)

V: Konzerte (Werkgruppe 14—15)

VI: Kirchensonaten (Werkgruppe 16)

VII: Ensemblemusik fiir groBere Solo-Besetzungen

(Werkgruppe 17—18)

VIII: Kammermusik (Werkgruppe 19—23)

IX: Klaviermusik (Werkgruppe 24—27)

X: Supplement (Werkgruppe 28—35)
Zu jedem Notenband erscheint gesondert einKritischer
Bericht, der die Quellenlage erdrtert, abweichende
Lesarten oder Korrekturen Mozarts festhélt sowie alle

sonstigen Spezialprobleme des betreffenden Werkes
bzw. Bandes behandelt.

Innerhalb der Werkgruppen und Binde werden die
vollendeten Werke nach der zeitlichen Folge ihrer Ent-
stehung angeordnet. Skizzen, Entwiirfe und Fragmente
werden als Anhang an den Schluf des betreffenden
Bandes gestellt. Skizzen etc., die sich nicht werkmiBig,
sondern nur der Gattung bzw. Werkgruppe nach
identifizieren lassen, werden, chronologisch geordnet,
in der Regel an das Ende des SchluBbandes der jeweili-
gen Werkgruppe gesetzt. Sofern eine solche gattungs-
miBige Identifizierung nicht mdglich ist, werden diese
Skizzen etc. innerhalb der Serie X, Supplement (Werk-
gruppe 30: Studien und nicht zugewiesene Skizzen und
Entwiirfe), verdffentlicht. Verschollene Kompositionen
werden in den Kritischen Berichten erwdhnt. Werke
von zweifethafter Echtheit erscheinen in Serie X
(Werkgruppe 29: Werke von zweifelhafter Editheit).
Werke, die mit groBter Wahrscheinlichkeit unecht sind,
werden nicht aufgenommen.

Von verschiedenen Fassungen eines Werkes oder
Werkteiles wird dem Notentext grundsitzlich die als
endgiiltig zu betrachtende zu Grunde gelegt. Vorfor-
men bzw. Friihfassungen und gegebenenfalls Alter-
nativfassungen (bei Opern z. B. Einlagestiicke fiir
spatere Auffithrungen) werden im Anhang des betref-
fenden Bandes wiedergegeben.

Die NMA verwendet die Nummern des Kéchel-Ver-
zeichnisses (KV); die z. T. abweichenden Nummern
nach der dritten und erginzten dritten Auflage von
A. Einstein (KV3 bzw. KV32) sind in Klammern bei-
gefiigt.

VI

Mit Ausnahme der Werktitel, der Vorsétze, der Ent-
stehungsdaten und der FuBnoten sind simtliche Zu-
taten und Erginzungen des Bandbearbeiters in den
Notenbinden gekennzeichnet, und zwar: Buchstaben
(Worte, dynamische Zeichen, tr-Zeichen) und Ziffern
durch kursive Typen; Hauptnoten, Akzidenzien vor
Hauptnoten, Striche, Punkte, Fermaten, Ornamente
und kleinere Pausenwerte (Halbe, Viertel etc.) durch
Kleinstich; Bogen und Schwellzeichen durch Striche-
lung; Vorschlags- und Ziernoten, Schliissel, General-
baB-Bezifferung sowie Akzidenzien vor Vorschlags-
und Ziernoten durch eckige Klammern. Bei den Zif-
fern bilden diejenigen zur Zusammenfassung von
Triolen, Sextolen etc. eine Ausnahme: sie sind stets
kursiv gestochen, wobei die ergidnzten in kleinerer
Type erscheinen. In der Vorlage irrtiimlich oder aus
Schreibbequemlichkeit ausgelassene Ganztaktpausen
werden stillschweigend erganzt.

Der jeweilige Werktitel sowie die grundsitzlich in
Kursivdruck wiedergegebene Bezeichnung der Instru-
mente und Singstimmen zu Beginn eines jeden Stiickes
sind normalisiert, die Partituranordnung ist dem heu-
tigen Gebrauch angepafit; der Wortlaut der originalen
Titel und Bezeichnungen sowie die originale Partitur-
anordnung sind im Kritischen Bericht wiedergegeben.
Die originale Schreibweise transponierend notierter
Instrumente ist beibehalten. Die alten c-Schliissel sind,
soweit sie in den Vorlagen fiir Singstimmen oder
Tasteninstrumente verwendet werden, durch die heute
iiblichen Schliisselzeichen ersetzt, jedoch zu Beginn
der ersten Accolade im Vorsatz angegeben. Mozart
notiert einzeln stehende 16tel, 32stel etc. stets durch-
strichen (d. h. &, # statt D, B); bei Vorschligen ist
somit eine Unterscheidung hinsichtlich kurzer oder
langer Ausfithrung von der Notationsform her nicht
moglich. Die NMA verwendet in all diesen Fillen
grundsitzlich die moderne Umschrift 2,8 etc.;
soll ein derart wiedergegebener Vorschlag als ,kurz”
gelten, wird dies durch den Zusatz ,[#]“ iiber dem
betreffenden Vorschlag angedeutet. Fehlende Bogchen
von Vorschlagsnote bzw. -notengruppen zur Haupt-
note sowie zuNachschlagsnoten, ebenso Artikulations-
zeichen bei Ziernoten sind grundsétzlich ohne Kenn-
zeichnung ergénzt. Dynamische Zeichen werden in der
heute gebriuchlichen Form gesetzt, also z. B. f und p
statt for: und pia: Die Gesangstexte werden der mo-
dernen Rechtschreibung angeglichen. Der Basso con-
tinuo ist in der Regel nur-bei Secco-Rezitativen in
Kleinstich ausgesetzt.

Zu etwaigen Abweichungen editionstechnischer Art

vergleiche man jeweils das Vorwort des Bandbear-

beiters (,, Zum vorliegenden Band”) und den Kritischen '
Bericht.
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Die Werkgruppe 28 (Bearbeitungen, Ergdnzungen und
Ubertragungen fremder Werke) gliedert sich folgender-
mafen auf:

Abteilung 1: Bearbeitungen von Werken Georg Fried-
rich Hindels

Band 1: Acis und Galatea KV 566

Band 2: Der Messias KV 572

Band 3: Das Alexander-Fest KV 591

Band 4: Cicilien-Ode KV 592

Abteilung 2: Bearbeitungen von Werken verschiedener
Komponisten

Klavierkonzerte und Kadenzen
haltend:
A. Klavierkonzerte (Pasticci) nach Einzelsitzen aus

Klaviersonaten verschiedener Komponisten (KV 37
und KV 39—41)

ein Band, ent-

B. Klavierkonzerte nach Klaviersonaten Johann Chri-
stian Bachs (KV 107/21b)

C. Kadenzen Mozarts zu fremden Klavierkonzerten
Abteilung 3: Sonstige Bearbeitungen
Abteilung 4: Frgdnzungen

Abteilung 5: Ubertragungen

Uber Inhalt und Umfang der Abteilungen 3—5, die
voraussichtlich insgesamt einen Band ergeben, 1aBt
sich zum gegenwirtigen Zeitpunkt nichts Definitives
sagen, da die Erforschung dieser einstweilen wenig
bekannten Gebiete noch im Gange ist.

Die Editionsleitung

ZUM VORLIEGENDEN BAND

Die ,Pasticcio-Konzerte®

Mehr als hundert Jahre sind die Mozart-Kenner der
Meinung gewesen, die vier Klavierkonzerte aus dem
Jahre 1767 seien als Originalschépfungen des elfjahri-
gen Wolfgangs zu betrachten. Schon Constanze Mozart
muB davon iiberzeugt gewesen sein, da sie sonst J. A.
André ohne Zweifel gewarnt hitte, als dieser durch
Vertrag vom 8. November 1799 den musikalischen
NachlaB Mozarts kiuflich erwarb. Als Franz Gleiss-
ner, Korrektor in Andrés Musikaliendruckerei zu
Offenbach, im Jahre 1800 den NachlaB erstmals in-
ventarisierte!, nahm er die vier Konzerte als Nr. 3
bis 6 in seine Liste auf, gleich nach den im Autograph
nicht datierten drei Konzerten ,welche Mozart aus
Johann [Christian] Badts Somaten nahm“ (KV 107/21"),
die zusammen als Nr. 2 erscheinen2. Als J. A. André
spiter selbst ein neues ,Thematisches Verzeichnis
W. A. Mozartscher Manuskripte, chronologisch geord-
net von 1764—1784“ anlegte — es wurde 1833 hand-
schriftlich abgeschlossen, blieb aber ungedruckt® —,

1 Dieses Verzeichnis, das eine numerierte Folge von Incipits nebst
einem gesonderten Kommentar zu jeder einzelnen Nummer ent-
hilt, wurde 1956 von Ernst Fritz Schmid und Volkmar Miiller-
Deck im Musikarchiv des Verlagshauses Johann André in Offen-
bach entdeckt. Vgl. Ernst Fritz Schmid, Neue Quellen zu Werken
Mozarts, in: Mozart-Jahrbudh 1956, Salzburg 1957, S. 35—45.
® Die Liste wird erdffnet von dem als ,Oratorium” bezeichneten
geistlichen Singspiel Die Schuldigkeit des ersten Gebots KV 35.
Vgl. Faksimile-Seiten bei E. F. Schmid, a. a. O.

3 Seit 1884 im British Museum London (Signatur Add. Ms.
34, 412). Vgl. C. B. Oldman, J. A. André on Mozart’s Manu-
scripts, in: Music & Letters V, April 1924, S. 169—176; Alfred
Einstein in der von ihm bearbeiteten dritten Auflage des Kochel-

Verzeichnisses (= Kochel-Einstein bzw. KV3), Leipzig 1937,.

S. XXX bis XXXV.

erhielten die vier Konzerte die Nummern 5—8; die
.3 Sonate del Sgr. Giovanni Badh ridotto in Consorti
[sic]“ aber wurden von ihm nach Kompositionen aus
dem Jahre 1769 als No. 32 eingereiht. Acht Jahre
spiter, ein Jahr vor seinem Tode, entschlof sich André,
seine Sammlung von Mozart-Autographen zu ver-
kaufen, und er lieB dazu ein von seinem Amanuensis
Heinrich Henkel in systematischer Reihenfolge zu-
sammengestelltes Thematisdhes Verzeichnis* im Druck
erscheinen; hier erhielten die vier Konzerte die Num-
mern 192—195. Nach diesen Nummern zitierte Otto
Jahn 1856 im ersten Teil seiner Biographie5, deren
eigene systematische Werkiibersicht die Konzerte als
Nr. 98—101 erscheinen laBt. SchlieBlich erhielten sie
1862 in der ersten Auflage des Kdchel-Verzeichnisses®
ihre einstweilen endgiiltige Numerierung, und zwar
37, 39, 40 und 41.

Keiner der hier Genannten hat anscheinend je daran
gezweifelt, ob man es hier wirklich mit Originalkom-
positionen Mozarts zu tun habe. Als Entschuldigung
konnte der Umstand angefiihrt werden, da8 (im Ge-
gensatz zu den Konzerten nach Sonaten Johann Chri-
stian Bachs) auf den Autographen von KV 37, 39, 40
und 41 jede diesbeziigliche Angabe fehlt (wie iibrigens
auch Wolfgangs Name). Bereits die Tatsache, daB Leo-
pold Mozart in seinem Ende 1768 abgeschlossenen,

4 Thematisches Verzeidmis derjenigen Originalhandsdiriften von
W. A. Mozart [...] weldie Hofrath André in Offenbads a. M.
besitzt, Offenbach 1841.

5 Otto Jahn, W. A. Mozart, Band I, Leipzig 1856, S. 715. _
8 Ludwig Ritter von Kéchel, Chronologisdi-thematisdies Ver-
zeidumis samtlidier Tonwerke Wolfgang Amadé Mozarts, Leipzig
1862, S. 49, 52—53.

VII
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bis zur Missa brevis in G KV 49 (47%) reichenden
Verzeichnis der Jugendwerke Wolfgangs? die vier
Konzerte nicht auffithrt — und zwar in einer Ubersicht,
in der es von groBter Wichtigkeit hétte gewesen sein
sollen, die kompositorische Fruchtbarkeit des Wun-
derkindes so vollstindig wie mdglich zu dokumentie-
ren—, hitte kritische Forscher stutzig machen kdnnen.
Hinzu kommt, daB der musikalische Gehalt dieser
Konzerte von maBgebenden Kennern vollkommen
unterschitzt wurde; das negative Urteil Otto Jahns,
wie es 1867 in der zweiten (zweibindigen) Auflage
seiner Biographie formuliert worden war — anschei-
nend nach oberflichlicher Finsicht der damals noch
ungedruckten Werke —, blieb jahrzehntelang unwider-
sprochen®: ,, . .. die Compositionen erhebein sich nicht
iber das gewdhnliche Niveau und bieten weder von
Seiten der Erfindung noch der Technik ein besonderes
Interesse.“ Jahn scheint also gar nicht bemerkt zu
haben, daf bei diesen Konzerten in stilistischer Hin-
sicht jedenfalls von einem merkwiirdig heterogenen
Komplex von musikalischen Substanzen gesprochen
werden kann, auch nicht, daB sich unter den zwdlf
Sitzen Stiicke von unbestreitbarer Qualitit befinden
wie z. B. der Mittelsatz von KV 39, alle drei Sitze von
KV 40 oder der Mittelsatz von KV 41.

So wurde es 1908, bis endlich die wirkliche Sachlage
enthiillt werden konnte. T. de Wyzewa und G. de
Saint-Foix, denen die Mozart-Forschung so unendlich
viel zu verdanken hat, kamen bei den Vorstudien zu
ihrem monumentalen Mozart-Werk zum iiberraschen-
den Ergebnis, da der zweite Satz von KV 39 eine
Bearbeitung des ersten Satzes der Klaviersonate op. 17,
Nr. 2 von Johann Schobert darstellt. In dem Aufsatz,
den sie diesem ,maitre inconnu de Mozart” widme-
ten?, sprachen sie die Vermutung aus, daB auch andere
Sitze dieser Konzerte nichts als ,simples adaptions”
sein diirften, und daB aus diesem Grunde die Konzerte
in Leopolds Verzeichnis fehlen. Kurz danach konnten
die franzésischen Forscher berichten?, daf sie noch

7 Verzeidmiff alles desjenigen was dieser 12jihrige Knab seit
seinem Tten Jahre componirt, und in originali kann aufgezeiget
werden, jetzt in der Bibliothéque du Conservatoire de Musique
Paris (Collection Malherbe, Signatur Ms 263). Das drei Folio-
seiten umfassende Dokument war urspriinglich entworfen als Bei-
gabe zu der Species facti, welche Leopold am 21. September 1768
dem Kaiser Joseph II. iiberreichte. Vgl. Kochel-Einstein,
S. XXIV—XXV; eine Ausgabe mit hinzugefiigten Incipits hat
E. H. Miiller von Asow eingerichtet (Wien 1956).

8 Otto Jahn, W. A. Mozart, Band I, Leipzig */1867, S. 62.

® T. de Wyzewa et G. de Saint-Foix, Un maitre inconnu de Mo-
zart, in: Zeitsdirift der Internationalen Musikgesellschaft X,
1908—1909, S. 35—41.

10 T, de Wyzewa et G. de Saint-Foix, Les premiers concerts de
Mozart, ebenda, S. 139—140.

VIII

fiinf weitere Satze hatten identifizieren kdnnen, und
zwar als Bearbeitungen von Sonatensitzen von Leontzi
Honauer (4) und Johann Gottfried Eckard (1). Als
1912 der erste Band ihres Standardwerkes W. A. Mo-
zart. Sa vie musicale et son ceuvre de I'enfance a la
pleine maturité erschien, waren von den sechs iibrig
gebliebenen Sétzen vier Hermann Friedrich Raupach
zugeschrieben. Nur der zweite Satz von KV 37 und
das Finale von KV 40 konnten damals noch nicht iden-
tifiziert werden; erst 1937 konnte Alfred Einstein in
der dritten Auflage des Kochel-Verzeichnisses auf
Grund einer Mitteilung von Erwin Bodky feststellen,
daB der SchluBsatz von KV 40 auf ein Klavierstiick
von Carl Philipp Emanuel Bach zuriickgeht.

Obschon die Pasticcio-Konzerte erst im Frithsommer
1767 in Salzburg entstanden sind, spiegeln sie doch
die Pariser Erlebnisse aus den Jahren 1763—1764 und
1766 wider. Am 19. November 1763 war Leopold
Mozart mit seiner Familie in Paris angekommen, und
er konnte sich bald ein Bild vom Musikleben in der
franzdsischen Hauptstadt machen, wobei sein Interesse
sich namentlich auf die Instrumentalmusik, insbeson-
dere auf die Klaviermusik, richtete. Seine Eindriicke
hat er in einem an Maria Theresia Hagenauer nach
Salzburg gerichtetenBrief vom 1.Februar niedergelegt;
aus diesem Brief sei folgender Passus zitiert, der uns
sofort in medias res bringt!!: ,——hier ist ein bestin-
diger Krieg zwischen der Italidnischen und franzdsi-
schen Musik. die ganze franz: Music ist keinen T——
werth; man fangt aber nun an grausam abzudndern:
die franzosen fangen nun an stark zu wanken, und es
wird in 10 bis 15 Jahren der franzésische Geschmak,
wie hoffe, vollig erloschen. die teutschen spielen in
Herausgaabe ihrer Composition dem Meister. dar-
unter Mr: Sdhobert — Mr: Eckard. Mr: Hannauer fiirs
Clavier, Mr: Hodibrucker und Mr: Mayr fiir die
Harpfe sehr beliebt sind. Mr: le grand ein franz: Cla-
vierist hat seinen gofit ginzlich verlassen, und seine
Somaten sind nach unserem geschmackt. Mr:Schoberth.
Mr. Eckard, Mr: Le grand und Mr: Hodibrucker haben
ilre gestodine Sonaten alle zu uns gebradht und meinen
Kindern verehret.”

Wir konnen annehmen, daB Leopolds Urteil stark
beeinflut war durch seinen vielseitig orientierten
Gonner Melchior Grimm, den scharfsinnigen, stark
antifranzosisch eingestellten Chronisten — ,dieser
mein grosser Freund, von dem ich hier alles habe”,

11 Mozart. Briefe und Aufzeichnungen. Gesamtausgabe, hrsg. von
der Internationalen Stiftung Mozarteum Salzburg, gesammelt und
erliutert von Wilhelm A. Bauer und Otto Erich Deutsch
(= Bauer-Deutsch), Band I, Kassel etc. 1962, Nr. 80, S. 126,
Zeile 144—154.
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,ein gelehrter Mann und ein grosser Menschenfreund”,
wie Leopold am 1. April 1764 an Lorenz Hagenauer
schreibt 12 —, der einen Mittelpunkt im Kreis der deut-
schen Emigranten darstellte, die sich um 1760 in gro-
Ber Zahl in Paris niedergelassen hatten.

Der erste deutsche Musiker, dem Leopold Mozart in
Paris begegnete, war Johann Gottfried Eckard (geb.
1735 in Augsburg, gest. 1809 in Paris), , Virtueux du
clavessin“, wie ihn Leopold in seinen Reisenotizen
erwihnt 13. Fckard, der seit 1758 in Paris lebte, hatte
dort 1763 seine Six Sonates pour le clavecin, Oeuvre |
erscheinen lassen, mit einem Avertissement, worin er
diese Sonaten ausdriicklich auch fiir das Klavichord
und das Pianoforte bestimmte und dazu dynamische
Zeichen (,aussi souvent les doux, et les fort”) ange-
geben hatte — das erste Mal in der franzésischen Kla-
vierliteratur 4. '
Mr=Schoberth ¥ Claviceniste chez le Prince Conti.”
ist der zweite Komponistenname, der in den Pariser
Reisenotizen auftritt!5. Johann Schobert, um 1740
wahrscheinlich in Schlesien geboren und am 28. Au-
gust 1767 in Paris an den Folgen einer Pilzvergiftung
gestorben, muB sich ebenfalls kurz vor 1760 in Paris
niedergelassen und bald danach angefangen haben, So-
naten, Konzerte und Sinfonien mit obligatem Klavier
drucken zu lassen. Sein Opus XVII (IV Sonates pour le
clavecin avec accompagnement de violon), dem der
Mittelsatz von KV 39 entnommen ist, scheint erst
nach seinem Tode herausgegeben worden zu seiné;
de Wyzewa und de Saint-Foix vermuteten daher, da
in diesem Falle Wolfgang keinen Druck, sondern nur
eine Handschrift zur Verfiigung gehabt hatte!?, was
mir aber doch unwahrscheinlich vorkommt. Die Mo-
zarts waren niamlich auf Schobert gar nicht gut zu
sprechen, wie aus Leopolds Brief vom 1. Februar 1764
zu erkennen ist1®: ,Mein Madl spielt die schwersten
Stiicke, die wir itzt von Schoberth und Eckard etc.
haben, darunter die Eckardischen Stiicke nodt die
schwereren sind mit einer unglaublichen Deutlichkeit,
und so, daf der niedertrechtige Schoberth seine Eyfer-

12 Bayer-Deutsch I, Nr. 83, S. 141, Zeile 121ff.

13 Bauer-Deutsch I, Nr. 74, S. 117, Zeile 7—8.

14 Vgl. die Neuausgabe von E. Reeser: Johann Gottfried Eckard —
Oeuvres complétes pour le clavecin ou le pianoforte, Amster-
dam-Basel-Kassel 1956; ders., Artikel Eckard, in: MGG, Band 3,
Spalte 1086—1090.

15 Bauer-Deutsch 1, Nr. 74, S. 117, Zeile 9—10.

16 Jedenfalls fehlt auf dem Titelblatt des Pariser Erstdrucks die
iibliche Bezeichnung ,chez lauteur”. Vgl. Ausgewihlte Werke
von Johaun Schobert, hrsg. von Hugo Riemann (DDT, 1. Folge,
Band XXXIX, Leipzig 1909), S. XIX.

17 T, de Wyzewa et G. de Saint-Foix, W.-A. Mozart, Band I,
Paris 2/1936, S. 190,

18 Bauer-Deutsch I, Nr. 80, S. 126—127, Zeile 168—176.

sucht und seinen Neid nidht bergen kann und sich bey
Mr. Eckard, der ein ehrlicher Mann ist, und bey vielen
Leuten zum Gelichter macht. [...] Mr: Schoberth ist
gar nicht derjenige, der er seyn soll. Er schmeichelt ins
Gesicht, und ist der filscheste Mensdh; Seine Religion
aber ist nach der Mode. Gott bekehre ihn!“ Es ist wohl
kaum anzunehmen, daf sich bei einer derartigen (in
diesem AusmaB vermutlich nicht gerechtfertigten)
Antipathie ein freundschaftlicher Umgang hat herstel-
len lassen, was eine Voraussetzung sein miifite fiir die
Annahme, da Schobert den Mozarts vor ihrer end-
giiltigen Riickreise aus Paris am 9. Juli 1766 ein hand-
schriftliches Sonatenheft iiberreicht haben wiirde. Ich
bin vielmehr davon iiberzeugt, da dieses Opus XVII
damals doch schon gedruckt vorlag.

~Mr: Hannauer” (= Leontzi Honauer) sind die Mo-
zarts erst wihrend ihres zweiten Pariser Aufenthaltes
persdnlich begegnet®, obschon sie seinen Namen
schon vorher kannten (siche oben). Honauer, der um
1735 vermutlich in StraBburg geboren war (Sterbe-
datum und -ort sind bis jetzt unbekannt), stand seit
etwa 1761 im Dienst des Prinzen Louis de Rohan,
dem seine in diesem Jahre erschienenen Six Sonates
pour le clavecin, Livre premier gewidmet sind2°; auch
die Six Somates pour le clavecin, Livre second waren
schon erschienen, als die Mozarts in Paris ankamen.
Der einzige deutsche Sonatenkomponist, den Leopold
Mozart in seinem Brief vom 1. Februar 1764 noch nicht
nennt, ist Hermann Friedrich Raupach (geb. 1728 in
Stralsund, gest.1778 in St.Petersburg); mit ihm kamen
die Mozarts erst 1766, vielleicht gleichzeitig mit
Honauer, zusammen?!. DaB dieses Zusammensein fiir
Wolfgang mehr bedeutet haben muf als die Begeg-
nung mit vielen anderen Musikern in dieser Zeit, ist
aus diesbeziiglichen Mitteilungen Grimms in der Cor-
respondance littéraire vom 15. Juli 1766 abzuleiten:
,A Londres, [J. C.] Bads le prenait entre ses genoux,
et ils jouaient ainsi de téte alternativement sur le
méme clavecin deux heures de suite en présence du
roi et de la reine. Ici il a subi la méme épreuve avec
Mr. Raupadh, habile musicien qui a été longtemps a4
Pétersbourg, et qui improvise avec une grande supério-
rité.“22 Aus den Six Somates pour le Clavecin avec
accompagnement de Violon, Oeuvre I, die 1765 in

19 Bayer-Deutsch I, Nr. 110, S. 227, Zeile 6.

20 Vgl E. Reeser, Artikel Honauer, in: MGG, Band 6, Spalte
681—684.

21 Bauer-Deutsch I, Nr. 110, S. 227, Zeile 6.

22 Zitiert in: Mozart — Die Dokumente seines Lebens, gesammelt
und erliutert von Otto Erich Deutsch (Neue Mozart-Ausgabe
X/34), S. 55.
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Paris bei De la Chevardiére erschienen sind*¥ — sie
wurden am 7. Oktober 1765 im Avautcoureur ange-
kiindigt 2 —, hat Wolfgang nicht weniger als vier Sitze
fiir seine Pasticcio-Konzerte benutzt.

Es ist begreiflich, daB man zur Identifizierung des Mit-
telsatzes von KV 37 in erster Linie bei den bereits
genannten Komponisten auf die Suche gegangen ist
und erst danach bei den anderen Musikern, die Leopold
in seinem Brief vom 1. Februar 1764 erwahnt. Den
Harfenisten Christian Hochbrucker (geb. 1753 in Tag-
mersheim, gest. 1799 in London), von dem 1762 bei
Huberty in Paris Six Souates pour la Harpe, Oeuvre 1
erschienen waren, hatten die Mozarts schon am An-
fang ihres ersten Pariser Aufenthaltes kennenge-
lernt25; ohne Zweifel waren es diese Sonaten, die
Hochbrucker kurz nachher den Kindern verehrte (siche
oben). ,Mr: Mayr* (= Philippe-Jacques Meyer, geb.
1737 in StraBburg, gest. 1819 in London) wird zwar
in den Reisenotizen nicht genannt, doch werden Leo-
pold und Wolfgang wahrscheinlich Meyers 1763 bei
De la Chevardiére erschienenen Essai sur la vraie
maniére de jouer la Harpe avec une Méthode pour
I'accorder, Oeuvre I eingesehen haben?6. Auch kommt
in Betracht ,Mr: le grand”; mit diesem Namen kann,
wie Jean Bonfils und H. A. Durand haben feststellen
kénnen?’, nur Jean-Pierre Legrand (geb. 1734 in Tar-
bes, gest. 1809 in Marseille) gemeint sein. Von ihm
ist 1763 ein Premier Livre des Somates de Clavecin
erschienen (bis jetzt ist kein Exemplar dieses Druckes
aufgefunden worden), und vermutlich ist er auch der
Autor des Sonatensatzes, welcher unter diesem Namen
in die XX Sonate da vari autori aufgenommen wurde,
die Venier im Jahre 1760 publizierte?®. — Aber man
kénnte auch an einen Mann wie Christoph Schaffrath
denken (geb. 1709 zu Hohenstein an der Elbe, gest.
1763 in Berlin), der ebenfalls mit einem Sonatensatz
in dem genannten Sammelband von Venier vertreten
ist2, oder an die Komponisten, die, ebenso wie Leo-
pold Mozart selbst3?, Beitriige fiir Haffners Oeuvres

23 Also nicht ,etwa 1762“, wie Edwin J. Simon in seinem Artikel
Raupadh in MGG, Band 9, Spalte 51, behauptet.

24 Cari Johannsson, Frends Music Publishers’ Catalogues of the
Second Half of the Eighteenth Century, Stockholm 1955, Text-
band S. 72.

25 Bauer-Deutsch I, Nr. 74, S. 117, Zeile 17—18.

2 F. Vernillat, Artikel Ph.-]J. Meyer, in: MGG, Band 9, Spalte
247; Cari Johansson, a. a. O., S. 69.

27 ] Bonfils et H. A. Durand, Artikel Legrand, in: Encyclopédie
de la Musique, Band 111, Fasquelle, Paris 1961, S. 55—56.

8 XX Sonate per cembalo composte da Vari Autori. Opera
seconda, S. 2—3: ,Sonata I Dell. Sig.r Le Grand”.

2 A a O, S. 24: ,Sonata XX Dell. S.r Schaffrath”.

30 Drei Klavier-Sonaten Leopold Mozarts sind aufgenommen im
5., 6. und 9. Teil der Oeuvres mélées, hrsg. von J. U. Haffner,
Niirnberg 1758 bis um 1763.

X

Mélées geliefert haben. Der Umstand, daB als Schlu8-
satz von KV 40 ein Klavierstiick von Carl Philipp
Emanuel Bach — und zwar La Boehmer3! — bearbeitet
worden ist, deutet an, daB man sich nicht ausschlieBlich
auf den Kreis der Pariser Kleinmeister beschrinken
sollte. Jedenfalls haben verschiedene Nachforschungen
(u. a. von Vladimir Fédorov in der so reichhaltigen
Bibliothek des Pariser Conservatoire de Musique) bis
jetzt kein positives Ergebnis gezeitigt.

DaB dieser eine Satz ausnahmsweise 32 auf eine unge-
druckte Komposition zuriickgehen sollte, wie dies de
Wyzewa und de Saint-Foix angenommen haben — und
dabei dachten sie in erster Linie an den in thren Augen
alle Pariser Klavieristen weit iiberragenden Johann
Schobert 3% —, kommt mir ziemlich unwahrscheinlich
vor; auch die Moglichkeit, daB Leopold in diesem
Falle einen eigenen (ungedruckten) Sonatensatz bei-
gesteuert habe, ist schon stilistisch wenig plausibel,
und daB das Stiick von Wolfgang persdnlich kompo-
niert worden ist (entweder als Sonatensatz oder gleich
als Konzertsatz), kann meines Erachtens ausgeschlossen
werden.

Zusammenfassend sei die Folge der im vorliegenden
Band verdffentlichten Pasticcio-Konzerte in nachste-
hender Tabelle iibersichtlich dargestellt:

1.KV 37

Allegro C, F-dur. Nach Raurach, Op. I No. 5, erster
Satz. (Original-Tempo: Allegro di molto).

Andante 3, F-dur. Nach einem Sonatensatz unbe-
kannter Herkunft.

Roudo 3, F-dur. Nach Honauer, Op. II No. 3, erster
Satz34, (Original-Tempo: Allegro).

2.KV 39

Allegro spiritoso C, B-dur. Nach Raupacs, Op. ]
No. 1, erster Satz. (Original-Tempo: Allegro mo-
derato).

Andante C, F-dur. Nach Scuosert, Op. XVII No. 2,
erster Satz38. (Original-Tempo: Andante poco alle-
gro).

3t Erschienen in: Musikalisches Allerley. Erste Sammlung, Berlin
1761, S. 18. Vgl. Alfred Wotquenne, Thematisdtes Verzeidnis
der Werke von Carl Philipp Emanuel Bad, Leipzig 1905, S. 48.
3 Vorausgesetzt, daB Schoberts Opus XVII schon gedruckt vor-
lag, als die Mozarts sich von Paris verabschiedeten.

3 T, de Wyzewa et G. de Saint-Foix, W.-A. Mozart, Band I,
S. 190.

3 Nicht Op. I, Nr. 3, wie bei de Wyzewa et de Saint-Foix,
a. a. O., S. 189, Hermann Abert, W. A. Mozart, Band 1, Leipzig
/1923, S. 114, und Kd&chel-Einstein, S. 60.

3 Neuausgabe von de Wyzewa und de Saint-Foix (ohne beglei-
tende Violinstimme) zusammen mit Mozarts Fassung bei Breit-
kopf & Hartel, Leipzig 1908; komplett bei E. Reeser, De klavier-
sonate met vioolbegeleiding in het Parijsdte wmuziekleven ten
tijde van Mozart, Rotterdam 1939, Anh. S. 46—48.
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Molto allegro 3, B-dur. Nach Raupach, Op. I No. 1,
dritter Satz. (Original-Tempo: Allegro assai).

3.KV 4o

Allegro maestoso C, D-dur. Nach Honauer, Op. Il
No. 1, erster Satz. (Original-Tempo: Allegro Pom-
poso).

Andante } , A-dur. Nach Eckarp, Op. I No. 4, einzi-
ger Satz36, (Original-Tempo: Andantino).

Presto 3, D-dur. Nach C. Pu. E. Bach, La Boehmer
(Wq 117). (Original-Tempo: Prestissimo).

4.KV 41

Allegro3 , G-dur. Nach Honauer, Op. I No. 1, erster
Satz.

Andante 2, g-moll. Nach Raupach, Op. I No. 1, zwei-
ter Satz. (Original-Tempo: Andantino).

Molto allegro ®, G-dur. Nach Honauer, Op. 1 No. 1,

dritter Satz. (Original-Tempo: Allegro assai).

Bevor wir uns den Autographen dieser Konzerte zu-
wenden, soll noch kurz auf die Existenz eines vor
wenigen Jahren aufgefundenen ,Pasticcio-Konzertes”
in G-dur hingewiesen werden, dessen bisher einzige
bekannte Quelle sich handschriftlich im Archiv des
Schlosses Kremsier/CSSR (Signatur II F 94) befindet.
Dieses dreisitzige Concerto per il Cembalo, Violino
Primo, Violino 2 do, Viola obl. e Bahso Del Signor
Amadeo Mozart zeigt am Anfang des zweiten Satzes
die Uberschrift: Adagio variato. Del Concerto de Masi.
Wer mit diesem Namen gemeint ist, muB noch unge-
Klirt bleiben. Ein Masi wird in Mozarts Brief vom 26.
Januar 1770 aus Mailand genannt; die Sei Concerti per
Cembalo e Orch. von P. Felice Masi (aus dem Besitz der
ehemaligen PreuBischen Staatsbibliothek Berlin, z. Z.
Marburg, Signatur Mus. Ms. 13820) enthalten aber
keine Modellstiicke zu diesem Konzert. Der dritte Satz
iibrigens geht laut Mitteilung von Prof. Dr. L. F. Tag-
liavini, Bologna, auf Domenico Scarlatti zuriick (Nr. 2
der Essercisi per Gravicembalo = Nr. 388 der Lon-
go’schen Ausgabe, Band VIII, S. 135). Das Manuskript
ist weder von Wolfgang. noch von Leopold geschrieben;
diese Tatsache geniigt aber nicht, um dieses Konzert
als nicht authentisch zu betrachten; schwerwiegender
ist der Umstand, daB die Konzertform auffallend pri-
mitiv und geradezu dilettantisch gestaltet ist und daB
der Orchestersatz nach dem Urteil von Musikdirektor
Ernst Hess, Ziirich, der die Partitur eingehend unter-
sucht hat, zahlreiche schlechte und ungeschickte Stellen
enthilt, wie sie Mozart niemals, selbst nicht in seiner
frithesten Jugend, geschrieben hat. Im Kritischen Be-

38 Neuausgabe in: J. G. Edkard — Oeuvres complétes etc.,
S. 39—41.

richt wird auf die problematische Zuschreibung dieses
Werkes niher eingegangen werden; an dieser Stelle
aber mdchte ich doch schon jetzt die Uberzeugung aus-
sprechen, da das Konzert nicht von Mozart stammt.

*

Die vier Konzerte, die 1877 in der alten Mozart-
Gesamtausgabe erstmals gedruckt wurden?®’, sind uns
in einer einzigen handschriftlichen Quelle iiberlie-
fert3®; alle vier Werke tragen den Titel Concerto per
il Clavicembalo und sind rechts oben von Leopold
Mozart—nicht von Wolfgang, wie Einstein meint3?/—
genau datiert: KV 37 nel Aprile 1767, KV 39 in Junio
1767, KV 40 und 41 in Julio 1767. Schon Otto Jahn
hatte bemerkt, da8 diese Quelle nur in geringem Mafie
als Autograph zu bewerten, sondern ,zum grossen
Theil von der Hand des Vaters geschrieben” ist4?; er
schloB daran aber sogleich die kithne Folgerung:
... .der aber nur den Absdireiber gemadst hat, indem
Wolfgang gelegentlich mit ihm abwechselt.” Aus der-
artigen ,gemischten Autographen“ liBt sich kaum
mit Sicherheit ablesen, auf welche Weise sie zustande
gekommen sind. Es ist Wolfgang Plath zu verdanken,
daB wir die Handschriften von Vater und Sohn jetzt
mit einiger Genauigkeit voneinander unterscheiden
kénnent. Auf Grund seiner Untersuchungen muBte
Plath sich im Falle der Pasticcio-Konzerte fragen, ob
man wirklich annehmen solle, Leopold habe aus einem
nicht erhaltenen Konzept Wolfgangs kopiert*2. Ich
kann mir aber nicht vorstellen, daf8 dies der Fall ge-
wesen sein konnte; im ersten und zweiten Satz von
KV 37 hat Leopold verschiedene Male Wolfgangs
urspriingliche Notierung durchgestrichen und durch
eine verbesserte Fassung ersetzt (vgl. im Notentext
S.19, T.157 und 159; S.22—23, T.19-27; S. 25,
T. 44—45 und 49; S.26, T.54—55), was doch un-
ndtig gewesen wire, wenn ihm ein Konzept Wolf-
gangs zur Verfiigung gestanden hitte. Ich mochte also
fiir die zweite von Plath formulierte Mdglichkeit pla-
dieren, niamlich daB ,diese vier Pasticci eine gemein-
schaftliche Bearbeitung (d. h. nicht nur Niedersdhrift)
vou Vater und Sohn darstellen” 43, Diese Moglichkeit

87 Serie XVI, Band I, Nr. 1—4.

38 Seit 1860 in der ehemaligen PreuBischen Staatsbibliothek
Berlin, z. Z. Marburg/Lahn.

3 Kodhel-Einstein, S. 60.

40 Q. Jahn, a. a. O., Band I, S. 715.

41 Wolfgang Plath, Beitrige zur Mozart-Autographie. 1. Die
Handsdrift Leopold Mozarts, in: Mozart-Jahrbuch 1960—1961,
Salzburg 1962, S. 82—117. — Die Ergebnisse seiner Untersuchun-
gen mit Bezug auf die Pasticcio-Konzerte werden im Kritischen
Bericht eingehend erortert.

42 Plath, a. a. O, S. 98.

43 Plath, a. a. O, S. 98.
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wird zur Wahrscheinlichkeit durch den Umstand, daf
Plath die Konzerte nach Johann Christian Bach (KV
107/21") aus graphologischen Griinden jedenfalls spa-
ter als 1770 ansetzen mdchte 4. Somit stellen also die
vier Pasticcio-Konzerte, nicht die drei Bach-Bearbei-
tungen, Wolfgangs erste Beschiftigung mit der Kon-
zertform dar, und da ist es selbstverstindlich, daB Leo-
pold seinem elfjihrigen Sohn in dieser Situation be-
hilflich sein wollte. SchlieBlich sollte auch nicht die
Maéglichkeit auBer acht gelassen werden, daB es sich
hier um eine sehr eilige termingebundene Arbeit zu
einem bestimmten AuffithrungsanlaB gehandelt hat
und Leopolds groBer Schrift- (und Bearbeitungs-?)an-
teil einfach aus Zeitmangel zu erkldren ist.

Unter diesen Umstiinden ist es unmdglich, festzustel-
len, wer die verschiedenen Sonatensitze ausgewahlt
hat, Leopold oder Wolfgang. Es war schon de Wyzewa
und de Saint-Foix aufgefallen, daB nicht weniger als
acht von insgesamt zwdlf Sonatensdtzen von den am
wenigsten hervorragenden der Pariser Kleinmeister
stammen: Honauer und Raupach. Die franzdsischen
Forscher glaubten, dies aus der Tatsache erkldren zu
konnen, daB Wolfgang diesen beiden Komponisten
erst am Ende seines Pariser Aufenthaltes persdnlich
begegnet war und daB ihre Musik ihn dadurch leb-
hafter interessierte als z. B. die viel originelleren
Sonaten von Eckard und Schobert, deren Bekanntschaft
er mehr als drei Jahre zuvor gemacht hatte?5. Das
wire also ein Argument fiir die Annahme, daB Wolf-
gang die Wahl selbst getroffen hat. Jedenfalls gibt es
zu denken (was.auch schon Plath getan hat?), daB
Leopold — anders als bei KV 107 (21%) — auf eine
Autorenangabe verzichtete.

An dieser Stelle muB ich mich stilkritischer und formal-
analytischer Betrachtungen enthalten?’. Doch mochte
ich darauf hinweisen, da$ die Ansicht de Wyzewas und
de Saint-Foix’4® von der angeblichen Primitivitat der
Bearbeitung der Johann-Christian-Bach-Konzerte ge-
geniiber der Pasticcio-Konzerte nicht haltbar ist, ab-
gesehen von der Instrumentation, die in der nur mit
Streichern besetzten Partitur von KV 107 (21%) natur-
gemiB einfacher ist als in KV 37, 39, 40 und 41.
Wir kénnen annehmen, daB die Pasticcio-Konzerte
dazu bestimmt waren, von Wolfgang wihrend des

44 Plath, a. a. O., S. 96.

¢ T. de Wyzewa et G. de Saint-Foix, W.-A. Mozart, Band I,
S. 188, Anmerkung 2.

46 Plath, a. a. O., S. 98.

47 Vgl. Edwin J. Simon, Souata into Concerto. A Study of Mo-
zart's first seven concertos, in: Acta Musicologica, XXXI, 1959,
S. 170—185.

48 De Wyzewa et de Saint-Foix, a. a. O., Band I, S. 161, Anmer-
kung 1.

XII

Aufenthaltes in Wien vorgetragen zu werden, wohin
Leopold mit seiner Familie im September 1767 gereist
war. Ob sie wirklich gespielt worden sind, ist nicht mit
Bestimmtheit festzustellen. Es ist denkbar, da8 dies in
Briinn geschehen ist, wo die Mozarts im Oktober
1767 ihre Zuflucht nahmen, als in Wien eine Blattern-
epidemie ausgebrochen war; der Sternberger Propst
Aurelius Augustinus notiert namlich am 30. Dezember

.1767 in seinem Tagebuch, er habe einem Konzert ,in

Dowmo civitatis, Taverna dicta” beigewohnt, . in qua puer
Salisburgensis 11. annorum, et soror sua 15. anunorum
in ala, aliis Brunansibus diverso instrumentorum genere
illum et illam associantibus /: accompagmer :/ ad
omnium admirationem produxit”4®. DaB hierbei von
einer Orchesterbegleitung die Rede ist, geht aus einem
Gesuch hervor, das der Turmkapellmeister Abraham
Fischer 1768 an den Briinner Magistrat richtete und in
dem er sich auf ein giinstiges Urteil Leopold Mozarts
berief: ,Kapellmeister von Salzburg Herr Mozart war
mit hiesigem Orchester vollkommen zufrieden und
hitte nicht geglaubt, dafl meine Gesellen bei der ersten
Prob so gut accompagniren wiirden” 50,

Wie dem auch sei, daB Wolfgang die Konzerte auch
spiter noch vorgetragen hat, wird wahrscheinlich ge-
macht durch den Umstand, daB eine nachkomponierte
Kadenz zum ersten Satz von KV 40 — Zum ersten
Stiick vom Concert aus dem D pastigio [sic], wie in
Wolfgangs Handschrift auf dem Autograph zu lesen
ist — iiberliefert ist. Dieses Autograph, das bei Kochel-
Finstein unter der Nummer 624 (6262), Anh. C, regi-
striert ist5!, kann jetzt ziemlich genau datiert werden;
urspriinglich war es nimlich Teil eines groferen Blat-
tes, auf dem eine Kadenz Mozarts (KV 624/626%, Anh.
K) zu einem Klavierkonzert von Ignaz von Beecke
(vgl. unten, S.XIII, und im Notenteil, S.227—228) und
ein Menuett fiir Streichquartett notiert waren und das
Constanze Mozart 1835 zerschnitten hat, um dieBruch-
stiicke getrennt verschenken zu konnen®?. Seit 1956
liegt das Blatt (wenigstens in Photomontage) wieder
vollstandig vor53. Nun hat Ernst Fritz Schmid nach-
weisen konnen, da der Menuett-Satz nicht zum Streich-
quartett KV 590 gehort — wie Einstein auf Grund einer

49 Mozart — Die Dokumente seines Lebens, S. 72.

50 Ebenda, S. 72.

51 Es befindet sich jetzt im British Museum London (Signatur
Add. 47873); vgl. die Beschreibung bei A. Hyatt King, Mozart
in Retrospect, London 1955, S. 89. ’

52 Das andere Bruchstiick befindet sich gegenwirtig im Besitz von
Rudolf F. Kallir, New York. — Vgl. E. F. Schmid, Schicksale einer R
Mozart-Handsdhrift, in: Mozart-Jahrbuds 1957, Salzburg 1958,
S. 43—56.

53 Vgl. das Faksimile auf S. XXVIL.
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unbegriindeten Zuschreibung in einem Wiener Anti-
quariatskatalog aus dem Jahre 1928 in der driten Auf-
lage des Kochel-Verzeichnisses behauptet hatte* —,
sondern als ein selbstandiges Stiick zu bewerten ist,
das stilistisch in die Nahe der im August oder Sep-
tember 1773 entstandenen Wiener Streichquartette KV
168 und 173 gehdrt. Schmid war der Meinung, daB es
sich hier um die Niederschrift einer fritheren Version
des Menuetts von KV 168 handele3, und er gab dem
Satz daher die vorliufige Nummer 168°. Schmids Ver-
mutung, daB Mozart sowohl sein Konzert KV 40 als
auch jenes Konzert von Beecke bei seinem Aufenthalt
in Wien im Sommer oder Herbst des Jahres 1773 vor-
trug und daB er fiir diesen AnlaB die beiden Kadenzen
niederschrieb 3, hat viel Wahrscheinlichkeit fiir sich.
Es sollte uns nicht verwundern, daB keine weiteren
Kadenzen oder Eingénge zu diesen Konzerten iiberlie-
fert sind, da es bekannt ist, daB Mozart nur selten
Kadenzen und Eingéinge mitkomponierte, um bei Auf-
fiihrungen, an denen er selbst als Solist mitwirkte,
seine improvisierende Phantasie nicht im voraus bin-
digen zu miissen. Wenn er Kadenzen nachkomponierte,
geschah dies wohl im Hinblick auf eine Drucklegung
oder eine Auffiihrung ohne seine Mitwirkung. Jeden-
falls ist an Abschriften Leopold Mozarts (der gelegent-
lich auch Kadenzen seines Sohnes kopierte), was die
Pasticcio-Konzerte anbelangt, bis jetzt nichts weiter
zum Vorschein gekommen als eine Kopie eben des-
selben Blattes, das spéter von Constanze zerschnitten
wurde, also von der Kadenz zu KV 40 und von der zum
Beecke-Konzert (das Streichquartett-Menuett hat Leo-
pold nicht mitkopiert) %, was die Vermutung erhirten
kénnte, daB Wolfgang zu den anderen Konzerten keine
Kadenzen notiert hat.

Die in der vorliegenden Ausgabe fehlenden Kadenzen
und Eingénge wird der Ausfithrende also selbst impro-
visieren (oder vorher komponieren) miissen. Die dies-
beziiglichen Stellen sind in den Autographen und
Drucken stets durch Fermaten gekennzeichnet. Steht
die Fermate iiber einem Quartsextakkord, so hat der
Solist eine Kadenz anzubringen, die motivisch Bezug
nehmen soll auf das im Satz verarbeitete Material;
steht sie iiber einem HalbschluB, der als Dominante
fiir den folgenden Abschnitt fungiert, so folgt ein Ein-
gang, der erstens viel kiirzer sein kann als eine Kadenz,
und zweitens nur aus Laufen, Spriingen oder Arabesken
bestehen soll, also keinen Zusammenhang mit der The-
matik des Satzes aufzuweisen hat.

54 K5chel-Einstein, S. 753 und 824.
55 Schmid, a. a. O., S. 55.
58 Schmid, a.a. O., S.52.
87 Vgl. die Faksimilia auf S. XXVIL

Die Kadenzen zu fremden Klavierkonzerten

Zu den interessantesten Aspekten von Mozarts Per-
sonlichkeit gehort sein Verhaltnis zu zeitgendssischen
Komponisten. Gegeniiber einer unbegrenzten Bewun-
derung wie z. B. fiir Johann Christian Bach oder Joseph
Haydn steht eine ebenso unbegrenzte Geringschitzung
wie fiir Carl und Anton Stamitz oder Muzio Clementi.
Im allgemeinen war Mozart in seinem Urteil iiber an-
dere Komponisten duBerst kritisch—sofern er nicht fiir
jemanden ins ,Schwirmen“ geriet —, und in dieser
Hinsicht kam sein Charakter dem seines Vaters ohne
Zweifel recht nahe. Fs muB denn auch als ein Zeichen
von positiver Wertung betrachtet werden, wenn Mo-
zart bereit war, Konzerte anderer Komponisten 6ffent-
lich vorzutragen und dafiir selbst Kadenzen zu schrei-
ben. Was davon erhalten geblieben ist, bezieht sich
hauptsichlich auf zwei Komponisten: Ignaz von Beecke
(geb. 1733 in Wimpfen, gest. 1803 in Wallerstein)
und Johann Samuel Schroeter (geb. 1752 in Warschau,
gest. 1788 in London). Mit Beecke war Mozart schon
1766 in Paris in Kontakt gekommen, wie wir Leopolds
Reisenotizen entnehmen kénnen®8. Im Winter 1774/75
haben beide in Miinchen eine Art Wettkampf im
Klavierspiel abgehalten, woriiber Christian Friedrich
Schubarts Deutsdie Chronik vom 17. April 1775 be-
richtet. Das Klavierkonzert Beeckes, auf das sich
Mozarts Kadenz KV 624 (626%), Anh. K, bezieht —
das Autograph (es befindet sich heute im Besitz von
Mr. Rudolf F. Kallir, New York) tragt die Aufschrift:
Zum Andante von Beecké —, konnte bis jetzt nicht auf-
gefunden werden. E.F. Schmid hat darauf hingewie-
sen®, daB Mozart mit seiner Kadenz fiir den lang-
samen Satz des bewuBten Konzerts seinem Kollegen
Beecke ein Kompliment hat machen wollen, indem er
eine Stileigentiimlichkeit verwendete, fiir welche Beecke
in seiner Zeit bekannt war, nimlich das (vielleicht auf
C. Ph. E. Bach zuriickgehende) Instrumentalrezitativ.
Die Ubereinstimmung zwischen Mozarts Kadenz und
dem von Schmid zitierten Fragment aus Beeckes Kla-
vierkonzert Nr. 4 in B, wovon sich eine Stimmenkopie
mit eigenhindigen Eintragungen des Komponisten im
Fiirstlich Oettingen-Wallersteinschen Musikarchiv auf
Schlof Harburg befindet, ist auffallend. Wie oben ar-
gumentiert wurde, muf diese Kadenz im Sommer oder
Herbst 1773 in Wien entstanden sein, was nicht aus-
schlieBen wiirde, daB Mozart vier Jahre spiter, als er
in Augsburg weilte, nach einem Besuch in Hohen-Alt-
heim, dem LustschloB des Fiirsten Kraft Ernst von

58 Bauer-Deutsch I, Nr. 110, S. 227, Zeile 7.
5 Mozart — Die Dokumente seines Lebens, S. 138.
80 Schmid, a. a. O., S. 48—49.
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Oettingen-Wallerstein (bei dem Beecke als Musik-In-
tendant im Dienst war), nicht viel Gutes an seinen
Vater iiber ihn schreiben konnte: ,. .. da spielte ich
just eine sonate Prima vista vom Becché, die ziemlich
schwer war, miserable al solito; was sids da der H:
Capellmeister und organist verkreiizigte, ist nicht zu
besdireiben” ®!. Nichtsdestoweniger sind Mozart und
Beecke in freundschaftlicher Verbindung miteinander
geblieben, und sie sollen noch im Oktober 1790 in
Mainz zusammen ein fiir Klavier vierhindig arrangier-
tes Klavierkonzert Mozarts gespielt haben®2.
Dagegen hat Mozart Johann Samuel Schroeter — der
seit 1772 als Klavierspieler und -komponist in London
lebte, wo er schon 1788, fast gleichaltrig mit Mozart,
starb — nicht personlich gekannt. Sein Name begegnet
in der Familienkorrespondenz zum ersten Male in
Mozarts Brief vom 3.]Juli 1778 aus Paris an seinen
Vater: ,schreiben Sie mir dodh ob sie die Concerte von
sdrétter zu Salzbourg haben? — die Sonaten von hiill-
mandel? — ids wollte sie kaufen, und ilmen iiberschik-
ken. beide oeuvre sind sehr schom...“®. Leopold
besaB tatsichlich ein Konzert von Schroeter: ,ex Eb”,
wie er am 20. Juli 1778 seinem Sohne schrieb®; am
10. Dezember 1778 berichtete er ihm iiberdies, daf
w0 Sgr. Ceccarelli . . . das erste Conzert von Schréter
ex F...” bei Nannerl (also in Salzburg) einstudiert%5.
Nun stehen von den Six Concertos op. III von Schroeter
das erste Konzert in F und das sechste in Es; diese Kon-
zerte sind 1774 in London gedruckt®, aber schon im
nichsten Jahr ist bei Le Menu & Boyer eine franzé-
sische Edition erschienen, welche in den Aunonces,
affiches et avis divers vom 27. Februar 1775 angekiin-
digt wurde®”, kurz darauf gefolgt von einem Druck
von Venier®®, Es ist kein Zweifel, daB Wolfgang 1778
in Paris eine dieser Ausgaben in Hinden gehabt hat,
und vielleicht desgleichen auch Leopold in Salzburg.
Wir konnen annehmen, da Mozart erst nach seiner
Riickkehr nach Salzburg, also nach dem 15.Januar
1779, seine erhalten gebliebenen Kadenzen fiir eine

8t Bauer-Deutsch II, Kassel etc. 1962, Nr. 352, S. 69, Zeile
44—47.

82 A  Hyatt King, Mozart in Retrospect, S. 258, der sich auf eine
diesbeziigliche Mitteilung bei E. J. Lipowsky, Bairisdies Musik-
lexikon, Miinchen 1811, S. 16, beruft.

63 Bauer-Deutsch II, Nr. 458, S. 390, Zeile 100—102.

¢4 Bauer-Deutsch II, Nr. 467, S. 413, Zeile 37.

6 Bauer-Deutsch II, Nr. 509, S. 519, Zeile 61 ff.

88 Six Concertos / for the | Harpsidiord, or Piano Forte: /| With
an Accompanyment for | Two Violins, and a Bass /| Composed
and dedicated to / Her Grace the Dutches of Aucaster. | By /
J. S. Schroeter /| Opera Il / Price 10564 / London: Printed for
and sold by W. Napier, Strand. /

67 Cari Johansson, a. a. O., S. 115.

% Ebenda, S. 167.

XIv

Anzahl von Schroeters Konzerten aus Op. III geschrie-
ben hat. Auf der Riickseite niamlich des jetzt in der
Sammlung Malherbe (Bibliothéque du Conservatoire
de Musique, Paris) aufbewahrten Autographs der Ka-
denz zum ersten Satz des Konzerts Nr. 4 (KV 624/626%,
Anh. D) befindet sich eine Skizze zur Arie Nr. 6 aus
dem Singspiel Zaide KV 344 (336"), an dem Mozart
1779/80 arbeitete. Die Identifizierung dieser Kadenz
— im Anhang dieses Bandes als Nr. 3 abgedruckt (S.
227—228) — ist G. de Saint-Foix zu verdanken®?; und
ebenso die der Kadenzen zum ersten und zweiten Satz
aus Schroeters Op. III, Nr. 6, und zum ersten Satz aus
Op. III, Nr. 1 (KV 624/626° Anh. F, G und H). Lei-
der sind die Autographe dieser drei Kadenzen, die
1935 von D. Salomon in Berlin (Katalog 100, Nr.
3352) angeboten und von W. Poseck in Berlin erwor-
ben wurden und danach in den Besitz von W. Neu-
mann in London gelangten, heute verschollen; es sind
auch keine Abschriften oder Photokopien bekannt ge-
worden, so daB wir gezwungen sind, im Teil C dieses
Bandes nur die Incipits abzudrucken, wie sie bei
Ké&chel-Einstein, S. 823—824, wiedergegeben sind.
Dagegen ist es mir méglich, zwei weitere Kadenzen
Mozarts zu identifizieren, die Ernst Fritz Schmid 1956
in der Bibliothek des Conservatorio Giuseppe Verdi in
Mailand (Fond. Noseda, Nr. 6162/12269, f.12) ent-
deckte und im Mozart-Jahrbuds 1956 als Faksimile
publizierte 7. Wiederum erwies sich Schroeters Op. III
als eine Fundgrube, denn diesmal ist es das dritte
Konzert dieser Serie, das Mozart der Miihe fiir wert er-
achtete, es mit Kadenzen zu versehen, und zwar zum
ersten und zweiten Satz. Sie sind im Teil C unseres
Bandes als Nr. 6 abgedruckt (S. 229—230).
Problematischer ist die Sachlage bei der ersten Kadenz
des Teiles C (S. 227), die merkwiirdigweise der
Mozart-Forschung bis vor kurzem entgangen war, ob-
schon sich ihre Niederschrift auf der Riickseite des
letzten beschriebenen Blattes des Autographs von KV
40 befindet! Es handelt sich hier um eine urspriinglich
wohl von Mozart mit Bleistift notierte Kadenz, welche
spiter von Leopold mit Tinte teilweise nachgezogen
und ergidnzt wurde. Man kdnnte vermuten, daB diese
Kadenz — die iibrigens im Autograph etliche kaum
leserliche Stellen enthilt — zu KV 40 gehért, zumal sie
am SchluB nach D-dur zu kadenzieren scheint?!; aber

60 Kgchel-Einstein, S. 823.

70 E, F. Schmid, Neue Quellen zu Werken Mozarts, in: Mozart-
Jahrbudh 1956, Salzburg 1957, nach S. 40.

7 Es wire meines Erachtens logischer, das Fragment in d-moll
zu deuten, wenn Mozart nicht ausdriicklich b fiir das f im ersten
Akkord gis+d+f notiert hitte. Merkwiirdig ist iibrigens, da8
Leopold an dieser Stelle auch die krassen Oktavparallelen gis—a
gewissenhaft nachgezogen hat!
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das zwischen Drei- und Vier-Vierteltakt schwankende
Metrum paBt zu keinem der drei Sitze. So bleibt wohl
kaum etwas anderes iibrig, als diese ritselhafte Kadenz
fiir ein Klavierkonzert eines anderen Komponisten in
Anspruch zu nehmen; als Datierung méchte ich allen-
falls dasselbe Jahr 1767 beibehalten, in dem auch das
Konzert KV 40 entstanden ist.

Was schlieBlich die anderen Kadenzen Mozarts zu
fremden Klavierkonzerten anbelangt, die bei Kdchel-
Einstein unter Nr. 624 (626%), Anhang, aufgefiihrt
sind, sei im AnschluB an die diesbeziiglichen Ausfiih-
rungen von Wolfgang Rehm im Vorwort zum Band
Klavierkonzerte 872 darauf hingewiesen, daB — wie
Wolfgang Plath unlingst feststellen konnte?™ — die
von Finstein unter Anh. L beschriebenen , 2 Cadenzen”
identisch sind mit einer von Leopold Mozart angefer-
tigten Kopie der Klavierkonzert-Kadenzen KV 624
(6262), Anh. C und K, wovon oben auf S. XIII schon die

Rede war.
b 3

Die Edition der hier zum Abdruck kommenden Kon-
zerte und Kadenzen folgt im allgemeinen der in den
bisher im Rahmen der NMA erschienenen Klavier-
konzert-Binden geiibten Praxis. Grundlage bilden
also die Autographe, die iibrigens in diesem Fall die
einzige Quelle darstellen (mit Ausnahme der beiden
Kadenzen KV 624/626*, Anh. C und K, die auch in
einer Abschrift Leopold Mozarts vorliegen); jedoch ist
den Gepflogenheiten der heutigen Notierungsweise
Rechnung getragen worden, namentlich was die bei
Mozart iiblichen Abkiirzungen anbelangt. Die von
ihm haufig in abgekiirzter Form notierten pochenden
Adchtel sind hier durchweg ausgeschrieben, pochende
Sechzehntel entsprechend der Vorlage meist abbre-
viiert wiedergegeben, die fast iiberall in den Auto-
graphen fehlenden Ganztaktpausen stillschweigend er-
ginzt; kleinere von Wolfgang oder Leopold versehent-
lich weggelassene Pausenwerte wurden dagegen durch
Kleinstich kenntlich gemacht. Vorsichtsvorzeichen
(Warnakzidenzien) wurden, wo sie entbehrlich erschie-
nen, weggelassen, und die mehrfache Behalsung von
Zwei- und Mehrklingen, bei Mozart auch im homo-
phonen Satz iiblich, wurde nach den modernen Ge-
pflogenheiten reduziert. Vorschlagsnoten wurden durch-
weg aus Mozarts Notierungsweise in die heutige
Schreibweise iibertragen (vgl. dazu das Vorwort der
Editionsleitung, S. VI); an bedeutungsmifig zweifel-
haften Stellen ist iiber die betreffende Vorschlagsnote

2 NMA V/15/8, S. XX.
73 W. Plath, Miscellanea Mozartiana I, in: Festsdurift Otto Erich
Deutsch zum 80. Geburtstag, Kassel etc. 1963, S. 137—138.

eine Interpretation in eckigen Klammern und im Klein-
stich dariibergesetzt. Obschon eine genaue Unterschei-
dung der Artikulationszeichen Punkt und Strich (Keil)
in den Autographen oft gewisse Schwierigkeiten berei-
tet, wurde in der vorliegenden Ausgabe doch eine
befriedigende Losung zu geben versucht. Ubrigens sei
zu diesem Problem auf das bekannte Preisausschreiben
der Gesellschaft fiir Musikforschung sowie auf die sich
daran anschlieBende Literatur verwiesen.

Die Klavierpartie ist in den Autographen der Pasticcio-
Konzerte durchweg mit dem Wort Cembalo bezeichnet
in Ubereinstimmung mit den Sonatenmodellen, wo
iiberall das ,, Clavecin® vorgeschrieben ist. Mozart hatte
in Salzburg fiir Konzertzwecke auch nur ein Cembalo
zur Verfiigung; doch diirften ihm die Moglichkeiten
des neuen Pianoforte schon damals nicht unbekannt
gewesen sein, wenn wir bedenken, daf Johann Gott-
fried Eckard seine Sonaten Op. I laut der gedruckten
Vorrede ausdriicklich auch fiir das Pianoforte bestimmt
hatte und daB Johann Christian Bach in den sechziger
Jahren in London als einfluireicher Propagandist des
Hammerklaviers galt. Obschon der Stil dieser Klavier-
musik dem Pianoforte bestimmt nicht wiederstrebt,
wire doch einer Auffithrung auf dem Cembalo der
Vorzug zu geben.

Der noch zu Mozarts Zeit iibliche Brauch, in den Tutti-
Partien das Solo-Klavier als Continuo-Instrument mit-
spielen zu lassen, ist fiir die heutige Musizierpraxis
nicht mehr zu empfehlen; nichtsdestoweniger ist die
von Mozart notierte Klavierstimme mit ihrer authen-
tischen Bezifferung in die vorliegende Ausgabe iiber-
nommen worden; die hierfiir im Original zumeist
verwendete Abkiirzung colB. (= col Basso) wurde
itberall ausgeschrieben, und auch die dynamischen
Zeichen, wie sie in der StreichbaBstimme vorkommen,
wurden hinzugefiigt.

Wie schon vorher besprochen wurde (siehe oben, S. XI),
hat Leopold im ersten und zweiten Satz von KV 37
einige Verbesserungen in Wolfgangs Notentext vor-
genommen; in der vorliegenden Ausgabe sind die
Verbesserungen im Haupttext wiedergegeben, Wolf-
gangs urspriingliche Fassungen dagegen unter dem

™ Die Bedeutung der Zeichen Keil, Strich und Punkt bei Mozart.
Fiinf Lésungen einer Preisfrage, im Auftrag der Gesellschaft fiir
Musikforschung hrsg. von Hans Albrecht, Kassel etc. 1957; Ewald
Zimmermann, Das Mozart-Preisausschreiben der Gesellsduaft fiir
Musikforsdiung, in: Festschrift Joseph Sdumidt-Gorg zum 60. Ge-
burtstag, Bonn 1957, S. 400—408; Paul Mies, Die Artikulations-
zeidhen Strich und Punkt bei Wolfgang Amadeus Mozart, in: Die
Musiforsdiung X1, 1958, S. 426—452.

8 Vgl. dazu Paul Badura-Skoda, Uber das Generalbafspiel in den
Klavierkonzerten Mozarts, in: Mozart-Jahrbudt 1957, Salzburg
1958, S. 96—107.
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System notiert. Im zweiten Satz T. 34—35 hat Leopold
anscheinend vergessen, die vorher an der Parallelstelle
(T. 19—20) von ihm verbesserte BaBfiihrung aufs neue
einzutragen; es wird daher empfohlen, dort die unten
auf S. 24 angegebene Ossia-Fassung zu spielen.

Im ersten Satz von KV 40 ist die vermutlich 1773 nach-
komponierte Kadenz KV 624 (626%), Anh. C (siche
oben, S. XII), in den Haupttext auf S. 101 eingefigt.
Dazu muften in der Klavierstimme einige Anderungen
vorgenommen werden, und zwar in T. 145, wo im
Original in der rechten Hand eine ganze Note e” mit
Triller notiert ist anstatt eines Quartsextakkordes,
und in T. 146, wo zum AbschluB des vorangehenden
Dominant-Septimakkordes ein fis' in der rechten
Hand hinzugefiigt wurde. In dieser Kadenz lieBen sich
die im Original (auch in Leopold Mozarts Abschrift)
fehlenden Taktstriche leicht in gestrichelter Form ein-
fiigen. In den im Teil C aufgenommenen Kadenzen
Nr. 1 und 2 aber habe ich von einer derartigen Takt-
stricherginzung abgesehen, weil in beiden Fallen
metrische Unregelmifigkeiten auftreten wiirden. In
der Kadenz zum Beecke-Konzert habe ich Wolfgangs
Autograph in der Pausensetzung an Leopolds korrek-

Die Konzerte nach Johann Christian Bach

Jede musikalische Epoche pflegt einen Kreis von In-
strumenten zu entwickeln, der seine Klangvorstellung
verwirklicht und reprisentiert. Stil und Instrument
stehen, gebend und nehmend, in enger Beziehung und
in stetem Austausch. Dies Verhiltnis zu beobachten,
geben insbesondere Zeiten des Ubergangs oder einer
Krise reiche Gelegenheit, und zwar auf beiden Seiten,
fiir die musikalische Struktur wie fiir die Klangmittel,
sie darzustellen.

In den ersten beiden Lebensjahrzehnten des jungen
Mozart bestitigt vor allem das Klavier diese Erfah-
rung. Indem es sich mehrfach fruchtbar wandelt und
den neuen Typus des Pianoforte hervorbringt, verin-
dert es seine Rolle und Aufgabe im Haushalt der Mu-
sik; die Stellung eines BaBinstrumentes bleibt ihm
erhalten, der sinnlich sensiblere Ton, die Fahigkeit,
ihn individuell abzustufen und zu nuancieren, fithrt
es iiber bisher giiltige Grenzen hinaus und 148t es mehr
und mehr Spielgefihrte der Streichinstrumente wer-
den, mit welchen es sich je und je zusammentut
und mischt. Zeugnis hieriiber legen in dieser Periode
die eigentiimlich verschlungenen Wege beinahe aller
Musizierformen ab, die vom Klavier ausgehen und
sich seiner bedienen, niamlich ebenso die (begleitete)

XVI

tere Abschrift angeglichen; auch die auf S. 228 iiber
dem System angebrachten Appoggiaturen stammen von
Leopold. Nihere Angaben hierzu sind dem Kritischen
Bericht zu entnehmen.

Fiir freundliche Mithilfe bei der vorliegenden Edition
hat der Bearbeiter an dieser Stelle zu danken: dem
Bibliothekar der Bibliothéque du Conservatoire de
Musique Paris, Herrn Vladimir Fédorov, dem ersten
Editionsleiter der Neuen Mozart-Ausgabe, Dr. Ernst
Fritz Schmid 1, Herrn Musikdirektor Ernst Hess, Ziirich,
Herrn Max Reis, Ziirich, Mr. Rudolf F. Kallir, New
York, meinen Mitarbeitern im Institut fiir Musikwis-
senschaft der Universitit Utrecht, Herrn Alfons Anne-
garn und Frau Metha-Machteld van Petersen-van
Delft, und vor allem den Herren der jetzigen Editions-
leitung der NMA, Dr. Wolfgang Plath und Dr. Wolf-
gang Rehm, deren profunde Kenntnisse auch auf dem
in diesem Band erfaBten Stoffgebiet der Mozart-For-
schung iiberall ihre Spuren hinterlassen haben.

Bilthoven, im Dezember 1963 Eduard Reeser

Klaviersonate wie die Ensembles als Duo, Trio oder
Quartett. Dank seiner Kantabilitit spinnen sich wei-
terhin Faden zu Opernarie und Lied. Bald sollte ein
Zeitalter des Arrangements und der Bearbeitung an-
brechen, welches das Modeinstrument vollends in den
Mittelpunkt riickt.

In diesem geschichtlichen Zusammenhang hat man jene
drei Klavierkonzerte zu sehen, welche die Mozarts,
der Vater Leopold und sein Sohn Wolfgang, nach Kla-
viersonaten Johann Christian Bachs, in gemeinsamer
Arbeit, wie noch darzulegen sein wird, arrangiert
haben. Bekanntlich hat Wolfgang Amadeus Mozart
diesen jiingsten Sohn Johann Sebastian Bachs so
geschitzt, ja verehrt und geliebt, wie kaum einen an-
deren Musiker. Die Kunst Johann Christians, den das
Wunderkind 1764 bei seinem Aufenthalt in London
kennengelernt hatte, berithrt Mozart tief und hat ihn
sein Lebtag begleitet. Immer wieder begegnet der
Name des Mailiander oder Londoner Bach in der Kor-
respondenz der Familie Mozart, und die Wissenschaft
hat sorgfiltig den zahllosen Nachkldngen und Remi-
niszenzen seiner Musik im Lebenswerk Mozarts nach-
gespiirt. .
Théodore de Wyzewa und George de Saint-Foix haben
das Verdienst, in ihrer bahnbrechenden Schilderung
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der Vie musicale Mozarts (fiinf Biande, 1912—1946)
insbesondere auch dies Verhiltnis geklirt zu haben?;
Oskar Fleischer und Max Schwarz2, aber auch Hugo
Riemann und seine Schule hatten die Wege vorberei-
tet. Endlich haben die Monographien Hermann Aberts
und Alfred Einsteins das Bild Johann Christian Bachs
ihrer Darstellung charakteristisch verwoben. Kanta-
bilitdt und formale Abrundung des Instrumentalsatzes
sind die geheimen Ziele einer Musik, die den jungen
Mozart anzieht und fasziniert. Charles Burney entwirft
aus intimer Kenntnis Johann Christian Bachs ein far-
biges Bild seiner kiinstlerischen Entwicklung. Er er-
wihnt das Studium bei seinem Bruder Carl Philipp
Emanuel und fihrt fort3:

“...under whom he became a fine performer on
keyed-instruments; but on quitting him and going to
Italy, where his chief study was the composition of
vocal Music, he assured me, that during many years
he made little use of a harpsichord or piano forte but
to compose for or accompany a voice. When he arrived
in England, his style of playing was so much admired,
that he recovered many of the losses his hand had
sustained by disuse, and by being coustantly cramped
and crippled with a pen; but he never was able to
reinstate it with force and readiness sufficient for great
difficulties; and in gemeral his compositions for the
piano forte are such as ladies can execute with little
trouble; and the allegros rather resemble bravura
songs, than instrumental pieces for the display of
great execution. On which account, they lose much of
their effect when played without the accompaniments,
which are adwmirable, and so masterly and interesting
to an audience, that want of hand, or complication in
the harpsichord part, is never discovered.”

Eduard Reeser hat vorstehend angedeutet, daB man die
Konzerte nach Johann Christian Bach von Anfang an
in Verbindung mit den Pasticcio-Konzerten gesehen
und so verzeichnet hat®. Dieser Uberlieferung schlieft
sich Kochel im Jahre 1862 an und reiht die drei Kon-
zerte ,dem Charakter der Handschrift nach” als
Nr. 107 unter das hypothetische Datum 1770 ein,
deutet dabei freilich das Giovanni Bads des Original-
titels (siehe Faksimile, S. XXIII/1) als Abkiirzung des
viterlichen Namens Johann Sebastian, eine Annahme,

1 Vgl. auch vorstehend Eduard Reeser, S. VIIf.

¥ Oskar Fleischer, Mozart, Berlin 1900; Max Schwarz, Johann
Christian Bach, in: Sammelbinde der Internationalen Musik-
Gesellschaft, Jahrgang 11, 1900—1901, S. 401—454.

3 Charles Burney, A General History of Music, IV, London 1789,
S. 866.

4 Siehe S. VII des vorliegenden Bandes und die dazugehdrigen
Anmerkungen. In dem 1841 gedruckten Verzeichnis fithrt André
auf S. 58 die drei Konzerte nach Bach unter der Nummer 218 an.

die Waldersee in der zweiten Auflage von Kochels
Verzeichnis (1905) korrigieren mochte®. Wyzewa und
Saint-Foix, die die Herkunft der Konzerte aus der
Klaviermusik Johann Christian Bachs nachweisen,
meinten, diese aus stilistischen Griinden frither datieren
zu sollen, und schlugen dafiir die Zeit von 1765/66
vor®, wihrend sich Vater und Sohn Mozart in London
und im Haag aufhielten. Da aber die zugrunde liegen-
den Klaviersonaten Johann Christian Bachs erst um
1768 im Druck verdffentlicht wurden?, und zwar als
die Nummern 2, 3 und 4 des Opus V, nahm man an,
Mozart habe sie als Manuskript des Komponisten er-
halten. Diese Datierung greift Alfred Einstein in der
dritten Auflage des ,Kdchel” (1937) auf und teilt den
Konzerten die frithe Werknummer 21b zu. Im fiinften
Band des groBen Mozart-Werkes hat sich George de
Saint-Foix selbst widerrufen und ist nun der Uber-
zeugung®, ,que la transcription date d’'une période
trés postérieure a I'enfance de Mozart: le maitre w'a
évidemment pas congu cet arrangement comme ayant
un but d'enseignement, mais plutét comme un témoig-
nage de son admiration comstante pour cette cemvre
d’'un de ses maitres les plus aimés, ceuvre qu’il a dit
trés souvent interpréter lui-méme sous cette forme
nouvelle.“ Die alte Mozart-Gesamtausgabe hat die
Konzerte iiberhaupt unberiicksichtigt gelassen. Erst
1932 sind sie in einer praktischen Ausgabe des Ver-
lages Schott, besorgt von Heinrich Wollheim, publiziert
worden.

Einzige Quelle der Konzerte ist eine aus 24 Blittern
im Querformat bestehende Handschrift der ehemali-
gen Preuflischen Staatsbibliothek Berlin. Neuerdings
ist es Wolfgang Plath gelungen, die Entstehungsge-
schichte dieses Doppelautographs ein Stiick weit auf-
zuhellen®. Er sieht in dem Manuskript den ,klassi-
schen Fall eines ,gemischten’ Autographs”, indem
ndmlich beide, Leopold wie sein Sohn, in getrennten
Parten daran gearbeitet haben: Wolfgang hat die drei
Streicherstimmen hinzugefiigt, der Vater aber ist
Schreiber der meisten iibrigen Teile; er hat vor allem
die — im groBen gesehen unverinderten — Bachschen
Klavierparte eingetragen (weiter die Generalba8ziffern
und andere Vortragszeichen, vgl. den Kiritischen Be-
richt). Uberraschenderweise scheint dies nachtriglich
geschehen zu sein, nachdem also Wolfgang den , kon-

8 Vgl. die Register der beiden ersten Auflagen von Kéchels Ver-
zeichnis.

% A a.0,1 1912, S. 160f.

7 Vgl. The British Union Catalogue of early Music, 1, London
1957, S.76; ferner den Thematischen Katalog bei Charles San-
ford Terry, Johann Christian Bach, London 1929, S. 338—340.

8 A.a. O, S.306.

® In der oben von E. Reeser in Anm. 41 genannten Abhandlung.
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zertanten” Grundriff der einzelnen Sétze fixiert hatte.
Denn nur so ist zu erkliren, daf der Schreiber Leopold
wiederholt Miihe hat, die Klavierstimme auf dem zur
Verfiigung stehenden Raum unterzubringen (siehe
Faksimile, S. XXV/1). Die minuziése Kritik der Hand-
schrift beider Mozarts gibt der urspriinglichen Datie-
rung Kéchels wieder ihr Recht. Plath folgert, das Auto-
graph sei frithestens Ende 1770 geschrieben, ,walr-
scheinlich aber noch spiiter” (das heiffit unbedingt nach
den Pasticcio-Konzerten, vgl. vorstehend Eduard Ree-
ser, S. XIf.).

Die spezielle Frage nach Anla und Verwendung der
Konzerte muf vorlidufig unbeantwortet bleiben. Man
konnte an die italienischen Reisen zu Beginn der sieb-
ziger Jahre denken; in Mailand, das Johann Christian
ungefihr acht Jahre zuvor verlassen hatte, haben sich
die Mozarts lange Monate aufgehalten (vom Januar
bis in den Mérz 1770 und wiederum vom Oktober bis
zum Februar 1771, wihrend der zweiten Reise im
zweiten Jahre vom August bis in den Dezember). Auch
erwihnt Leopold in einem am 10. Februar 1770 in
Mailand geschriebenen Brief den Tod jenes Marquese
Litta, der Johann Christian Bachs Génner und Forderer
gewesen war. DaBl jedenfalls Mozart die Konzerte,
deren Autograph ein fiir diese Jahre charakteristisches
Salzburger Wasserzeichen zeigt (Medaillon mit , Wil-
dem Mann und Keule”), als Repertoire-Stiick im musi-
kalischen Reisegepick mitgefiihrt und bei zahlreichen
Gelegenheiten vorgetragen, sie vielleicht auch im
Unterricht benutzt hat, ist um so eher anzunehmen,
als die beiden Kadenzen zum ersten Konzert (KV
624/6262, Anh. A und B, ehemals im Besitz der Preu-
Bischen Staatsbibliothek, gegenwirtig verschollen; nach
Kochel-Einstein Autograph) offensichtlich einer spi-
teren Zeit zugehdren. Sie sind lediglich in einer Kopie
Leopold Mozarts erhalten (siehe das Faksimile im
Mozart-Jahrbuch 1953 nach S. 148), die unserer Aus-
gabe als Vorlage gedient hat1®, Der Kritische Bericht
verzeichnet die geringfiigigen Verdnderungen der auto-
graphen Notation, welche die Einfiigung beider Kaden-
zen in die Partitur des ersten Konzertes fordert. Fiir
die Konzerte Nr. 2 und 3 fehlen authentische Kaden-
zen; Vorbilder und Muster fiir die Improvisation finden
sich besonders auch in Teil C des vorliegenden Bandes.
Die bisherige Literatur hat die Sonaten-Konzerte
wegen ihrer angeblichen Primitivitat kaum beachtet;
iibereinstimmend spricht man von einem ungemein
einfachen Verfahren und von Armut der Ausarbeitung.

10 Vgl. Hans Moldenhauer, Ein neuentdecktes Mozart-Autograph,
in: Mozart-Jahrbuds 1953, S. 143—149; dazu Mozart-Jahrbudh
1956, S. 44, Anm, 24, und Mozart-Jahrbuds 1957, S. 57, Anm. 1.
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Dagegen wire zu sagen, dafl das von nur drei Streicher-
stimmen begleitete Solokonzert damals einen eigenen,
kammermusikalisch intimen Typus reprisentiert; ihm
gehdrt unter anderem ein grofler Teil der Klavierkon-
zerte Johann Christian Bachs an, und es scheint, Mo-
zart habe den Typus auch in spiteren Jahren keines-
wegs geringgeschitzt1l. Bezeichnend genug schreibt
ein Kritiker des Jahres 1779 in anderem Zusammen-
hang!2: ,Man darf die Konzerten nur mit zwei Geigen
begleiten lassen, und willkiirlich ein Violoncell beige-
sellen. Die Bratsche ist wohl zu entbeliren, sie zeichnet
sich so im Ganzen aus, daff man glaubt, sie spiele
Solo.”

Die angeblich primitive Faktur dieser Arrangements
kann also weder ein Kriterium der Chronologie noch
gar des Wertes solcher Musik sein, sondern man wird
sie als Ausdruck einer besonderen Bestimmung zu ver-
stehen haben. Das Klavier iiberschreitet die Grenzen
der Tastatur und wiéchst in die variablen Klangkdrper
der Ensembles hinein. Diesen allgemein zu beobachten-
den ProzeB erginzt Mozarts Entdeckung, daf sich
Klaviersonaten mit leichter Hand zu Konzerten um-
formen lassen. Denn man wird, wie bereits erwihnt,
die konzertante Umschmelzung dem jiingeren Mozart
zuzuschreiben haben. Da Johann Christian Bachs So-
naten im Neudruck leicht zu erreichen sind!3, geniige
an dieser Stelle ein allgemeiner Hinweis auf die Prin-
zipien der Adaption. Ein erstaunlicher Formsinn hat
dabei gewaltet!4, wie er unméglich einem Kinde zu
eigen sein kann. Kompositorischer Hauptkomplex der
ersten Sitze ist jeweils das einleitende Tutti. Zwischen
Ubernahme der Vorlage, freien Zwischen- und Schluf-
partien und transponierten Mittelsitzen verlauft es;
dabei ist es — im zweiten und dritten Konzert — offen-
sichtlich Mozarts Absicht, einen thematischen Dualis-
mus iber die Vorlage hinaus anzudeuten und zu
suggerieren. Wie unschematisch der junge Mozart
transkribiert, ist auf den ersten Blick zu erkennen.
In der Regel sind die Sitze dabei an Umfang gewach-
sen, mit zwei Ausnahmen: der Variationssatz des
zweiten Konzertes hat die Taktzahl seiner Vorlage,
und das Rondo-Allegretto des dritten Konzertes ist gar

1t Alfred Einstein, Mozart. Sein Charakter — Sein Werk, Stock-
holm 1947, S. 395—397.

12 Abt Vogler in: Betraditungen der Mannheimer Tonsduule, 11,
Mannheim 1779f., S.42; vgl. Arnold Schering, Gesdiidite des
Instrumentalkonzerts, Leipzig 1927, S. 152, Anm. 4.

13 Vgl. Johann Christian Badi. Zehn Klavier-Sonaten, hrsg. von
Ludwig Landshoff, Leipzig, C. F. Peters o. J. Landshoffs wertvolle
Einfilhrung verdient besondere Beachtung. *
14 Vgl. die oben von E. Reeser in Anm. 47 genannte Studie von
Edwin J. Simon.
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um 12 Takte knapper als Johann Christian Bachs So-
natensatz.

Welche Vorlage Vater und Sohn bei der gemeinsamen
Arbeit benutzt haben, ist kaum zu entscheiden. Auf
eine Handschrift deutet einmal die Verdnderung der
Tempovorschriften im ersten Konzert, weiter die Um-
stellung der Variationen 1 und 2 gegeniiber den Druck-
ausgaben der Sonate hin, besonders aber die Tatsache,
daB sich Leopold beim Kopieren der Klavierstimme
mancherlei willkiirliche Verinderung erlaubt (vgl.
den Kritischen Bericht). Verzierungszeichen der Quelle
sind, soweit nicht Verschreibung, getreu iibernommen,
damit auch die auffillige synonyme Notierung Mor-
dent = Triller. Leopold schreibt regelmifiig Mordente,
Wolfgang Triller. Hier und dort haben wir einen Auf-
l8sungsvorschlag in eckigen Klammern iiber das origi-
nale Zeichen gesetzt. Die GeneralbaBziffern der Tutti
notiert die Quelle in der Regel beim Streichba8; gleich-
wohl richten sie sich an den Klaviersolisten, nicht etwa
"an einen besonderen Continuo-Spieler !3. Die Original-
notierung des Variationsthemas im zweiten Konzert
(siche Faksimilia auf S. XXIV) setzt Ziffern, obgleich
der Solopart gleichzeitig den Klaviersatz der Vorlage
iibernimmt. Sollte etwa das Klavier urspriinglich beim
Vortrag des Themas pausieren? Folgt Leopold lediglich
einer Schreibtradition, oder wollte er so einen beson-
deren Charakter dieses ,Tutti“ anzeigen? Daf das
originale Cembalo der Partitur die Verwendung eines

15 Vgl. Hermann Beck, Das Soloinstrument im Tutti des Konzerts
der zweiten Hiilfte des 18. Jahrhunderts, in: Die Musikforschung
X1V, 1961, S. 427—435.

anderen Klavierinstrumentes keineswegs ausschlieft,
vor allem die des Pianoforte, ist aus der Geschichte des
Mozartschen Klavierkonzertes bekannt. Die Ausfiih-
rung des ,,Basso“ wird man mit dem Blick auf die kam-
mermusikalisch durchsichtige Faktur der Konzerte eher
dem Violoncello als dem Kontraba$ anvertrauen. Da-
her sollten auch die beiden Violinpulte in der Regel
nur einfach besetzt werden.

Der Unterscheidung kurzer und langer Vorschlige, die
das Autograph gleichférmig notiert, wie der Inter-
pretation zeitiiblicher melodischer Formeln dienen
Auflésungsvorschlige des Bearbeiters, ebenso bei
ungenauer Notierung der Vorlage. Offensichtlich ist
das Autograph in einiger Eile zu Papier gebracht; es
weist zahlreiche Rasuren, Fliichtigkeiten und Inkonse-
quenzen auf. Im einzelnen ist hieriiber der Kritische
Bericht zu vergleichen.

*

Grundlegend fiir unsere Edition war die Klarung der
Schreiberfrage. Daher gilt der erste Dank des Bear-
beiters Dr. Wolfgang Plath, der ihn, ebenso wie sein
Kollege Dr. Wolfgang Rehm, iiberdies in zahlreichen
Fragen beraten hat. Das freundliche Entgegenkommen
Dr. Wilhelm Virneisels lieB den Bearbeiter die gegen-
wirtig in Tiibingen liegende Originalhandschrift der
Konzerte wiederholt einsehen. Zu danken ist auch
noch Herrn Dr. Hans Moldenhauer, Spokane (Wash./
USA).

Tiibingen, im Mirz 1964 Walter Gerstenberg
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Konzert in D KV 107 (21b), I: Blatt 17 und Blatt 1v (Originalformat ca. 23 : 31 cm) aus dem Autograph
im Besitz der ehemaligen PreuBischen Staatsbibliothek Berlin, z. Z. Tiibingen; vgl. Seite 165—167, Takt
1—38. Gemeinsames Autograph von Vater und Sohn Mozart; vgl. Zum vorliegenden Band, Seite XVIIf.
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Konzert in G KV 107 (21b), II: Blatt 13" und Blatt 14" aus dem Autograph im Besitz der ehemaligen

PreuBischen Staatsbibliothek Berlin, z. Z. Tiibingen; vgl. Seite 196—197, Takt 108—112, und Seite

197—198, Thema und Variation I. Gemeinsames Autograph von Vater und Sohn Mozart; vgl. Zum vor-
liegenden Band, Seite XVIIf.
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Konzert in Es KV 107 (21b), III: Blatt 187 und Blatt 18V aus dem Autograph im Besitz der ehemaligen
PreuBischen Staatsbibliothek Berlin, z. Z. Tiibingen; vgl. Seite 208—211, Takt 62—92. Gemeinsames
Autograph von Vater und Sohn Mozart; vgl. Zum vorliegenden Band, Seite XVIIf.
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Kadenzen KV 624 (626°), Anh. K und C: Kopie Leopold Mozarts im Besitz von Max Reis, Ziirich.
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