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ZUR EDITION

Die Neue Mozart- Ausgabe (NMA) bietet der Forschung
auf Grund aller erreichbaren Quellen — in erster Linie
der Autographe Mozarts — einen wissenschaftlich ein-
wandfreien Text, der zugleich die Bediirfnisse der musi-
kalischen Praxis beriicksichtigt. Die NMA erscheint in
zehn Serien, die sich in 35 Werkgruppen gliedern:
I: Geistliche Gesangswerke (1—4)

1I: Bithnenwerke (5—7)

III: Lieder, mehrstimmige Gesinge, Kanons (8—10)

IV: Orchesterwerke (11—13)

V: Konzerte (14—15)

VI: Kirchensonaten (16)
VII: Ensemblemusik fiir grofere Solo-Besetzungen
(17-18)
Kammermusik (19—23)

IX: Klaviermusik (24—27)

X: Supplement (28—35)
Zu jedem Notenband erscheint gesondert ein Kritischer
Bericht, der die Quellenlage erortert, abweichende Les-
arten oder Korrekturen Mozarts festhilt sowie alle
sonstigen Spezialprobleme 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 SchluB des betreffenden
Bandes gestellt. Skizzen etc., die sich nicht werkmiBig,
sondern nur der Gattung bzw. Werkgruppe nach iden-
tifizieren lassen, werden, chronologisch geordnet, in
der Regel an das Ende des SchluBbandes der jeweiligen
Werkgruppe gesetzt. Sofern eine solche gattungsmifige
Identifizierung nicht moglich ist, werden diese Skizzen
etc. innerhalb der Serie X, Supplement (Werkgruppe
30: Studien, Skizzen, Entwiirfe, Fragmente, Varia),
veroffentlicht. Verschollene Kompositionen werden in
den Kritischen Berichten erwihnt. Werke von zweifel-
hafter Echtheit erscheinen in Serie X (Werkgruppe29).
Werke, die mit grofiter Wahrscheinlichkeit unedcht sind,
werden nicht aufgenommen.
Von verschiedenen Fassungen eines Werkes oder Werk-
teiles wird dem Notentext grundsitzlich die als end-
giiltig zu betrachtende zugrunde gelegt. Vorformen
bzw. Frithfassungen und gegebenenfalls Alternativ-
fassungen werden im Anhang wiedergegeben.
Die NMA verwendet die Nummern des Kochel-Ver-
zeichnisses (KV); die z. T. abweichenden Nummern
der dritten und erginzten dritten Auflage (KV* bzw.
KV?) sind in Klammern beigefiigt; entsprechend wird
auch die z. T. abweichende Numerierung der sechsten
Auflage (KV*) vermerkt.

VIII:

Mit Ausnahme der Werktitel, der Vorsitze, der Ent-
stehungsdaten und der FuBnoten sind simtliche Zu-
taten und Ergdnzungen in den Notenbinden gekenn-
zeichnet, und zwar: Buchstaben (Worte, dynamische
Zeichen, tr-Zeichen) und Ziffern durch kursive Typen;
Hauptnoten, Akzidenzien vor Hauptnoten, Striche,
Punkte, Fermaten, Ornamente und kleinere Pausen-
werte (Halbe, Viertel etc.) durch Kleinstich; Bogen
und Schwellzeichen durch Strichelung; Vorschlags-
und Ziernoten, Schliissel, Generalbaf3-Bezifferung so-
wie Akzidenzien vor Vorschlags- und Ziernoten durch
eckige Klammern. Bei den Ziffern bilden diejenigen
zur Zusammenfassung von Triolen, Sextolen etc. eine
Ausnahme: Sie sind stets kursiv gestochen, wobei die
erginzten in kleinerer Type erscheinen. In der Vorlage
fehlende Ganztaktpausen werden stillschweigend er-
ginzt.

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 angepaft; 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. In den Vorlagen in c-
Schliisseln notierte Singstimmen oder Tasteninstru-
mente werden in moderne Schliisselung ibertragen.
Mozart notiert einzeln stehende 16tel, 32stel etc. stets
durchstrichen (d. h. &, # statt &, R); bei Vorschligen
ist somit eine Unterscheidung hinsichtlich kurzer oder
langer Ausfithrung von der Notationsform her nicht
moglich. Die NMA verwendet in diesen Fallen grund-
sitzlich die moderne Umsdhrift &4, & etc.; soll ein
derart wiedergegebener Vorschlag als ,kurz” gelten,
wird dies durch den Zusatz ,[J]“ iiber dem betreffen-
den Vorschlag angedeutet. Fehlende Bogchen von
Vorschlagsnote bzw. -notengruppen zur Hauptnote
sowie zu Nachschlagsnoten, ebenso Artikulationszei-
chen bei Ziernoten sind grundsitzlich ohne Kennzeich-
nung ergénzt. Dynamische Zeichen werden inder heute
gebrauchlichen Form gesetzt, also z. B. f und p statt
for: und pia: Die Gesangstexte werden der modernen
Rechtschreibung angeglichen. Der Basso continuo ist
in der Regel nur bei Secco-Rezitativen in Kleinstich
ausgesetzt.

Zu etwaigen Abweichungen editionstechnischer Art
vergleiche man jeweils das Vorwort und denKritischen
Bericht. Die Editionsleitung

vl
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VORWORT

Mozart hat seine konzertanten Werke entweder zum
eigenen Gebrauch in Akademien und Abonne-
mentskonzerten oder fiir befreundete Musikerinnen
und Musiker komponiert. Unter den Holzbldsern
waren es vor allem Giuseppe Ferlendis, Ferdinand
Dejean und Anton Stadler, fiir die er geschrieben hat,
bei den Hornisten war es in erster Linie Joseph
Leutgeb, der Mozart durch sein Spiel inspirierte und
der den Meister offensichtlich mit manchen spieltech-
nischen Méglichkeiten seines Instruments vertraut
gemacht hat.

Leutgeb (die Mozarts schrieben auf Salzburgisch
Leitgeb) wurde am 8. Oktober 1732 geboren’. Sein
Geburtsort ist nicht mehr nachweisbar; doch wird
Wien oder eine ihrer Vorstidte vermutet?. Leutgeb
tauchte schon friih in der Mozartschen Familienkorre-
spondenz auf als einer jener Freunde, derer man auf
den grofen Reisen gern gedachte®. Wer sein Lehrer
war und wie iiberhaupt seine Ausbildung vonstatten
ging, wissen wir nicht. Von 1764 bis 1773 wurde er als
,Jagerhornist” im Salzburger Hofkalender aufge-
fiihrt!, gelegentlich scheint er auch als Violinspieler
ausgeholfen zu haben, eine Instrumentenkombina-
tion, die damals offenbar nicht ungewdhnlich war?®.
Einige Male trafen die Mozarts auferhalb Salzburgs
mit Leutgeb zusammen, so 1767 und 1773 in Wien und
1773 auch in Mailand. Zwei 6ffentliche Auftritte sind in
Wien (der eine um 1752, der andere 1762) belegt®, 1770

' Mozart. Briefe und Aufzeichnungen. Gesamtausgabe, herausge-
geben von der Internationalen Stiftung Mozarteum Salzburg,
gesammelt (und erldutert) von Wilhelm A. Bauer und Otto Erich
Deutsch (4 Textbiande = Bauer-Deutsch I-1V, Kassel etc. 1962/63),
auf Grund deren Vorarbeiten erliutert von Joseph Heinz Eibl
(2 Kommentarbinde = Eibl V und VI, Kassel etc. 1971), Register,
zusammengestellt von Joseph Heinz Eibl (= Eibl VII, Kassel etc.
1975); Eibl V, zu Nr. 63, S. 76f., und Eibl VII, zu Nr. 63, S. 512.
2 Karl Maria Pisarowitz, Mozarts Schnorrer Leutgeb, in: Mitteilun-
gen der Internationalen Stiftung Mozarteum 18 (Salzburg, August
1970), Doppelheft 3/4, S. 21-26.

3 Zum Beispiel aus Frankfurt, 20. August 1763: Bauer-Deutsch I,
Nr. 63, S. 90, Zeile 84.

* Pisarowitz, a. a. O., S. 22.

5 Horace Fitzpatrick, The Horn and Horn-Playing, London 1970,
S. 200, und: Zdenka Pilkova, Das Waldhorn in bhmischen Quel-
len des 18. Jahrhunderts, in: Die Musikforschung 35 (1982),
S. 262-266; hier insbesondere S. 266.

¢ Pisarowitz, a.a.0., S. 21. - Gerhard Croll, Neue Quellen zu Musik
und Theater in Wien 1758-1763, in: Festschrift Walter Senn,
Miinchen-Salzburg 1975, S. 8-12: Aus ,,Repertoire / de / tous les
Spectacles / [ . ..] / recueilli par Monsieur Philippe Gumpenhuber
[...)": ,1762, Ven[erdi] 2. Juli | Accademie de Musique [...]
Concert a Joué | Le S Leitgeb sur le cor de chasse | de la
Composition du S.” Michel | Hayde [sic]”.

wird er in Paris erwihnt, wo er mit zwei oder drei
eigenen Solokonzerten in den Concerts spirituels
groBen Erfolg erntete’. Erhalten haben sich diese
Konzerte anscheinend nicht, was zu bedauern ist, da
der Modellvergleich zwischen den Hornkonzerten
Leutgebs und denjenigen von Mozart zweifellos sehr
aufschlufSreich hitte sein konnen. In Frankfurt am
Main konzertierte Leutgeb zusammen mit dem Vio-
linisten Holtzbogen am 19. und 22. Januar und im Juni
des Jahres 1770%. Sieben Jahre spiter kehrte er
Salzburg den Riicken und lie sich in Wien nieder, wo
er bereits am 2. November 1760 durch seine Heirat
aktenkundig geworden war. Am 1. Dezember 1777
meldete Vater Leopold seinem Sohn nach Mannheim,
daB Leutgeb ,,in einer vorstatt in Wienn ein kleines
schneckenhiusl mit einer kissterey gerechtigkeit auf
Credit gekauft” habe und von Wolfgang ein ,,Con-
cert’” verlange®. Mozart nahm kurz nach seinem
Eintreffen in Wien (Mirz 1781) Kontakt zu ihm auf.
1787 wurde Leutgeb als Waldhornist des Fiirsten
Grassalkovich in die Wiener Tonkiinstler-Witwen-
und Waisensocietit aufgenommen. Es scheint, daf8
er seinen Ruhm und seine Einkiinfte vornehmlich
durch seine solistische Titigkeit, die ihn in verschie-
dene Linder fiihrte, erworben hat. Leutgeb starb, fast
78 1/2 Jahre alt, am 27. Februar 1811 in Wien.

Mozart hat mindestens die drei vollstindig iiberliefer-
ten Es-dur-Hornkonzerte KV 417, 447 und 495 sowie
das unvollstindig instrumentierte Rondo in D KV 412
(386°: Entwurf) fiir Leutgeb geschrieben. Ob er auch
den Allegrosatz in D KV 412 (386": 1. Satz), womit
sich das genannte Rondo zu einem nur zweisitzigen
Konzert erginzen laSt, Leutgeb zugedacht hat, ist
fraglich (siche dazu weiter unten). Sicher dazu zu
zahlen ist das Hornquintett in Es KV 407 (386°)",

7 Fitzpatrick, a. a. O., S. 164. — Constant Pierre, Histoire du Concert
spirituel 1725-1790, Paris 1975, S. 151.

® Ernst Fritz Schmid im Vorwort zu: Neue Mozart-Ausgabe
(NMA) VII1/19, Abteilung 2: Quintette mit Blisern, S. VII, Eibl
VII (zu Nr. 63, S. 512) und Pisarowitz, a. a. O., S. 22

9 Bauer-Deutsch 11, Nr. 382, S. 159, Zeile 119f.; vgl. auch Eibl, der
mitteilt (V, S. 761.), daB Leutgeb 1779 das ,, Haus zu der Dreifaltig-
keit N. 32 in Altlerchenfeld” an einer Versteigerung erworben hatte,
und Pisarowitz, welcher meint (a. a. O., S. 24), daB es sich vermut-
lich um eine Neuadaptierung des Wohnerbes (Zum hl. Geist)
seines verstorbenen Schwiegervaters gehandelt haben konnte.

0 Pisarowitz, a. a. O., S. 25.

11 NMA VII1/19, Abteilung 2: Quintette mit Bldsern (Ernst Fritz
Schmid), S. 1ff.

IX
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eventuell auch das Klavierquintett KV 4522, Die
Fragmente KV® 370° (KV?: Anh. 98°; KV?: 371,
1. Satz), KV 371 und KV 494! (KV2: Anh. 982) hatte
Leutgeb offensichtlich nicht gekannt, wie Constanze
in ihrem Brief an Johann Anton André vom 31. Mai
1800 schreibt, in dem sie unter der »Abtheilung der
zu erginzenden Sachen” eine Reihe von Fragmenten
auffithrt, darunter die erwihnten fiir Horn. Leutgeb
scheint bei der Sichtung dieser Fragmente aus
Mozarts Nachla8 zugegen gewesen zu sein. Indessen
vermutet Constanze, da8 die ,, Witwe des Waldhorni-
sten beym hiesigen Nationaltheater [...] einige
Originalpartituren fiir das Horn" habe. Das konnte
bedeuten, da8 Mozart diese Stiicke fiir den Hornisten
der Wiener Hofkapelle, Jacob Eisen (1756-1796), aus-
zufiihren gedacht hatte'. Fast alle fiir Leutgeb kom-
ponierten Stiicke enthalten schriftliche Hinweise auf
den Empfinger, und sei es nur, wie im dritten Satz
von KV 447, das zweimalige Leitgeb (S. 47, T. 22, und
S. 56, T. 196). Obwohl fast 25 Jahre ilter als Mozart,
war Leutgeb die Zielscheibe fiir Mozarts freund-
schaftlich-harmlosen Spott. Zum Beispiel die den
ganzen Rondo-Entwurf KV 412 durchziehenden kapri-
ziésen Bemerkungen geben wohl mehr ganz allgemein
die Néte eines Hornisten bei den einzelnen Bravour-
stellen wieder, als daf sie allzu persénlich gemeint
sind 6.

Wenn Mozart auch nur fiir Leutgeb komponiert und
fiir Jacob Eisen anscheinend Werke vorgesehen hat, so
stand er doch auch mit anderen namhaften Hornisten
in Verbindung und war mit einigen von ihnen sogar
freundschaftlich verbunden. Da wire Franz Joseph
Haina (Heina oder ,,Henno"’; 1729-1790) 7, Waldhor-

'* NMA VIII/22, Abteilung 1: Quartette und Quintette mit Klavier
und mit Glasharmonika (Hellmut Federhofer), S. 107ff.

¥ Bauer-Deutsch IV, Nr. 1299, S. 358, Zeilen 195-198.

“ Bauer-Deutsch IV, Nr. 1299, S. 358, Zeilen 205-208; vgl. auch
Bauer-Deutsch 1V, Nr. 1326, S. 395, Zeile 65f.

** Ludwig Ritter von Kéchel, Die Kaiserliche Hof-Musikkapelle in
Wien von 1543 bis 1867, Wien 1869, S. 91 und 95; ferner Fitzpatrick,
a.a. 0, S. 205.

1 Der vollstindige Wortlaut dieser Anmerkungen wird an Ort und
Stelle im Notentext wiedergegeben (vgl. S. 127f£.). — Kurios ist die
Interpretation, die Volkmar Braunbehrens in seinem Buch Mozart
in Wien (Miinchen 1986) auf Seite 198 gibt: ,So schrieb er
[Mozart] in eines der fiir Leutgeb komponierten Hornkonzerte mit
vier verschiedenfarbigen Tinten einen Anmerkungsapparat, der aus
dem Konzert beinahe einen theatralischen Akt macht.” Und in der
dazugehérigen Anmerkung 2 (S. 363f.) versteigt er sich gar zu
folgendem Einfall: , Leider wird dieses Konzert [KV 412/514] nie in
jener gestischen Form gespielt, die Mozarts Regieanmerkungen
nahelegen.”

7 Vgl. Frangois Lesure, Mozartiana Gallica, in: Revue de Musicolo-
gie 38 (Paris, Dezember 1956), S. 121f.

X

nist von Prinz Conti, zu nennen, der, zusammen mit
seiner Frau, Mutter und Sohn Mozart in Paris 1778
fast tiglich besuchte und auch am Totenbett der
Mutter zugegen war; ferner Johann Joseph Rudolph
(Rodolphe, 1730-1812), ebenfalls Waldhornist in
koniglichen Diensten in Paris, der Mozart im Friih-
jahr 1778 eine Organistenstelle in Versailles angetra-
gen hatte. Und Jan Vaclav Stich (1746-1803), der sich
auf seiner Reise durch Europa italianisierend Punto
nannte, ist einer der Solisten, fiir die Mozart in Paris
seine Sinfonia concertante schrieb (KV¢: 297 B
[Anh.9]). SchlieBlich gehdrt der Mannheimer, spi-
ter in Miinchen wirkende Hornist Martin Alexander
Lang (1755-1819) hierher, der mit der Schauspielerin
Marianna Boudet verheiratet war und auf Gastspiel-
reisen die Mozarts des éfteren in Salzburg und Wien
besuchte. Zudem erwihnt Leopold Mozart in seinen
Reisenotizen im Frithjahr 1766 im Haag einen ,,Mr.
Spandau. Waldhornist”’'®. Und am 16. Februar 1778
schreibt er an Frau und Sohn nach Mannheim, daf
,.der Cammerdiener vom Fiirst Breuner Martin Grassl
ist heut begraben worden, der wolfg: wird sich
erinnern, daf er ihm ein Waldhornstiickl gemacht*.
Ob das Stiick bereits 1766 in Salzburg entstanden ist,
wie Einstein (KV3: 33" vermutet, 148t sich nicht
nachpriifen, da es leider verloren ist. Verloren schei-
nen auch die ,Stiicke fiir 2 Corni”’ in Leopold Mozarts
. Verzeichnif alles desjenigen was dieser 12jihrige
Knab seit seinem 7' Jahre componiert, und in origi-
nali kann aufgezeiget werden’'%.

Uber die eigens fiir Leutgeb komponierten Werke
hinaus diirfen wir annehmen, daf Leutgeb Mozart
auch bei spezifischen solistischen Hornpartien in
Ensemblestiicken beraten hat. Es sei hier nur an zwei
Werke erinnert, die markante Solostellen mit zum Teil
gestopften Ténen aufweisen, nimlich an die Kassa-
tion in D KV 100 (62?)*' und an das Divertimento
gleicher Tonart KV 1312,

'® Bauer-Deutsch I, Nr. 105, S. 216, Zeile 46. — Charles Burney
berichtet, daB ein gewisser Spandau (sicherlich derselbe) 1773 in
einem Londoner Konzert die Zuhérer mit seiner vollendeten Chro-
matik-Technik in Staunen versetzt habe; vgl. Fitzpatrick, a. a. O.,
S.167.

% Bauer-Deutsch I, Nr. 425, S. 285, Zeile 71f.

* Bauer-Deutsch I, Nr. 144, besonders 5. 289, Zeile 51.

* NMA 1V/12: Kassationen, Serenaden, Divertimenti fiir Orche-
ster - Band 1 (Giinter HauBwald und Wolfgang Plath), S. 74f.
(Andante), S. 79 (Trio) und S. 80f. (Allegro).

2 NMA 1V/12: Kassationen, Serenaden, Divertimenti fiir Orche-
ster - Band 2 (Giinter HauB8wald), S. 29f.
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Instrument und Blastechnik

Als Mozart sich niaher mit dem Horn zu beschiftigen
begann, fand er ein Instrument vor, das noch in
Entwicklung begriffen war: das ventillose Inventions-
horn, das mit Hilfe von auswechselbaren Krummbé-
gen verschiedenen Stimmungen angepaft werden
konnte. Auch die Blastechnik war noch nicht eindeu-
tig definiert: Die Clarinblastechnik?, vom Clarino
oder der Tromba iibernommen, konnte sich — vorziig-
liche Blaser vorausgesetzt — da und dort noch mehrere
Jahre iiber die Jahrhundertmitte hinaus halten, wih-
rend die Stopftechnik im Verein mit einem etwas
dunkleren Klang nach und nach an Boden gewann.
Ob Mozart je daran gedacht hat, von der an das
barocke Klangideal gebundenen Clarinblastechnik
auf dem Horn Gebrauch zu machen, miiite im
einzelnen noch untersucht werden. Fiir seine Horn-
konzerte jedenfalls stand sie nicht zur Diskussion.
Vielmehr bevorzugte er die Stopftechnik, die Leutgeb
offensichtlich virtuos beherrschte und die eine weitge-
hend chromatische Melodiefiihrung und ein betont
gesangliches Spiel ermédglichte. Als deren Erfinder
gilt Anton Joseph Hampel (ca. 1710-1771) %, der in den
Jahren 1737-1761 zweiter Hornist der Dresdner Hofka-
pelle gewesen ist. Die oft millimetergenaue Haltung
der rechten Hand in der Stiirze regelt die Hohe von
auBerhalb der Naturtonreihe liegenden Tonen. Die in
der Stiirze ruhende Hand bewirkt zusammen mit der
konischen Formung des Instruments und dem trich-
terformigen Mundstiick ganz allgemein eine Eindun-
kelung des Hornklangs. Eine besondere Kunstfertig-
keit ist vonnéten, um die etwas heller klingenden
Naturtone und die dunkleren gestopften Tone einan-
der anzugleichen. Der Tonumfang, den Mozart fiir
das Solohorn beansprucht, hilt sich in mittleren
Grenzen und geht nicht wesentlich iiber das hinaus,
was Mozart auch in seinen Ensemblewerken verlangt.
Dabei mu man beriicksichtigen, da der Corno
principale eine ,,cor-mixte”-Stimme? darstellt, die

2 Zur Clarinblastechnik vgl. Franz Giegling, Giuseppe Torelli. Ein
Beitrag zur Entwicklungsgeschichte des italienischen Konzerts,
Kassel und Basel 1949, S. 43f. - Zur Clarinblastechnik auf dem Horn
vgl. Reginald Morley-Pegge, The French Horn, London 1960,
S. 85f.

% Die Musik in Geschichte und Gegenwart 6, Kassel etc. 1957,
Artikel Horninstrumente, Spalte 747f. — Vgl. auch Colloguium des
Zentralinstituts fiir Mozartforschung, 1. Blasinstrumente in
Mozarts Instrumentalmusik: Horace Fitzpatrick, Das Waldhorn
der Mozartzeit und seine geschichtliche Grundlage, in: Mozart-
Jahrbuch 1968/70, Salzburg 1970, S. 21f.; und derselbe, a. a. O.
(siehe Anmerkung 5), S. 109f.

% Morley-Pegge, The French Horn, London 1960, S. 98.

gleichsam hohes und tiefes Hornregister zusammen-
faBt. So geht Mozart in seinen Es-dur-Konzerten nie
iiber ¢’ (klingend es”)? hinaus, wihrend er in der
Tiefe in der Regel bis g (B) blasen lift und nur
einmal (Schlunote von KV 371) den Grundton C (Es)
verlangt. Interessant ist die Umfangsbeschrinkung in
den beiden Romanzen: In KV 447 geht der Ambitus
von ¢’ (es) bis g (b’), in KV 495 umfafit er sogar nur
eine Oktave, von g’ bis g”. Das hingt wohl mit dem
Charakter der beiden Sitze zusammen, indem das
Solohorn gleichsam stellvertretend fiir eine Sing-
stimme steht.

Uber die Frage, auf was fiir einem Horn Leutgeb
geblasen hat, lassen sich lediglich Vermutungen
anstellen. Es ist durchaus denkbar, da er ein Wiener
Horn der Briider Michael und Johannes Leichnamb-
schneider?” besessen hat, wahrscheinlich eines der
Stimmung in ,,dis”, weil die Konzerte, die Mozart fiir
ihn komponiert hat, in ,,Es” stehen. Moglicherweise
hat er einen dazu passenden Krummbogen samt
Stimmzug zur Verfiigung gehabt, der das Instrument
in die D-Stimmung versetzte, hat doch Mozart sein
Rondo in D KV 412 (386": Entwurf) ebenfalls fiir
Leutgeb gedacht.

Lange Zeit hat man das Inventionshorn iiber dem in
gewisser Hinsicht praktischeren Ventilhorn verges-
sen. Gliicklicherweise sind heute wieder Bestrebun-
gen im Gang, dem Naturhorn zu einer neuen Bliite zu
verhelfen. Nachbau von Instrumenten und Unter-
richtsmoglichkeiten lassen die Vorteile des ventillosen
Instruments fiir die Musik des 18. Jahrhunderts auch
in der Praxis evident werden. An erster Stelle steht
wohl der Effekt des unnachahmlichen Hornklangs in
der entsprechenden Tonart, in der das Instrument
gebaut ist und die jeweils vom betreffenden Musik-
stiick verlangt wird. Hornstimmen auf einem Natur-
instrument geblasen verleihen z.B. einer Sinfonie ein
viel reineres und tieferes Tonalitatsgefiihl, eine bedeu-
tend charakteristischere Tonartenfarbe als mit einem
Ventilinstrument. Und auch das im harmonischen
Ablauf eines Satzes sich ergebende Entfernen von der
Tonalititsmitte wird durch Naturhérner klanglich
intensiver erlebbar. Hinzu kommt, daf sich gewisse
Bindungen auf dem Naturhorn besser und nahtloser

% Nur in den 12 Duos fiir zwei Horner KV 487 (496*) geht er
mehrere Male dariiber hinaus bis g”’; sithe NMA VIII/21: Duos
und Trios fiir Streicher und Bldser (Dietrich Berke und Marius
Flothuis), S. 49f., sowie Vorwort S. IX{.; vgl. auch die Introduction
zur Ausgabe New York 1947 von Joseph Marx, S. 11f.

7 Fitzpatrick, a. a. O. (siehe Anmerkung 5), S. 26f.
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ausfiihren lassen als auf dem Ventilinstrument. Wei-
tere Vorziige sind leichte Ansprache und Prisenz, wie
sie auf einem Ventilinstrument mit seinen vielen
konstruktionsbedingten Verbindungsmuffen und kom-
pakten Windungen in dem Mage nicht méglich sind.

Zur Editionstechnik

Die iibliche NMA-Editionspraxis, Erganzungen des
Herausgebers typographisch zu differenzieren, wurde
tiberall dort nicht angewendet, wo statt auf das
Autograph auf Sekundirquellen zuriickgegriffen
werden muSte (so teilweise in den Konzerten KV 417
und KV 495); alle Einzelheiten verzeichnet der Kri-
tische Bericht.

Bei der Angleichung von Parallelstellen wurde
Zuriickhaltung geiibt; dasselbe gilt auch allgemein
fiir Ergédnzungen. In der jeweiligen Solostimme wurde
fehlende Artikulation jedoch erginzt, und zwar in der
Regel nach den gleichlautenden Orchestermotiven.
Dahinter steht der Wunsch, da sich der Solist die
Artikulation je nach Instrument und Geschicklichkeit
selbst zurechtlegen moge. Die Stimmenausgaben der
Zeit versahen die Solostimmen an den Tuttistellen
meistens mit Stichnoten; bei den Hornkonzerten
stammen die Stichnoten aus dem ersten Horn. Diese
Praxis, die dem Solisten der Orientierung und teil-
weise auch dem Einspielen dient, wird im vorliegen-
den Band nicht verfolgt; stattdessen werden Pausen
gesetzt, wie es Mozarts Gewohnheit in den autogra-
phen Partituren entspricht.

Die in Versalien iiber den Akkoladen gegebenen
Vermerke ,, SOLO” und ,, TUTTI stehen ganz selten
in den Autographen, fast immer jedoch in den Stim-
mendrucken und sehr hiufig in Partiturabschriften.
Sie sind einerseits als Orientierungshilfen zu betrach-
ten, namentlich vom Blickpunkt des Solisten und des
Primgeigers aus, die sich damaliger Musizierpraxis
gemafB in die Leitung des Ensembles teilten. Anderer-
seits sind die Solo- und Tutti-Hinweise jedoch auch
als generelle Besetzungsangaben zu verstehen, da bei
den Solostellen in den Streicherstimmen nur die
ersten Pulte begleiten. Inwieweit man heute davon
Gebrauch machen will, hingt von der GréBe des
Streicherkdrpers und auch des Konzertraumes ab.
Mozart selbst jedoch pflegt in seinen Instrumental-
konzerten den Solisten stets ganz besonders trans-
parent und subtil instrumentiert zu begleiten, so da8
sich kaum weitere Besetzungskorrekturen auf-
dringen.

XII

Die Fagotte schreibt Mozart nicht in jedem Falle
ausdriicklich vor, doch entspricht es der zeitgends-
sischen Praxis, ein oder zwei Fagotte mit der Baf-
stimme spielen zu lassen, wenn die Partitur min-
destens zwei Oboen aufweist. Auch hier mogen bei
heutigen Auffilhrungen GréBe von Orchester und
Konzertraum den Ausschlag fiir die Mitwirkung der
Fagotte geben.

Zu den Stiicken des Hauptteils

Konzert in Es KV 417: Mozart hat sein erstes Horn-
konzert fiir Joseph Leutgeb ziemlich eng auf 12zeili-
gem Notenpapier geschrieben, je zwei Akkoladen zu
sechs Systemen auf einer Seite, wobei die beiden
Violinen zu Beginn des Stiickes und bei den Solostel-
len zusammen auf einem System Platz finden miissen,
in gleicher Weise wie die paarig notierten Oboen und
Horner. Auf der ersten Notenseite rechts oben hat er
es Leutgeb gewidmet und datiert mit den launigen
Worten: Wolfgang Amadé Mozart hat sich iiber den
Leitgeb Esel, Ochs, und Narr, erbarmt | zu Wien den
27: May 1783. (vgl. das Faksimile auf S. XX). Das
Autograph liegt nicht vollstindig vor: Es fehlen der
Schlu des ersten Satzes ab Takt 177 und das ganze
Andante; der dritte Satz ist vollstindig erhalten. Das
Original wird in der Biblioteka Jagielloriska in Kra-
kéw aufbewahrt (ehemals PreuBische Staatsbiblio-
thek Berlin). Mozarts Niederschrift ist sehr ziigig und
weist aufler einem gestrichenen Takt im dritten Satz
(nach Takt 125) nur wenige Korrekturen auf. Niheres
dazu findet man im Kritischen Bericht. Die im Auto-
graph fehlenden Teile wurden nach einer zeitgenés-
sischen Partiturkopie aus dem Clementinum (Univer-
sitdtsbibliothek) in Prag erginzt. Wie oben erwihnt,
wurden an diesen Stellen die Erginzungen des Her-
ausgebers typographisch nicht eigens differenziert.
Die Artikulationserginzungen des Corno principale
wurden aufgrund der Prager Quelle getroffen. Aus
eben dieser stammt auch die Variante der Solostimme
im ersten Satz, Takt 179f. (S. 16).

Konzert in Es KV 447 : Fiir die Bemerkung Carl August
Andrés®, die Romance sei der (vorerst) allein kom-
ponierte Satz gewesen, spricht vor allem die Uber-
schrift: Larghetto. / Romance. / di Wolfgango Amadeo
Mozart mpia (vgl. das Faksimile auf S. XXI). Mozart
hat den Mittelsatz mit Blatt 1 und 2 foliiert und fahrt

2 KV* S, 478.
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dann beim Finale fort mit Blatt 3-6, wihrend der erste
Satz fiir sich foliiert ist (Blatt 1-5). Die Datierung
Ludwig Ritter von Kochels und Johann Anton Andrés
mit 1783 148t sich wohl nicht aufrecht halten. Schon
Georges de Saint-Foix?® schlof aus der inneren Hal-
tung des Werkes und aus der Verwendung von
Klarinetten und Fagotten, daf es nicht vor 1788 oder
1789 entstanden sein kénnte. Wolfgang Plath wiirde
es aufgrund von Mozarts Handschrift ins Don Gio-
vanni-Jahr 1787 einreihen (private Mitteilung), wo-
durch es chronologisch nach dem dritten Konzert
KV 495 zu stehen kdme. Warum Mozart dann das
Konzert KV 447 nicht in sein eigenhindiges themati-
sches Verzeichnis eingetragen hat, bleibt eine offene
Frage. Das Konzert, das im Autograph ungeschmalert
vorliegt (British Library London, Sammlung Stefan
Zweig), ist wiederum (wie KV 417) auf 12zeiligem
Papier mit je zwei Akkoladen zu sechs Systemen pro
Seite geschrieben. Violinen, Klarinetten und Fagotte
sind paarig auf je einem System notiert. Die Partitur
ist ohne jede Korrektur ausgefiihrt. H. C. Robbins
Landon* bemerkt, besonders in bezug auf KV 447, daf8
Mozart die Hornkonzerte von Antonio Rosetti (ca.
1750-1792) zum Vorbild genommen habe. In der Tat
gleichen sich die Konzerte beider Meister im Aufbau,
in den Proportionen, in der Verteilung von Solo- und
Tutti-Teilen sowie in der reichen Anwendung gestopf-
ter Tone beim Solo-Instrument?!,

Michael Haydn hat Mozarts Romance aus KV 447 fiir
Horn, zwei Violinen, Viola und Violoncello neu kom-
poniert und sie in Wien 1802 im ,Bureau d’Art et
d'Industrie” erscheinen lassen. Da Haydn Mozarts
achttaktiges Hornsolo blo8 annihernd wortlich iiber-
nimmt und dariiber hinaus nur ein paar wenige
weitere Motive des Vorbilds einflicht, sich aber eine
vollig anders geartete Begleitung einfallen laSt,

* Les Concertos pour le cor de Mozart, in: Revue de Musicologie 10
(Paris, November 1929), S. 243.

% The Symphonies of Joseph Haydn, London 1955, S. 400, und
derselbe, in: The Mozart Companion, London 1956, S. 277.

% An dieser Stelle sei auf die Stimmenkopie eines Mozart zuge-
schriebenen Hornkonzertes in Es hingewiesen (Stift Melk/Oster-
reich, Signatur: 1V/340). Die Besetzung mit Streichern und je zwei
Oboen und Hérnern ist gleich wie bei KV 417, 495, KV¢ 370° und KV
371. Es handelt sich dabei um ein weiteres Konzert von Antonio
Rosetti, wie Hans Pizka (Miinchen) mitteilt. Der Beginn des ersten
Satzes lautet:

Allegro maestoso

262 Takte

braucht an dieser Stelle nicht niher darauf eingegan-
gen zu werden®.

Konzert in Es KV 495: Das dritte Konzert ist das
einzige Werk dieser Gattung, das Mozart in sein
eigenhindiges thematisches Verzeichnis eingetragen
hat, und zwar unter dem Datum des 26. Juni 1786:
,,Ein Waldhorn konzert fiir den Leitgeb”. Vom Auto-
graph fehlt leider der erste Satz ganz. Die Romance
ist ab Takt 22 bis Ende des Satzes und das Rondeau
erst von Takt 140 an bis Satzende erhalten geblieben.
Dies entspricht den autographen Blittern 13-15 fiir den
zweiten Satz und 21-23 fiir den dritten Satz. Alle sechs
Blitter befinden sich heute in der Pierpont Morgan
Library New York. Aus einem Brief von Carl August
André® (datiert Offenbach a.M., 1. Januar 1832) an
den Wiener Opernsinger Franz Hauser, der damals in
Frankfurt/Main weilte, geht hervor, daf zu diesem
Zeitpunkt die vollstindige Partitur von KV 495 noch
vorhanden gewesen sein muf, und zwar die Blatter 13
und 14 sowie 21-23 bei André, der Rest anscheinend
bei Aloys Fuchs in Wien. In besagtem Brief nun
ersucht André, iiber Franz Hauser als Mittelsmann,
Aloys Fuchs, ,,ein Mozartsches Manuscript” mit den
einzelnen Blittern, welche er [Fuchs] von Mozarts
Conzert fiir Leitgeb [folgt Incipit] besitzt”, zu tau-
schen. Dieser Tausch betraf anscheinend nur Blatt 15,
das gekennzeichnet ist mit ,,Aus der Sammlung des /
Aloys Fuchs”. Wo die iibrigen Blatter hingekommen
und verblieben sind, entzieht sich unserer Kenntnis.

Mozart hat die Partitur ,,spaBeshalber”, wie es iiberall
heift, abwechselnd mit vier verschiedenfarbigen Tin-
ten geschrieben, rot, griin, blau und schwarz (siehe
die beiden Faksimiles im Mehrfarbendruck auf S. XXII
und S. XXIII). SpaBeshalber? Bei niherem Zusehen
entpuppt sich namlich dieser ,,Spa8” als raffiniert
angelegter Farbcode, um den Ausfiihrenden dynami-
sche Feinheiten mitzuteilen, was mit den iiblichen
Bezeichnungen nicht zu realisieren wire. Unter die-
sem Gesichtspunkt betrachtet ist es doppelt schmerz-
lich, daB der erste Satz nicht in Mozarts Eigenschrift
vorliegt. Beim erwihnten Farbcode fillt auf, da8 das
Rondeau nur mit roter und schwarzer Tinte notiert ist,
die Romance hingegen mit allen vier Farben. Dadurch
wird die dynamische Gliederung im Rondeau bedeu-

3 Mary Rasmussen, Mozart, Michael Haydn, and the Romance
from the Concerto in E-flat Major for Horn and Orchestra, K. 447,
in: Brass and Woodwind Quarterly I, No. 1 und 2 (New Hampshire
1966/67), S. 27-47.~ Wolfgang Plath, Zur Echtheitsfrage bei Mozart,
in: Mozart-Jahrbuch 1971/72, Salzburg 1973, S. 33.

3 In Privatbesitz in den USA.
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tend groBflichiger gehandhabt als in der Romance,
wo sie sehr differenziert angelegt ist. Die rote Tinte
dient Mozart dazu, eine oder mehrere thematisch
wichtige Stimmen herausheben zu lassen, sei dies nun
im piano oder im forte. Interessant ist dabei zu
beobachten, wie Mozart manchmal Stimme und Ge-
genstimme profiliert haben (z.B. im dritten Satz die
Takte 161 bis 165) oder Violine I und Violoncello/Baf8
als tragende Elemente hervorgehoben wissen will
(dritter Satz ab T. 190). Interessant ist in dieser
Hinsicht auch die zwischen Solo-Horn und Violine I
aufgeteilte Stelle im dritten Satz, Takte 210-214. Die
grine Farbe bedeutet anscheinend das, was man
damals unter sotto voce verstand, ein Zuriicknehmen
der Stimme, wie es wortlich heift, gleichsam ein
piano, jedoch noch solistisch klangvoll herausgeho-
ben. Im zweiten Satz ist vor allem die Corno-princi-
pale-Stimme davon betroffen (T.25-28, 41-44, 61-66,
73-78 und 84-86). Die blaue Tinte wird man am
ehesten mit einer sehr starken Echowirkung in Ver-
bindung bringen, die beim Horn gegebenenfalls auch
mit einer anderen Klangfarbe verbunden ist. Charak-
teristisch fiir diese Wirkung sind die Takte 33-36 und
80-82. Von der griinen und blauen Einfirbung
werden Hérner und Violoncello/BaB im Orchester
teilweise mitbetroffen, um die Solostimme nicht zu
iibertonen (T. 80-81 und 84-86). Die schwarze
Tinte wird man als neutralen Klangteppich interpre-
tieren konnen, sei es, da8 er bei den Solostellen als
Ganzes dynamisch zuriickgenommen wird oder die
Fiillle des Tutti-Klanges ausspielt. Fiir die Deklama-
tion sehr bezeichnend sind die beiden Schlutakte des
zweiten Satzes: Mozart verlangt den Takt 87 mit dem
chromatisch aufsteigenden Sechzehntellauf in der
Solostimme und dem Kadenzschritt im Baf8 samt dem
ersten Viertel von Takt 88 als Ende der Phrase sehr
expressiv. Das zweite Viertel nimmt er ganz zuriick
(blaue Tinte), das dritte (schwarz), gleichsam als
Auftakt, neutral, und der letzte Akkord (griin) soll
sotto voce, aber klangvoll den Satz beschliefen. Mit
diesem ziemlich aufwendigen Verfahren hat Mozart
mitzuteilen versucht, wie er sich die feineren deklama-
torischen und dynamischen Nuancen seiner Musik
vorstellt.

Die Neue Mozart-Ausgabe hat fiir dieses Konzert
iiberall dort, wo das Autograph nicht vorhanden ist,
den Stimmendruck des ,,Contore delle Arti e d’Indu-
stria” herangezogen. Er ist 1803 in Wien erschienen
und bietet im Vergleich zum Autograph einen ziem-
lich verlaBlichen Text, sicht man von den oft ungenau
gesetzten Bogen und dynamischen Zeichen ab. Die
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Ubereinstimmung mit dem Autograph ist so gro8,
dal man annehmen méchte, die autographe Partitur
habe als Grundlage fiir den Stimmendruck gedient.
Merkwiirdigerweise aber fehlen im zweiten Satz in
allen Stimmen die Takte 32-35, die im Autograph
vorhanden sind. Andererseits sind die vier Takte ab
Takt 46, die im Autograph mit einem von fremder
Hand eingefiigten Wiederholungszeichen versehen
sind, in allen Stimmen - mit Ausnahme von Violine II,
in der ebenfalls Wiederholungszeichen stehen — aus-
gedruckt. Diese beiden Abweichungen gegeniiber
dem Autograph wiegen jedenfalls nicht so schwer,
wenn man den im ganzen korrekten, mit sehr wenigen
Fehlern behafteten Text dieser Stimmenausgabe
gegeniiberstellt. Damit ist sicherlich der Schluf
erlaubt, daB8 auch der erste Satz mit hinlinglicher
Genauigkeit wiedergegeben wird, namentlich in
bezug auf seine Ausdehnung. Das Konzert KV 495 ist
namlich in nicht weniger als drei Fassungen iiberlie-
fert, wobei die verschiedenen Lingen des ersten
Satzes mit 218 (Wien), 175 (Druck André) und 229
(Partiturkopie Prag) Takten den gravierendsten
Unterschied ausmachen. Eine stark gekiirzte Fassung,
besonders im ersten Satz, legte Johann André 1802
mit seiner Stimmenausgabe vor*. Seine Kiirzungen
betreffen im ersten Satz ausschlieflich Solopartien, so
da8 sich die Vermutung aufdringt, ein Hornist, dem
die Solopartien zu anstrengend gewesen seien, habe
diese Kiirzungen veranlaft. Sie sind an fast jeder nur
moglichen Stelle vorgenommen worden, zum Teil
sogar taktweise, um den musikalischen Flu8 in Gang
zu halten und die Eingriffe in den Orchestersatz auf
das Unumginglichste zu beschrinken. André lieB
auch den zweiten Satz kiirzen, diesmal im Orchester-
tutti um zehn Takte ab Takt 78, so daB das Solo
— unter kleinen Modifikationen — gleich in die beiden
Tonika-Takte (autographe Fassung Takt 88/89)
miindet. Im Finalsatz wurde das grofe mittlere Solo
einmal um acht und einmal um vier Takte gekiirzt (bei
Takt 86 bzw. 108); beidemale war dies ohne jede
Veridnderung realisierbar. Leider war es bis jetzt nicht
méglich, die Vorlage ausfindig zu machen, nach der
André seinerzeit hat stechen lassen. Es wire denkbar,
daB Joseph Leutgeb in einem von ihm benutzten
Stimmensatz diese Kiirzungen vorgenommen hat, sei
es nun mit oder ohne Wissen und Zustimmung

* Siehe Anhang 111, S. 135-148. Partiturabschriften nach diesem
Druck sind je eine in den Sammlungen Aloys Fuchs und Otto Jahn
nachweisbar.
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Mozarts. Wir leiten diese Spekulation von der Tat-
sache ab, da8 André seinen Ausgaben in den meisten
Fillen Original-Manuskripte zugrundegelegt hat.
Jedenfalls ist die André-Ausgabe des verkiirzten Kon-
zerts KV 495 ein lehrreiches Beispiel fiir die gleichzei-
tige Prasenz zweier verschieden langer Fassungen ein
und desselben Konzerts, beide — wenigstens was den
ersten Satz betrifft — mit ungefihr dem gleichen Grad
von Authentizitit.

Eine interessante Quelle bildet die wahrscheinlich
kurz nach 1800 entstandene Partiturabschrift, die in
Prag (Universititsbibliothek/Clementinum) aufbe-
wahrt wird. Sie wirft in bezug auf die Ausdehnung
des ersten Satzes nochmals eine gewisse Unsicherheit
auf, indem sie bei Takt 92 neun Takte Orchestertutti
einfiigt, die bisher nirgends zu finden waren; sie
klingen zwar nicht unmozartisch, nehmen sich in
diesem Satz jedoch motivisch fremd aus (siehe Krit.
Bericht). Aus verschiedenen Abschreibfehlern laft
sich mit einiger Sicherheit sagen, daf die Prager
Quelle von Stimmen spartiert wurde. Woher diese
Stimmenvorlage aber stammt, ist véllig ungewiS.
AuBer dem erwihnten Einschub von neun Takten sind
zwei Takte infolge rhythmischer Dehnung aus einem
Takt gewonnen, und ein weiterer Takt ist versehent-
lich doppelt notiert, so dal diese Prager Fassung elf
Takte mehr zihlt als der Wiener Druck. Im zweiten
Satz teilt die Prager Partitur nach Takt 31, da wo das
Autograph vorhanden ist, eine um einen Takt ver-
kiirzte Variante von fiinf Takten mit, die ebenfalls
nicht authentisch sein kann (siehe Krit. Bericht). Im
iibrigen zeichnet sich diese Quelle, namentlich bei der
Solostimme, durch reichliche Erginzung von Artikula-
tionsbdgen aus. Der dritte Satz stimmt im Umfang mit
dem Autograph bzw. mit dem Wiener Druck iiberein,
wenn er auch recht viele kleinere Fehler aufweist.

Konzert in D KV 412 (386Y), erster Satz, und Entwurf
des Rondos (= Anhang 11/4): Wie beim Konzert KV
447 ist auch bei diesen beiden Konzertsiatzen die
Entstehungszeit, die André und Kochel mit 1782
angeben, wesentlich spiter anzusetzen, namlich im
Jahr 1791, wie Wolfgang Plath aus den Schriftkriterien
schlieft. Diese spite Entstehungszeit wiirde auch
erkliren, warum Mozart das Rondo nicht mehr zu
Ende instrumentiert hat und ein Mittelsatz iiberhaupt
fehlt. Ahnlich wie bei KV 447 sind auch bei KV 412 die
beiden Saitze fiir sich foliiert, so daf8 es den Anschein
macht, Mozart habe Leutgebs Kompositionswiinsche
satzweise befriedigt. Der Umstand, daf die beiden
Sitze offensichtlich nicht zu einem vollstindigen

Konzert gediehen sind, macht verstindlich, dafl
Mozart keine Eintragung in sein eigenhindiges the-
matisches Verzeichnis vorgenommen hat.

Im Autograph des Allegrosatzes KV 412, das liicken-
los in der Biblioteka Jagielloriska Krakéw vorliegt, hat
Mozart gegeniiber den Hornkonzerten KV 417 und 447
eine iibersichtlichere Darstellungsweise gewahlt: Im
ersten Tutti (bis Takt 21) bringt er die auf je einem
System notierten Violinen sowie die paarig geschrie-
benen Violen, Oboen und Fagotte samt Ba8 auf sechs
Systemen unter. Vom Einsatz des ,,Corno solo” an
muB er hingegen aus Platzgriinden die Holzblaser auf
ein separates Blatt notieren. Die Partitur weist ver-
schiedene gestrichene Takte auf, die im Anhang
S. 103f. wiedergegeben sind (Naheres dazu im Kriti-
schen Bericht). Zum Rondo und zum Befund der
Papierqualitit der beiden Konzertsitze sieche weiter
unten.

Zu den Fragmenten im Anhang

1. Erster Satz zu einem Konzert in Es KV° 370°: Das
Autograph dieses Fragments besteht aus etwa einem
Dutzend Teilen, die an nicht weniger als sechs ver-
schiedenen Stellen lagern: Berlin/DDR, Deutsche
Staatsbibliothek; Prag, Nationalmuseum; Salzburg,
Internationale Stiftung Mozarteum und Museum
Carolino Augusteum; Paris, Bibliothéque nationale;
Seattle (USA), Privatbesitz®. Dieser fragmentarische
erste Konzertsatz umfaft, aus den vorhandenen Teilen
zu schliefen, acht Blatter mit wahrscheinlich etwa 144
Takten. Formal ist er mit zwei Tutti- und zwei Solo-
Abschnitten bis zum Tutti-Einsatz vor der Kadenz
gediehen. Die Blatter 5 bis 8 hat Carl Mozart
(1784-1858) aus Anla8 des 100. Geburtstages seines
Vaters im Jahre 1856 an ihm nahestehende Person-
lichkeiten verschenkt und mit einer Widmung ver-
sehen: Blatt 5 an Graf Franz Boos von Waldeck
(Mailand 17. Februar); Blatt 7 an Alexander Wagner
in Salzburg (Mailand 26. September). Die Blatter 6
und 8 hat er, da ihm offenbar zu wenige autographe
Teile zur Verfiigung standen, auseinandergeschnitten.
Das linke obere Viertel von Blatt 6 trigt auf der
Riickseite den Vermerk: Handschrift W: A: Mozart’s/
und deren Authenticitiit | verbiirgt von dessen Sohne /

3 Richard Dunn, Mozarts unvollendete Hornkonzerte, in: Mozart-
Jahrbuch 1960/61, Salzburg 1961, S. 156f. — Hans Pizka, Das Horn
bei Mozart (Mozart & the Horn). Facsimile-Collection, Kirchheim
bei Miinchen 1980.

XV

Internationale Stiftung Mozarteum, Online Publications (2006)



NMA V/14/5

Mailand 11 August 1856. / Carl Mozart. Eine Wid-
mung fehlt hier. Das linke obere Viertel von Blatt 8
hat er dem Regenschori Severin Blitterbauer in Taus/
Bohmen vermacht (Mailand 5. Mirz). Dazu schrieb
Carl Mozart in einem Begleitbrief an Blitterbauer,
daB er sich iiber die Feier zum 100. Geburtstag seines
Vaters freue und nur bedauere, daB er ihm keinen
gewichtigeren Beweis seiner dankbaren Anerkennung
zu geben vermag, als mittels Ubersendung der ,,blos
in wenigen Noten bestehenden Handschrift” seines
Vaters. Und entschuldigend fiigt er hinzu: ,[...]
dass — mit Ausnahme eines vollstindigen Blattes,
welches ich als Reliquie aufbewahre, mir selbst nun-
mehr nur zwey, eben so kleine Fragmente iibrig
geblieben sind”. Notenfragment und Brief befinden
sich heute im Besitz von Eric Offenbacher in Seattle
(USA)?*. Die von Carl Mozart erwihnten zwei klei-
nen Fragmente, zwei Viertel eines auseinanderge-
schnittenen Blattes, mit wahrscheinlich je neun oder
acht Takten, sind zur Zeit noch verschollen. Wie
bereits Richard Dunn? festgestellt hat, ist es durchaus
méglich, und die Handschrift spricht nicht dagegen,
daB das Fragment KV® 370® mit dem zwar zu Ende
skizzierten, jedoch nicht vollstandig instrumentierten
Rondo KV 371 in Zusammenhang steht und demnach
wahrscheinlich 1781 vor diesem entstanden ist. Wie
oben dargelegt, gehoren diese beiden Sitze zu den
Werken, die Mozart anscheinend fiir den zweiten
Wiener Hornisten Jacob Eisen vorgesehen hatte.

2. Rondo in Es KV 371: Genau wie bei KV® 370 hat
Mozart auch die Partitur des Rondeau KV 371 einge-
teilt: Insgesamt sind acht Systeme beschrieben, je die
beiden Violinen und Oboen auf eigene Systeme,
Violen und Hérer paarig notiert. Das Autograph von
acht Blattern liegt vollstindig vor und wird in der
Pierpont Morgan Library New York aufbewahrt. Es
ist datiert mit Wien, 21. Mirz 1781. Mozart hat das
Rondeau bis zu Ende skizziert, jedoch iiber grofere
Strecken die Instrumentierung offen gelassen®. Daf
die beiden Partituren von KV® 370® und KV 371 der
Schrift und der duBeren Darstellung nach sich sehr
stark gleichen, untermauert die Vermutung, die bei-
den Sitze seien Bestandteile eines Hornkonzerts, das

* Eric Offenbacher, Carl Mozarts Brief an Severin Blitterbauer

Mozart fiir den Wiener Hornisten Jacob Eisen gedacht
hat. Der ein einziges Mal verlangte tiefe Ton Es als
Schlufiton des Rondeaus stiitzt diese Vermutung
zusitzlich, denn Eisen war zweiter Hornist und daher
versiert im tiefen Register.

3. Erster Satz zu einem Konzert in E KV 494°: Das
Fragment eines ersten Hornkonzertsatzes in der selte-
nen Tonart E-dur scheint der Schrift nach ebenfalls im
Sommer 1786 entstanden zu sein, wie Mozarts Es-
dur-Werk KV 495. Indessen bringt Alan Tyson (pri-
vate Mitteilung) insofern Vorbehalte an, als er vom
Papier her, das Mozart hier verwendet hat, glaubt,
daf das Fragment eher im Sommer oder Herbst 1785
entstanden ist. Wem Mozart es zugedacht hat, ist
nicht bekannt; jedenfalls wahrscheinlich nicht Leut-
geb, denn bei der Durchsicht von Mozarts Hinterlas-
senschaft hat es Leutgeb laut Constanzes Brief an
Johann Anton André** nicht gekannt.

Das Werk beginnt mit einer ungewdhnlich breit
angelegten Orchestereinleitung von 65 Takten, die
besonders mit ihrem lyrischen Seitengedanken etwas
vom Geist des Klavierkonzerts in A KV 488 wider-
spiegelt. Richard Dunn* meint, da Mozart dieses
E-dur-Stiick fiir Giovanni Punto bestimmt haben
konnte, fiir denselben, den er als Solisten fiir seine
Sinfonia concertante (KV®: 297 B [Anh. 9]) vorgese-
hen hatte und von dem er sagte, er , bldst Magnifi-
que”*!. Das Konzert hitte indessen auch fiir Jacob
Eisen gedacht sein konnen, denn Constanze spricht in
ihrem oben zitierten Brief* von ,einige[n] Ori-
ginalpartituren fiir das Horn”, die die Witwe Eisen
noch besitze. Soweit man es aus der fragmentarisch
vorliegenden Solopartie her beurteilen kann, sucht
Mozart den hellen Klang des E-Horns durch meist
hohe Lage der Solostimme und durch Tieflegung der
Streicher (Takt 67f.) zur Geltung zu bringen. Das
Autograph liegt in vier Blattern vor, die in der
Deutschen Staatsbibliothek Berlin aufbewahrt wer-
den. Da die Niederschrift mit Takt 91 erst am Ende
von Blatt 4" abbricht, wire es durchaus denkbar, da
Mozart den Satz noch weiter skizziert hat und daf das
anschlieBende Blatt demnach verschollen oder ver-
loren wire.

4. Rondo in D KV 412 (386°), Entwurf (bzw. KV 514):
Das Rondo in D liegt in zwei verschiedenen Formen

und das Autograph-Fragment seines Vaters, in: Mitteilungen der
Internationalen Stiftung Mozarteum 23 (Salzburg, Februar 1975),
Doppelheft 1/2, S. 42f.

¥ A. a. O. (siche Anmerkung 35), S. 157f.

* Erginzungen durch Henri Kling, Leipzig 1909 (fiir Horn und
Klavier); durch Bernhard Paumgartner, Wien 1937 (Partitur).
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Siehe Anmerkung 13.

“ A. a. O. (siche Anmerkung 35), 5. 162.

' Bauer-Deutsch 11, Nr. 440, S. 332, Zeile 96.

2 Bauer-Deutsch IV, Nr. 1299, S. 358, Zeile 206.
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vor, niamlich in einer unvollstindig instrumentierten
Partitur von Mozart (Anhang I1/4: KV 412) und in
einer Neukomposition (Anhang IV: KV 514) durch
Franz Xaver Siimayr (1766-1803). Mozart hat den
Satz fiir das Solo-Instrument zu Ende entworfen, die
Begleitung der Streicher jedoch lediglich bis Takt 40
vollstindig niedergeschrieben und von da an nur
partiell angedeutet. Von den Holzblisern, wohl je zwei
Oboen und Fagotte, fehlt vorliufig jede Spur. Vermut-
lich hatte Mozart vorgehabt, nach Fertigstellung der
Hauptpartitur die fehlenden Blaserstimmen auch die-
ses Satzes separat zu notieren. Fiir die Annahme, da88
die beiden Konzertsitze zusammengehoren, sprechen
Papierqualitit und Handschrift. Alan Tyson*® stellt
vier Papiertypen fiir das Autograph von KV 412 fest:
Typ I, den Mozart kaum frither als Anfang 1786
benutzt hat, umfaBt die von Mozart foliierten Blatter
1-4 mit dem groBten Teil des Notentextes vom ersten
Satz; Typ II, von Mozart nur von Mirz 1791 bis zu
seinem Tode gebraucht, enthilt das Ende des ersten
Satzes sowie ein leeres Blatt; Typ III, zum erstenmal
in Cosi fan tutte verwendet, schlieft Oboen- und
Fagottstimmen sowie den Beginn (bis Takt 79) und
die letzte Seite des Rondos (ab Takt 116) ein; Typ IV
schlielich, auf dem Mozart nurin den Jahren 1790 und
1791 geschrieben hat, entspricht Blatt 3 des Rondos und
umfaft die Takte 80-115. Da sich bei Mozart stets mit
einem gewissen Papiervorrat rechnen 1alt, kann man
durch Papiertyp 1l die Kompositionszeit eingrenzen
mit ,,Mirz 1791 bis zu Mozarts Tod”. Wie Wolfgang
Plath mitteilt, kann von der Handschrift her gesehen
nichts gegen diese Entstehungszeit eingewendet wer-
den. Die beiden Randsitze des Konzerts in D KV 412
scheinen demnach innerhalb der erwahnten Zeit-
spanne komponiert bzw. entworfen worden zu sein.
Mozart ist offensichtlich nicht mehr dazu gekommen,
das Konzert mit einem langsamen Satz zu komplettie-
ren. Wihrend sich im ersten Satz kein Hinweis auf
Leutgeb befindet, hat Mozart die Prinzipalstimme im
Rondo-Entwurf durchweg mit scherzhaften, auf Leut-
geb gemiinzten Anmerkungen versehen. Das Auto-
graph liegt heute in der Biblioteka Jagielloriska Kra-
kéw (ehemals Preulische Staatsbibliothek Berlin).

Die vollstindig instrumentierte Partitur KV 514 (siehe
Anhang IV, S. 161-170) — heute als Autograph Franz

4 Alan Tyson, Mozart's D-Major Horn Concerto: Questions of
Date and of Authenticity, in: Studies in Musical Sources and Style:
Essays in Honor of Jan LaRue, ed. Edward H. Roesner and Eugene
K. Wolf, Madison 1987.

Xaver Siimayrs erkannt - galt lange Zeit als Auto-
graph Mozarts. Sie wird im Institut fiir Theater,
Musik und Kinematographie in Leningrad aufbe-
wahrt und besteht aus fiinf Blattern mit zehn dicht
beschriebenen Seiten auf 12zeiligem Notenpapier®.
Auf der ersten Seite steht von Siimayrs Hand neben
einem dicken Tintenklecks: Kremsmiinsterer Wap-
pen: Das ist eine WildSau. Zwischen Takt 23 und 24
steht ein durchstrichener Takt, worin man auf dem
(leeren) System der Violen lesen kann: Leitgeb bitt
um Hilf. SiiBmayr hat diese Worte nochmals mit
feineren Schriftziigen unter das Basso-System notiert.
Auf der letzten Seite heiflt es bei Takt 99 nach einer
Gruppe von einzuschiebenden Takten: Schau wider
hinfiir mein bachener Engel! zum Zeich[en] 1. Und
auf der zweitletzten Seite (Blatt 57) steht am Schlu
des Rondos neben Fine die Datierung: Vienna Venerdi
Santo [Santo von fremder Hand durchstrichen] li
6 Aprile 792. Dieses Datum hat unter der unrichtigen
Voraussetzung, daf die Partitur ein Autograph
Mozarts sei, zu verschiedenen Deutungen gefiihrt.
Aloys Fuchs, der Vorbesitzer der Partitur, schrieb auf
das Titelblatt ,,7791", weil er wohl in 1792 eine Vorda-
tierung Mozarts wahnte. Kéchel las ,, 1797, weil bei
Siifmayr die ,.2” und die ,,7 fast gleich aussehen,
dachte an einen scherzhaften Verschrieb Mozarts und
reihte das Rondo ins Jahr 1787 ein (KV': 514, S. 408);
1787 deshalb, weil in diesem Jahr — dem einzigen
iibrigens zu Mozarts Lebzeiten — der Karfreitag auf
den 6. April fiel. Den ersten Satz hatte André mit
1782 datiert (siehe oben unter KV 412). Demzufolge
reihte KV! ihn unter der Nummer 412 ein und stellte
auch das nicht vollstindig instrumentierte Rondo
dazu mit der Bemerkung: ,Der Partitur-Entwurf
dazu (Aut. 412) ist vom ][ahr]. 1782, die Ausfiihrung
erfolgte daher 5 Jahre spiter”, was sich auf die heute
als Siimayrs Werk erkannte Partitur bezieht®.
Alfred Einstein (KV? und KV??) verunklirte die chro-
nologische Situation, indem er unnétigerweise den
ersten Satz samt unvollstindig instrumentiertem
Rondo nach 386P riickte und das vollstindige Rondo
KV 514 unter dieser Nummer subsumierte.

# Giche die Faksimilewiedergabe im Anhang V (S. 171-175), fiir die
allerdings nur eine qualitativ unzureichende Photovorlage zur
Vertiigung stand.

4 Vgl. Otto Jahn, W. A. Mozart, 111. Teil, Leipzig 1858, S. 294,
Anmerkung 44: ,,Ein Rondo in D-dur fiir Horn,am 6. April 1791 fiir
Leitgeb componirt”. — Dmitri Kolbin, Ein wiedergefundenes
Mozart-Autograph, in: Mozart-Jahrbuch 1967, Salzburg 1968,
S.193f. — Wolfgang Plath, Zur Echtheitsfrage bei Mozart, in:
Mozart-Jahrbuch 1971/72, Salzburg 1973, S. 26f.
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Wolfgang Plath*é hat als erster ,,eine ganze Reihe von
charakteristischen Details” der Handschrift Sii8-
mayrs entdeckt und im Vergleich zu Mozarts nicht
vollendetem Rondo KV 412 die Partitur KV 514 als
Neukomposition Siifmayrs erkannt. Diese Neukom-
position sieht zwei Oboen vor. Die Fagotte, die
Mozart im ersten Satz, vermutlich aber auch fiir das
Rondo vorsah, sind nicht eigens notiert, wahrschein-
lich aber wie iiblich als Ad-libitum-Zusatz zu den
Bassen zu denken.

Vergleicht man die beiden Partituren, so stimmen in
den ersten 16 Takten die beiden Solostimmen fast
wortlich iiberein, wihrend die Begleitung bei Sii-
mayr vollig anders strukturiert ist. Im weiteren Ver-
lauf zitiert SiiBmayr hin und wieder die Corno-
principale-Stimme, entfernt sich jedoch immer mehr
von Mozarts formaler Konzeption. Charakteristisch in
dieser Hinsicht ist vor allem der imitatorisch gehal-
tene vierte Tutti-Teil ab Takt 45 (S. 163), wo Mozart
(ab T. 41, S. 130) eine fast durchgehende Sechzehntel-
bewegung vorsieht. Ganz neu bei SiiBmayr ist das
Zitat aus den Lamentationes Jeremiae Prophetae, die
P. Engelbert Grau OFM entdeckt hat¥. Das Zitat
wird bereits in Takt 63 (S. 165) in der ersten Violine
angedeutet und erklingt dann im Horn ab Takt 67 bis
Takt 79, oktaviert von Violine I. Nach dieser Episode
werden die Ubereinstimmungen zwischen Mozarts
und SiiBmayrs Partituren immer sparlicher. Wo
Mozart Fermaten vorsieht, in Takt 98 und 99, um
Leutgeb wieder zu Atem kommen zu lassen
(,respira!”), oder in Takt 109 mit méglicherweise
einem ,Eingang”, fahrt SiiBmayr ohne Zisur fort. Die
auf der Hand liegende Frage, was letzterer von
Mozarts Rondo-Entwurf bei seiner Neukomposition
vor Augen hatte, 138t sich nicht mit Sicherheit beant-
worten, doch ist aus folgenden Griinden davon auszu-
gehen, daf SiiBmayr nach dem Gedichtnis gearbeitet
hat: Lediglich die ersten Takte der Hornstimme bringt
er annahernd wértlich, im Verlauf des Satzes entfernt
er sich jedoch immer weiter von Mozarts Konzept und
zitiert die Solostimme fast stets mit kleinen Abwei-
chungen rhythmischer und melodischer Art. Auch die
als Stolseufzer aufzufassenden Worte ,,Leitgeb bitt
um Hilf” beim ausgestrichenen Takt zwischen den

“ Noch ein Requiem-Brief, in: Acta Mozartiana 28, Heft 4
(Augsburg, November 1981), S. 96f.

¥ Ein bislang iiberseh Instr, lwitz von W. A. Mozart.
Bemerkungen zu KV 412, in: Acta Mozartiana 8, Heft 1 (Augsburg
1961), S. 8f.

XVIII

Takten 23 und 24 (vgl. Krit. Bericht) weisen in diese
Richtung. Freilich kénnte man andererseits auch
annehmen, Siimayr habe bewuft seine Kreativitit
einbringen und gleichsam im Gedenken an Mozarts
Tod eine eigenstindige Komposition schaffen wollen.
Die Anschlufifrage, die auch Alan Tyson stellt*, fiir
wen Siimayr das Rondo komponiert hat, ist kaum
schliissig zu beantworten; dazu sind die damit
zusammenhingenden Faktoren zu komplex. Als
Mozart 1791 das Rondo entwarf, war Leutgeb bereits
59 Jahre alt. Die Bemerkungen, die Mozart fiir seinen
Freund zur Hornstimme macht, sind nicht allein als
Scherz aufzufassen, sondern sie driicken in ihren
Aussagen auch die Miihe aus, die Leutgeb im vorge-
riickten Alter mit den hohen Ténen hatte. Auffillig ist
zum Beispiel auch, daf der Spitzenton g”, der gegen-
iiber demjenigen in den Es-dur-Konzerten sogar eine
Quart tiefer liegt, fast stets auf betontem Taktteil
steht, mithin, mit gewissem Kraftaufwand, besser zu
realisieren ist, als wenn er auf unbetontem Taktteil
stehen wiirde. Im Verlauf des Satzes — so sieht Mozart
es voraus — wird dieser Spitzenton fiir Leutgeb immer
schwieriger zu blasen. Bereits iiber Takt 25 (S. 128)
schreibt Mozart ,,Ahi!”, iiber Takt 26 dann ,,0himé!”,
und in Takt 61 (S. 131) steht iiber dem letzten Achtel
»ajuto!”. Inden ausgestrichenen Takten 104b und 104d
(S. 133) ist wiederum ,,ahi!” und ,,0himé!" zu lesen.
Schlielich dndert er im Takt 121 und 122 (S. 134) die
melodische Fithrung des Solo-Horns zugunsten eines
erleichterten Aufstiegs zum Ton g”. In shnlicher
AbsichtlaBt sich die Variante der Takte 130/131 deuten.
Simayr erweitert den Ambitus der Solostimme nach
oben um den im raschen Tempo mit einem D-Horn
nicht leicht zu treffenden Ton as”, nach unten bis g,
wihrend Mozart in seinem Rondo-Entwurf noch eine
Oktave tiefer bis g geht, wie er dies stets in den fiir
Leutgeb geschriebenen Konzerten hilt (mit Aus-
nahme der Romancen). Allerdings fiihrt Mozart die
Hornstimme im ersten Satz KV 412 in der Tiefe auch
nur bis g’, ja er hat sogar einige Takte der ersten
Konzeption dieses Satzes gestrichen, wo die tieferen
Téne ¢’ und e’ vorkommen (vgl. Krit. Bericht). Diese
Einzelheiten, die gesamthaft gesehen eine Verschie-
bung des Ambitus gegen das hohe Register hin
darstellen, konnten die Meinung aufkommen lassen,
dag der erste Satz Mozarts und das Rondo Siimayrs
fir einen anderen Hornisten als Leutgeb gedacht

“ Tyson, a. a. O. (siehe Anmerkung 43).
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waren. Dies wiirde auch mit der im New Grove ge-
machten Bemerkung iibereinstimmen, Leutgeb habe
1792 seine bliserische Aktivitit aufgegeben®.

Um den Belangen der Praxis entgegenzukommen,
bringt dieser Band im Anhang IV die beiden Sitze
KV 412+ 514 in ihrer traditionellen Form (S. 149-170).

*

“® The New Grove Dictionary 10, Artikel Leutgeb (Reginald
Morley-Pegge/R), S. 699: ,,He apparently retired from playing in
1792”.

Der Dank des Herausgebers gilt abschlieBend den im
Vorwort und im Kritischen Bericht genannten Person-
lichkeiten und Institutionen fiir die Bereitstellung der
Quellen, der Editionsleitung der Neuen Mozart-Aus-
gabe fiir Rat und Hilfe, besonders aber Herrn Dr.
Wolfgang Plath (Augsburg) fiir seine schriftchrono-
logischen und Herrn Dr. Alan Tyson (London) fiir
seine papierkundlichen Hinweise. Der Dank gilt auch
den Herren Professoren Dr. Marius Flothuis
(Amsterdam) und Karl Heinz Fiissl (Wien) fiir ihre
Hilfe beim Lesen der Korrekturen.

Basel, im April 1986 Franz Giegling

XIX

Internationale Stiftung Mozarteum, Online Publications (2006)



‘81T PfeL
B¢ NG [SA “(moqery exsuojarde( exajorqrg) sydeiBoiny sap 930G 3513 iLTF AY S Ul Hazuoy

’ ;

s e i S e S S S —
5 S RSSO SR .

e g Al S, OSSN~ SIS T s it SR S 2SI S S S0 T o i o
R R e 10 o e I S SR M S 5 W S S S . -

” ) S, RS W RS
¥ * ~ v
-
et - 3
i i ¥ .
0 B o8 seceres
2 9 80 e
- i‘i.um;‘-«ul .
r U \\.\.}\ i t e
! o 2 2.4 i s & . . x L e i
T S SR, BSOS~ r S SR, SR SO D, U s BRI MDD . ~OMEBRGRIN”
ey e, o . 1 10 0 M SR B, s ko . Sy e e S S et .~ o
et e e S 3% X 2 S5 4 S S, S - s v, S S S . i e . v i e 2

NMA V/14/5

XX

Internationale Stiftung Mozarteum, Online Publications (2006)



NMA V/14/5

‘07-1 PIBL ‘€b-TF 919G [3A 'S9Z}eG UdYIIMZ SIp uuldag wop
1w (S1om7 ueyayg Bunjuiweg ‘uopuo Arerqr] ysiug) syderdoiny sap 23196 4| 1Lby AN SJ Ul HoZU0Yy

PR S, S SO 3 3 lﬂ“"‘\‘ =
E et
= + = = .

i S 13, ('\l‘l‘.)ll‘.'ll'

5 - s . RS GRS R SIS RGP JRSRR -
e . - * - x - sl ~ it

3 1

2 58 - Y = =

o A oy 1 1. 8~ 18 46 W 785, A e s G SISt VSRS SIS, W B N M SSRGS T WSSV Seetm ety sone” oeee

e 15 A 4 S B TS 15 O ST B~ RS, - S, R0 G ¢ W SURT ¥ 4 T W B M % D 55 5 S S B TS SRS W7 § 5 SO % &3 § S s
t&i“i%‘""gw'»‘ R SRS, ~ 38 ISk, ™ IRASGORRN., SEL SINF N $5 11 F SRR G T IEE P
= T B e B B e B o ), B, TS,

L 4

=
i i
RO T B B NG ISR T ST SRS SETTSTOEENTet. . SRR eS|
s e wm 8 . £ 56 T S R SEERCs SRS RSN I SRR
R e
s S 588 1 MRS EOEA: L SCCIRS S ESRaRRRs s sse—

e e
e e e e e e e S e e e e e
iiiii; e T

- S S

R 23 @ o O3 Miagsd m4 GBS, |

i
L — T + ¥ Frel . e : 53 Za =2 =
=] e s ot & 1 v, WS 50 0 3, U 4058 G4 o B 56 .9 9,80 LI 950 W8 0 5 10 % 0 e e 4 )
L 7 0.5 BEER. S | S SEnSEN ISRACEE L UEEET ~ IBSeNS | S, S SRR SR SR.INS S !i‘“tii.ﬂ‘Au\
e, S, A, P RSESRSNeRTD SRR ST

BT 48, G SRRISOR S S F B
R § P B 7 . 10, R 9 T IR VRS . T SRS SIS E Tt SESREaReSReeta. 5 (S
st 5 — :
. i

e 52 B 505D B B . 0 W IR OESSUSERET T DELE SORSTESEHE B SEH

RS ETRRES

T RS GG . A 18 S S ST 8 TS 6 S € I OS¢ B SENE B s B A LS S 5 1 Y o T G R S 35 SR
s Touar Shtt Wi 90 T o U0 S FOSr . <al RIS S5 L T 0 s W1 18 o 3 SO0 M s § %05 1 3 658 5 7 e v 2 S8 P Smn SO S0, s B
e Mo s 5 M 3. A SO S - A SR, S 5 5588 S L S 0 S, S, "G | S0 B . I St SRSt P o

XXI

Internationale Stiftung Mozarteum, Online Publications (2006)



NMA V/14/5

\,“Fmv.\%.\mmﬁauﬂ\u\&

a2
.t&h@.ﬂo&ﬂ@m

s 1
4
i 1 ) : 1
b%{. iy 513 1 T e R
r T 4 £ I by & 1 Y % &
1 R U ;g o, SRS N0 v 4
- T I o ?
- 8 7 i # —
£ |t ,‘
o 2 L
W. i P & + k4 i o ”
u— it
; 5 g F 7
! .
I X A A
! , {
i ”— ».
i g =

il - P

| ZORIY X, i S son VIR S 8

T GRS FE 2] B i B
2 gTx «.
8

: L A / £
D AT B T oS> T ] - £ 0 BT s 2 T i 8 S 7
A, e R RS, P R R S 75

Wi d 7

& #

Internationale Stiftung Mozarteum, Online Publications (2006)

XXII



NMA V/14/5

XXHI

Internationale Stiftung Mozarteum, Online Publications (2006)



