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Vorwort

Vor der Erfindung mechanischer Schallaufzeichnungen kam Bearbeitungen
eine bedeutende Rolle in der Verbreitung und Uberlieferung von Wolfgang
Amadé Mozarts musikalischen Werken zu. Mindestens ein Drittel aller his-
torischen Mozart-Quellen sind Arrangements, ein unerschopfliches Reper-
toire, das bis heute nur ansatzweise bibliographisch erfasst ist und somit
hinsichtlich seiner Bedeutung fiir die Mozart-Rezeption auch nicht syste-
matisch untersucht werden konnte. Bearbeitungen sind aber nicht weniger
als die Originalwerke zur Diskussion wichtiger Trends der aktuellen Mu-
sikwissenschaft wie Soziologie, Kulturwissenschaften und Gender Studies
geeignet. Die Musikforschung hat freilich eine gehorige Teilschuld an der
Abwertung der Bearbeitungen, was neben anderen Griinden deren Vernach-
lassigung und Geringschidtzung nach sich zog. Gewiss war es revolutionir,
sich nach den mit Vortragsbezeichnungen tiberladenen Ausgaben aus der
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts wieder auf den vom Komponisten in-
tendierten Notentext zu besinnen. Der hehre Versuch, den >Urtext« wieder-
herzustellen, wobei alles als fremder Beitrag zu Mozarts Werken Erkannte
abgestreift wurde, hat dazu gefithrt, dass heute nur noch das Original gilt;
dabei ist das Bearbeiten nicht nur eine legitime, sondern eine fruchtbare
Auseinandersetzung mit dem musikalischen Erbe der Vergangenheit, auch
dann, wenn der Bearbeiter kein Liszt oder Chopin ist.

Die Internationale Stiftung Mozarteum Salzburg und die Universitat
Mozarteum Salzburg haben sich dem Thema »Mozart-Bearbeitungen im
19. Jahrhundert« aus mehreren Richtungen gendhert und sehen darin das
Potenzial fiir ein Forschungsprojekt von grofler Relevanz. Ein musikwis-
senschaftliches Seminar, das zu diesem Themenbereich im Sommersemes-
ter 2022 an der Universitit Mozarteum abgehalten wurde, trug den Unter-
titel »Von den Quellen bis zur Auffithrung«: Studierende konnten hier Be-
arbeitungen kennenlernen, auswéhlen, erforschen und fiir den praktischen
Gebrauch vorbereiten. Als Quelle fiir handschriftliche und gedruckte Bear-
beitungen stand die reichhaltige Sammlung der Bibliotheca Mozartiana der
Internationalen Stiftung Mozarteum zur Verfiigung.

Der vorliegende klang-reden-Sammelband vereinigt die Beitrage eines
zweitdgigen Symposiums, das am 18. und 19. November 2022 vom Institut
fiir musikalische Rezeptions- und Interpretationsgeschichte der Universitét
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Vorwort

Mozarteum zusammen mit der Internationalen Stiftung Mozarteum abge-
halten und durch ein Studien- und Gesprachskonzert, bei dem ausgewdéhlte
Mozart-Bearbeitungen erklangen, abgerundet wurde.

Symposium und Konzert haben verdeutlicht, dass es grundverschie-
dene Arten der Bearbeitung gibt, die sich an ganz unterschiedliche Adres-
sat*innenkreise wenden. Der nichstliegende Fall ist, dass ein Werk in grofler
Besetzung fiir eine deutlich kleinere Anzahl an Spieler*innen eingerichtet
wird. In Musik fiir den Hausgebrauch kommt seit dem spaten 18. Jahrhun-
dert dem Klavier mit seinem >neutralen< Klang eine wichtige Rolle zu: Fast
jedes Mozart-Werk, das im 19. Jahrhundert tiberhaupt bearbeitet wurde,
liegt auch in einer Klavierfassung, sei es zu zwei oder vier Hénden, vor.
Da es dem Klavier aber an »Farbe« fehlt, werden héufig weitere Instrumente
hinzugefiigt: Gerade dem Klaviertrio in seiner >klassischen< Form - Klavier,
Violine, Violoncello — kam hier neben dem Auszug fiir Klavier zu vier Hin-
den eine wichtige Rolle zu; manchmal sorgte auch eine Flote fiir zusétzliches
Kolorit. Bearbeitungen wurden auch dort >gebraucht«, wo der Komponist
seltene Instrumente verlangte: Mozarts Hornquintett KV 407 fand beispiels-
weise in Arrangements fiir Streichquintett oder Harmoniemusik lange Zeit
mehr Beachtung als in seiner Originalgestalt. Es war aber nicht immer das
Ziel, ungebriuchliche Instrumente auszusparen; manchmal ging es genau
umgekehrt darum, das Repertoire an Kompositionen fiir ein Instrument,
das Mozart nur selten bedacht hatte, zu erweitern. Der Mangel an Origi-
nalwerken fiir Orchester mit Klarinetten oder in Molltonarten fiithrte zur
Orchestrierung einer Reihe von Klavier- und Kammermusikwerken fiir gro-
Bere Ensembles oder gar volles Orchester.

Die Beitridge unserer Kollegen Wolfgang Gratzer und Thomas Hochrad-
ner erortern grundlegende édsthetische Aspekte in der Auseinandersetzung
mit Bearbeitungen, wobei sozusagen von Geburt an wertende Annahmen
einflieflen. Ulrich Leisinger zeigt, wie das Verhiltnis zwischen Original und
Bearbeitung visualisiert und damit auf gréf3ere Teile des Repertoires als mit
einer verbalen Beschreibung angewendet werden konnte. Von den allge-
meinen Uberlegungen zu den Case Studies leitet [oana Geanta am Beispiel
der Klaviersonate KV 570 tiber. Andrea Klitzing und Peter Heckl haben als
bislang einzige unter den hier versammelten Autor*innen Mozart-Arrange-
ments ganze Biicher gewidmet und zeigen in ihren Beitrdgen zur Relevanz
der Don Giovanni-Bearbeitungen fiir die Rezeptionsgeschichte beziehungs-
weise zum Quellenwert der Bearbeitungen von KV 407 verschiedene metho-
dische Ansitze. Ahnlich erginzen sich auch die Beitrige von Lukés Pavlica
und Milada Jonas$ova, die auf unterschiedliche Weise Einblick in Umfang,

10
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Art und Bedeutung von Bearbeitungen aus Opern in der béhmischen Kir-
chenmusik der Zeit bieten. Dieser Block wird durch Reinhard Goebels Un-
tersuchung von klein besetzten Mozart-Werken in Orchesterbearbeitungen
abgerundet.

Johann Nepomuk Hummels Arrangements von Mozarts Klavierkonzer-
ten, die Rainer J. Schwob diskutiert, bilden ein Bindeglied zwischen der Be-
arbeitung als Mittel zur Verbreitung Mozart’scher Werke und einer kiinst-
lerischen Auseinandersetzung mit Mozarts (Euvre. Mozart-Bearbeitung als
Hommage im weitesten Sinn ist das Thema der Beitridge von Bernadeta
Czapraga am Beispiel virtuosen und zugleich ausdrucksstarken Violinreper-
toires des 19. Jahrhunderts, von Mateusz Pawel Kawa anhand von Chopin
und Liszt sowie von Pavle Krstic mit Blick auf Edvard Griegs Bearbeitungen
von Soloklaviermusik durch ein hinzukomponiertes zweites Klavier.

An den Ausgangspunkt fithrt schliefllich in gewisser Weise Armin Brinzing
zuriick, der die bibliographischen Herausforderungen an den Umgang mit
Mozart-Bearbeitungen darstellt. Wolfgang Brunner bereicherte die Tagung
dankenswerterweise mit einem Beitrag »Instrumentale Opernarrangements
des frithen 19. Jahrhunderts als auffithrungspraktische Quelle?«, auch wenn
dieser zuvor schon an anderer Stelle zur Publikation zugesagt worden war.

Unser Dank gilt allen Teilnehmer*innen am Wissenschaftlichen Seminar
und an der Konferenz fiir ihre Beitrige sowie der Universitit Mozarteum wie
der Internationalen Stiftung Mozarteum fiir die groflziigige Unterstiitzung;
so haben Armin Brinzing, Regina Hollbacher und Thomas Karl Schmid von
der Bibliotheca Mozartiana wertvolle Leistungen bei der ErschlieSung und
Digitalisierung von Quellen fiir dieses Vorhaben beigesteuert. Zum erfolg-
reichen Gelingen des moderierten Studienkonzerts, das in die Saisonkon-
zerte 2022/23 der Stiftung Mozarteum (Reihe »Musik & Wort« im Wiener
Saal) aufgenommen wurde, trugen die Salzburg Chamber Soloists — Eme-
line Pierre (Violine), Hana Hobiger (Viola) und Florian Sattler (Violoncello)
unter der Leitung von Lavard Skou-Larsen (Violine) - sowie Studierende
der Universitit Mozarteum Salzburg, namentlich Maurycy Hartman (Kla-
rinette), Pavle Krstic und Mateusz Duda (Klavier), bei. Dank gebiihrt auch
Joachim Briigge, Rita Mascaros Ferrer, Dorothea Biehler, Miriam Pfadt und
Miriam Bitschnau, die in unterschiedlichen Projektstadien zum Gelingen
beigetragen haben.

Die Herausgeber*innen, Salzburg im November 2024

11
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WOLFGANG GRATZER (SALZBURG)

Musikalische Inkommensurabilitat. Uber die Analyse von
Bearbeitungen und wertende Vorannahmen

Die immer wieder anzutreffende Uberzeugung, Mozarts Musik sei von auflerge-
wohnlicher, ja iiberragender Qualitdt und Bedeutung, wird in diesem Text in drei
Schritten reflektiert: Abschnitt 1 handelt von der Zuschreibung, Mozarts Musik
sei ein »inkommensurables Phdnomen«. Abschnitt 2 beleuchtet die Rolle von Ver-
gleichen und Wertungen im Rahmen wissenschaftlicher Musikanalyse; dabei wird
unter anderem fiir die Kenntlichmachung diesbeziiglicher Vorannahmen plddiert.
Abschnitt 3 greift Nietzsches Rede vom »Zeitalter der Vergleichung« auf und miin-
det in den Hinweis, dass bereits zu Lebzeiten Mozarts eine »Scale to Measure the
Merits of Musicians« erschien.

The repeatedly encountered conviction that Mozart’s music is of exceptional, even
outstanding quality and significance, is reflected upon in three steps: Section 1
deals with the attribution that Mozart’s music is an »incommensurable phenome-
non. Section 2 examines the role of comparisons and evaluations in the context
of scholarly music analysis, arguing, among other things, for the identification of
presuppositions in this regard. Section 3 picks up on Nietzsche’s talk of the »age of
comparison« and concludes by pointing out that a »Scale to Measure the Merits of
Musicians« was published during Mozart’s lifetime.

Vorbemerkung

Zu den Vorannahmen dieses Gedankengangs zihlt die Uberzeugung, dass
die Kernaufgabe wissenschaftlichen Tuns darin besteht, substanzielle — d. h.
empirisch gesittigte sowie transparent und stringent argumentierte — »Ori-
entierungsleistungen« (Martina Pliimacher) ' zu erbringen. Weiters wird die
wissenschaftstheoretische Uberzeugung geteilt, dass eine Forschungsme-
thode im engeren Sinn die »Folge von relativ scharf umrissenen Handlun-
gen oder Entscheidungen ist, deren Ausfithrung« idealiter »unter genau an-

1 Martina Plimacher, Die Perspektivitit in Handlungskontexten, in: Christoph Asmuth/
Quentin Landenne (Hg.), Perspektivitit als Grundstruktur der Erkenntnis. Philosophiege-
schichte und systematische Aspekte, Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2018 (Kultur -
System - Geschichte 12), S. 223-246, hier S. 241.
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Wolfgang Gratzer (Salzburg)

gegebenen Bedingungen zur Realisierung relativ bestimmter vorgegebener
Ziele empfohlen wird«.? Zuletzt wird mit Hartmut von Sass davon ausge-
gangen, dass mit dem Aufkommen empirisch orientierter Erkenntnissuche
komparatistische Verfahren an Bedeutung und Ausdifferenzierung gewon-
nen haben. Im Dienst methodisch reflektierter Orientierungsleistung wur-
den Vergleiche zu einem Kerninstrument von Forschung, wie Ernst Mach
1896 festhielt: »Die Vergleichung ist aber zugleich das méchtigste innere Le-
benselement der Wissenschaft«.?

1. W.A. Mozarts Musik als inkommensurables Phanomen

1991 beleuchtete Stefan Kunze in dem in Salzburg gehaltenen Vortrag Idea-
litdt der Melodie die »lebenslange, geradezu abgéttische Verehrung, die Ri-
chard Strauss fiir Mozart hegte«.* Gleich eingangs gab Kunze seine Uberzeu-
gung zu erkennen, wonach der »inkommensurable Rang von Mozarts Mu-
sik«® auler Zweifel stehe. Nahezu gleichlautend duflerte sich der Forscher
oOfter, beispielsweise in dem postum gedruckten Text iiber Mozart und Da
Ponte.® Kunze meinte darin die emphatische Zuschreibung auch bei ande-

2 Arnd Mehrtens, Art. Methode/Methodologie, in: Hans Jorg Sandkiihler (Hg.), Enzyklopd-
die Philosophie, Hamburg: Felix Meiner 2010, Bd. 2, S. 1594-1602, hier S.1594. Als - hier
nicht zur Diskussion stehende - Methoden im weiteren Sinn definiert Mertens die »Menge
mehr oder weniger vage charakterisierbarer [...] Handlungs- bzw. Entscheidungsdisposi-
tionen [...], die zur Erreichung relativ unbestimmter oder bestimmter Ziele evt. unter mehr
oder weniger bestimmten Bedingungen empfohlen wird«; ebd.

3 Ernst Mach, Die Vergleichung als wissenschaftliches Princip, in: ders., Principien der Wiir-
melehre. Historisch-kritisch entwickelt, Leipzig: Barth 1896, S. 396-405, hier S. 397 [Hervor-
hebung im Original]. Machs Favorisierung von Vergleichen in wissenschaftlichen Hand-
lungskontexten bleibt aktuell. Jedenfalls keimten jiingst gleich in mehreren geistes-, so-
zial- und kulturwissenschaftlichen Fachern Debatten iiber epistemologische Implikationen
komparatistischen Vorgehens auf. Der deutsche Germanist Michael Eggers zeichnete diese
Hochkonjunktur 2016 in seiner wissenschaftsgeschichtlichen Studie Vergleichendes Erken-
nen nach; vgl. Michael Eggers, Vergleichendes Erkennen. Zur Wissenschaftsgeschichte und
Epistemologie des Vergleichs und zur Genealogie der Komparatistik, Heidelberg: Universi-
tatsverlag Winter 2016.

4 Stefan Kunze, Idealitit der Melodie. Uber Richard Strauss und Mozart, in: Wolfgang Grat-
zer/Siegfried Mauser (Hg.), Mozart in der Musik des 20. Jahrhunderts. Formen dsthetischer
und kompositionstechnischer Rezeption, Laaber: Laaber 1992 (Schriften zur musikalischen
Hermeneutik 2), S. 11-30, hier S. 12.

5 Ebd., S.11.

6 Vgl. Stefan Kunze, Mozart und Da Ponte. Eine gliickliche Begegnung zwischen Textdichter
und Komponist?, in: Mozart Studien 6 (1996) = Wolfgang Osthoff/Reinhard Wiesend (Hg.),
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ren zu erkennen und verwies auf Richard Wagner, dem der »inkommensura-
ble Rang« Mozarts »(zumindest was Figaro und Don Giovanni betrifft) sehr
wohl bewuf}t war«.” So konnte der Autor denn auch davon ausgehen, dass
die Mozart zugeschriebene Sonderposition »gewif$ nicht erst im 20. Jahr-
hundert >entdeckt«® wurde. Tatsichlich sahen vergleichsweise wenige An-
lass, dhnlich Glenn Gould »Kritik an Mozart«® zu formulieren. Kunzes zi-
tierte Hochachtung ldsst sich heute als Teil einer rezeptionsgeschichtlichen
Entwicklung sehen, die kurz nach Mozarts Tod einen ersten Hohepunkt er-
reichte. Beispielsweise hief8 es in einem Nachruf der Prager Oberpostamts-
zeitung am 17. Dezember 1791: »Sein Verlust ist nicht zu ersetzen. Es gibt
und es wird immer Meister der Musik geben, aber einen Meister {iber alle
Meister hervorzubringen — dazu braucht die Natur Jahrhunderte.«'?

Die mehr oder weniger pointierte Rede von Mozarts Singularitat ist, zumal
wenn derlei Formulierungen nicht ndher argumentiert werden, als regelrechte
Vorannahme einzustufen. Im Rahmen einer Tagung zu Bearbeitungen Mo-
zart’scher Musik verdient diese Vorannahme Beachtung: Beispielsweise stellt
sich die Frage, inwiefern kompositions-, auffithrungs-, sozial- und rezeptions-
geschichtliche Funktionen solcher Bearbeitungen auch nur einigermaflen er-
gebnisoffen, also ohne bahnende Festlegung auf ein bestimmtes Resultat!! be-
forscht werden kénnen, wenn Inkommensurabilitdt zugeschrieben wird und
nicht Paul Feyerabends wirkungsméachtigem Slogan »anything goes« das Wort
geredet werden soll. (Dass Feyerabends Thesen als Einspruch gegen rationale
Argumentation verstanden wurden, {iberrascht nicht, wurde doch bereits im
Untertitel der deutschen Ubersetzung des Essays Against method'? die »Skizze
einer anarchistischen Erkenntnistheorie« in Aussicht gestellt. Diese Zuschrei-
bung korrespondiert mit einer von Sympathie geprigten, in seiner postum ge-

Mozart und die Dramatik des Veneto: Bericht iiber das Colloquium Venedig 1991, S. 15-29,
hier S. 15.

7 Ebd., S.15.

8 Ebd, S.11.

9 Vgl. Gernot Gruber, Kritik an Mozart. Festvortrag, in: Bayerische Akademie der Schénen
Kiinste (Hg.), Jahrbuch 5 (1991), S.208-218, hier S.217. Zur von Gould geduflerten Kritik
vgl. ebd. S.214f.

10 Hier zit. nach Joseph Heinz Eibl (Hg.), Mozart. Die Dokumente seines Lebens. Addenda und
Corrigenda, Kassel [u.a.]: Birenreiter 1978 (NMA X/31/1), S. 75.

11 Vgl. Art. ergebnisoffen, in: Digitales Worterbuch der deutschen Sprache DWDS, https://
www.dwds.de/wb/ergebnisoffen (Version vom 29.06.2015, Stand 02.09.2022).

12 Paul Feyerabend, Against method, London: New Left Books 1975, ins Deutsche iibersetzt
von Hermann Vetter und revidiert: Wider den Methodenzwang. Skizze einer anarchistischen
Erkenntnistheorie, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1976.
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druckten Autobiografie Killing time'?® offen einbekannten Dadaismus-Rezep-
tion. Feyerabend hatte sich bereits in Wider den Methodenzwang als »leicht-
sinnige[n] Dadaist[en]« tituliert.!%)

Die Zuschreibung, Mozarts Musik sei inkommensurabel, stimmt nach-
denklich, machen doch neuere Beitrige zu komparatistisch ausgerichteter
Forschung deutlich, wie grundlegend sich Ansitze vergleichender Analyse
mit der Zuschreibung von Einzigartigkeit des zu Analysierenden spieflen. In
seiner Dissertation Inkommensurabilitit als Problem rationalen Argumen-
tierens (1992) 1° hat der Philosoph Geert-Lueke Lueken einen substantiellen
Aufriss jener Aporien und Methodenprobleme gegeben, die entstehen, wenn
es im Falle zweier oder mehrerer Gegenstiande kein gemeinsames Mafl zu
geben scheint. Der Anthropologe Marcel Detienne setzte solchen Bedenken
im Jahr 2000 seinen storrischen, inhaltlich eher unprézisen Aufruf »compa-
rer I'incomparable«!® entgegen. Seither ist die ficheriibergreifend relevante
Diskussion nicht zum Stillstand gekommen - im Gegenteil.!” Nun mag es
naheliegend erscheinen, die Rede von singuldren kiinstlerischen Leistungen
als personliche dsthetische Einschdtzung, zudem als Mittel willkommener
Komplexititsreduktion gelten zu lassen. Dieser Standpunkt ist nachvollzieh-
bar, dndert freilich nichts an jenen epistemologischen Herausforderungen,
die entstehen, wenn sich musikbezogene Analyse mit dem Nebel blofler
Behauptungen umhiillt, statt sich auf die eingangs in Erinnerung gerufene
Kernaufgabe wissenschaftlichen Tuns zu besinnen, ndmlich empirisch ge-
sattigte, transparent kommunizierte und stringent argumentierte »Orientie-
rungsleistungen«!® zu erbringen.

13 Vgl. Paul Feyerabend, Killing time. The autobiography, Chicago, IL: The University of Chi-
cago Press 1995, hier zitiert nach: ders., Zeitverschwendung, iibersetzt von Joachim Jung,
Frankfurt am Main: Suhrkamp 1995, S. 195.

14 Fuflnote 12 in Feyerabends Wider den Methodenzwang, wie Anm. 12.

15 Vgl. Geert-Lueke Lueken, Inkommensurabilitit als Problem rationalen Argumentierens,
Stuttgart [u.a.]: Frommann-Holzboog 1992.

16 Marcel Detienne, Comparer I'incomparable, Paris: Ed. Seuil 2000 (La librairie du XX¢
siecle), ins Englische iibersetzt von Janet Lloyd: Comparing the incomparable, Stanford,
CA.: Stanford University Press 2008.

17 Vgl. u.a. Hartmut von Sass, Vergleiche(n). Ein hermeneutischer Rund- und Sinkflug, in:
Andreas Mauz/Hartmut von Sass (Hg.), Hermeneutik des Vergleichs. Strukturen, Anwen-
dungen und Grenzen komparativer Verfahren, Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2011
(Interpretation interdisziplinér 8), S.25-47. Die wissenschaftsgeschichtliche Entwicklung
zeichnet Mikhail Krom, An introduction to historical comparison, tibersetzt von Elizabeth
Guyatt, London [u.a.]: Bloomsbury Academic 2021, nach.

18 Plimacher, wie Anm. 1, S. 241.
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Doch was zeichnen wissenschaftliche gegentiber sonstigen Vergleichen
aus? Bezugnehmend auf die Soziologin Bettina Heintz!? lassen sich ange-
sichts kompositorischer Bearbeitungen drei Minimalbedingungen rationa-
len Vergleichens unterscheiden:

(1.) Kategorisierung: die Herstellung von Vergleichbarkeit, indem (mindes-
tens) zwei Musikstiicke begriindetermaflen den musikanalytischen Ka-
tegorien kompositorischer Bearbeitung (darunter Transkriptionen, Ar-
rangements und Fantasien) zugeordnet werden;

(2.) Differenzierung: die Nennung von Unterschieden und Gemeinsamkei-
ten sowie die Deutung derselben unter Verweis auf ein Tertium Com-
parationis (wie z. B. einem Wissensbestand iiber musikalische Variatio-
nen);

(3.) Relationierung: die begriindete In-Beziehung-Setzung von eruierten
Ahnlichkeiten und Unéhnlichkeiten in Bedeutungszusammenhingen
(wie jenem einer Geschichte kompositorischer Bearbeitung oder einer
Geschichte virtuoser Musikdarbietung).

Bei Vergleichen in kiinstlerischen Zusammenhingen sind, wie es scheint,
unausweichlich auch Wertungen im Spiel; mehr hierzu im folgenden Ab-
schnitt.

Bettina Heintze tritt — entsprechend ihrer Profession - dafiir ein, Ver-
gleichshandlungen auch als »basales soziales Geschehen«?® ernst zu neh-
men. Dass dieser Hinweis in den Musikwissenschaften fruchtbar gemacht
werden kann, geben beispielsweise Rezensionen von kompositorischen Be-
arbeitungen zu erkennen. Im Falle von Julius Andrés 1835 verlegtem Don
Giovanni-Klavierauszug?! erschien noch im Jahr der Verdffentlichung in der
Allgemeinen musikalischen Zeitung eine Besprechung, die Rezeptionsszena-
rien und Erwartungshaltungen der Zeit andeutet:

»Die Oper ist es wohl werth, dass man sie in verschiedenen Ausgaben besitzt, und
eine Vergleichung der Lesarten wird den Musikfreunden hochst unterhaltende Be-
schaftigung gewihren. Willkommener noch wiirden die Verdnderungen der Par-

19 Vgl. Bettina Heintz, Wir leben im Zeitalter der Vergleichung. Perspektiven einer Soziologie
des Vergleichs, in: Zeitschrift fiir Soziologie 45 (2016), H. 5, S. 305-323, hier S. 307, https://
www.degruyter.com/document/doi/10.1515/zfs0z-2015-1018/ (Stand 05.06.2023).

20 Ebd., S.319.

21 DON GIOVANNI | Opera buffa in due Atti| posto in musica da | W. A. Mozart| RIDOTTO per
il PIANOFORTE|DON JUAN | Oper von|W. A. MOZART. | Neuer vollstindiger, nach
der Original-Partitur eingerichteter | Klavier-Auszug|von JULIUS ANDRE |Italienisch und
deutscher Text, Offenbach am Main: Johann André [1835].
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titur sein, wenn sie bruchstiicksweise in einem eigenen Buche angezeigt wiirden.
[...] Die meisten Liebhaber und fast alle Musikkenner besitzen sie und werden
demnach wohl gern die Verdnderungen nach Mozarts eigener Handschrift, aber
schwerlich so gern die ganze Partitur wieder kaufen, um der Verdnderungen wil-
len, die vielleicht auf wenigen Bogen ihnen mitgetheilt werden kdnnten.«*?

Ansatzweise praktizierte der nicht namentlich bekannte Autor solche »Ver-
gleichung der Lesarten«; bemerkte er doch skeptisch Abweichungen zwi-
schen Andrés »neue[r] Uebertragung«*® und Mozarts Partitur:

»Ob aber Sianger u. Spieler, die durch langen Gebrauch der allgemein bekann-
ten und beliebten Ausziige das Gewohnte lieb gewonnen, sich gern dergleichen
Abweichungen, wenn sie auch nur in verdnderten Stellungen bestehen, aneignen
wollen, ist eine andere Frage, die nach anderweitigen Erfahrungen der Art weit
mehr zu verneinen, als zu bejahen sein mochte.«**

Solche Rezeptionszeugnisse zu sichten und im Zusammenhang zu deuten,
verspricht zumindest teilweise Aufschluss sowohl fiir die Interpretations- als
auch fir die Rezeptionsgeschichte von Mozarts Musik.

2. Musikanalyse, Vergleich und Wertungen

Heintz’ auf Vergleiche gemiinztes »Briickenkonzept«?® ldsst sich auch und
gerade fiir musikwissenschaftliche Analyse nutzbar machen. Als anschluss-
fahig erweist sich etwa die prominent platzierte Definition von Ian D. Bent:

»Analysis is the means of answering directly the question »How does it work?«.
Its central activity is comparison. By comparison it determines the structural ele-
ments and discovers the functions of those elements« (»Analyse ist das Mittel zur
direkten Beantwortung der Frage »Wie funktioniert es?«. Thre zentrale Aktivitat ist
der Vergleich. Durch den Vergleich werden die Strukturelemente bestimmt und
die Funktionen dieser Elemente entdeckt«).2°

22 [Rezension des Don Giovanni-Klavierauszugs von Julius André, wie Anm. 21], in: AmZ 37,
H. 35 (2. September 1835), Sp. 577-580, hier Sp. 577f.

23 Ebd., Sp.578.

24 Ebd.

25 Heintz, wie Anm. 19, S. 319.

26 lan D. Bent/Anthony Pople, Art. Analysis, in: NG* 1, S.526-589, hier S.528, bzw.
Grove Music Online, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.41862 (Stand
02.06.2023). Ubersetzung von Wolfgang Gratzer.
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Demzufolge kommt Vergleichen in musikanalytischen Zusammenhéngen
grofler Stellenwert zu,?” und zwar sowohl Vergleichen zwischen Details in-
nerhalb einer Komposition als auch Vergleichen zwischen Details zweier
und mehrerer Kompositionen. Zudem ist der Abgleich zwischen erworbe-
nem musikanalytischen Wissen etwa iiber terminologische Konventionen
und je aktuellen musikanalytischen Téatigkeiten von Belang, geht doch wis-
senschaftliche Musikanalyse nicht voraussetzungslos vor sich. Wertungen
spielen erfahrungsgemaf spétestens bei der Auswahl von zu analysierenden
Werken eine Rolle.

Nur zur Sicherheit: Wovon ist die Rede, wenn hier von »>Wertungen« ge-
sprochen wird? Ich beziehe mich bei meinem Wortgebrauch auf die meines
Erachtens tiberzeugenden Studien der Literaturwissenschaftlerin Simone
Winko, die in vergleichsweise differenzierter, klar argumentierter Form
Wertungen in kiinstlerischen Zusammenhingen beforscht.?® Winko be-
zeichnet mit dem Begriff »Wertung« neben sprachlichen auch nichtsprach-
liche - also beispielsweise korpersprachliche - Handlungen, und zwar sol-
che, mit welchen »ein Subjekt einem Objekt (Gegenstand, Sachverhalt oder
Person) die Eigenschaft zuordnet, in Bezug auf einen bestimmten Maf3stab
bzw. Wert positiv oder negativ zu sein«.?’ Asthetische Wertungen korrelie-
ren also mit dsthetischen Maf3stdben bzw. Werten, wobei Winko Erfahrun-
gen berticksichtigt, wonach bei Kunstwerken mindestens drei Wertebenen

unterschieden werden konnen:3°

(1.) »éasthetische [Werte] im engeren Sinne [...], die sich auf formale, struk-
turelle« oder medienspezifische Merkmale von Kunstwerken beziehen

und zu Zuschreibungen von » Schonheit, >Stimmigkeit¢, -Mehrdeutig-
keit« [...]« fiihren;

27 Dies korrespondiert teilweise mit philosophischen Bestimmungsversuchen von >Analysex.
Vgl. die diesbeziigliche, auf Michael Beaney zuriickgehende Zitatsammlung Definitions and
Descriptions of Analysis, in: Stanford Encyclopedia of Philosophy (2014), https://plato.stan
ford.edu/entries/analysis/s1.html (Stand 02.06.2023).

28 Vgl. Simone Winko, Wertung und Werte in Texten. Axiologische Grundlagen und litera-
turwissenschaftliches Rekonstruktionsverfahren, Braunschweig: Vieweg 1991 (Konzeption
Empirische Literaturwissenschaft 11), zugl. Diss., Univ. Miinchen 1989, Kap. 2.

29 Simone Winko, Art. Wertung, dsthetische / literarische, in: Ansgar Ninning (Hg.), Metzler
Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. Ansdtze — Personen - Grundbegriffe, 5. Auflage, Stutt-
gart: Metzler 2013 (1. Auflage 1998), S.7991,, hier S. 799.

30 Ebd.
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(2.) »wirkungsbezogene Maf3stibe«, die »auf moralische, politische usw.«
Inhalte rekurrieren, sodass Kunstwerken beispielsweise die Funktion ei-
nes Statements oder eines Informationslieferanten zugesprochen wird;

(3.) »relationale Werte«, die den Vergleich von Kunstwerken mit Idealvor-
stellungen kiinstlerischen Handelns oder mit weiteren Kunstwerken sti-
mulieren, die als in hohem Maf} gelungen eingeschétzt werden; solche
relationalen Werte ziehen Zuschreibungen wie >abweichends, >konven-
tionell« oder >innovativ< nach sich.

Simone Winkos Einsicht, wonach die »inhaltliche Bestimmung und Geltung
dieser Maf3stébe [...] historisch variabel« [sind] und »von gesellschaftlichen
Entwicklungen und normativen Vorgaben aus philosophischen, religiésen,
ethischen, sozialen u.a. Rahmentheorien ab[hingen]«,*! verdient mit Blick
auf Bents lexikalische Definition Beachtung. Ich teile im Wesentlichen das
Analyse-Verstindnis von Bent, pladiere aber nach dem Studium von Anne
K. Kriigers Soziologie des Wertens und Bewertens>* mit folgendem Vorschlag
zu etwas stirker rezeptionsasthetisch perspektivierter Wortwahl:

Zwecks Beantwortung von Forschungsfragen bzw. im Dienst abwigender
Diskussion von Forschungsthesen zielt Musikanalyse (als eine Form des Um-
gangs mit Musik von mehreren neben z.B. dem Auffithren und Héren von
Musik) auf die unterschiedlich gestaltbare, Wertungen implizierende, selek-
tiv vergleichende Thematisierung von Bestandteilen musikalischer Werke und
deren Funktion.

Implizit kommt in diesem Verstindnis von Musikanalyse deren histori-
sche Bedingtheit zum Tragen. Als historisch bedingt zu reflektieren gilt es
demnach

(1.) die Forschungsfragen bzw. Forschungsthesen, die als Ausgangspunkte
gewihlt werden;

(2.) die grundierenden Vorannahmen, welche wertebasierte Uberzeugun-
gen reprisentieren, und demnach nicht dieselbe breite Akzeptanz er-
fahren wie Axiome.* Solche konkurrierende Vorannahmen verdan-

31 Ebd.

32 Vgl. Anne K. Kriiger, Soziologie des Wertens und Bewertens, Bielefeld: transcript 2022 (Ein-
sichten. Themen der Soziologie; utb Soziologie 5722), bes. Kap. VIL3.

33 Solche bahnenden Uberzeugungen finden sich in mannigfaltiger Form, die Skala zwischen
héchst individuellen und weit verbreiteten, konventionell anmutenden Uberzeugungen
ist erfahrungsgemafd breit. Wie briichig Konventionen sind, lehrt die erniichternd limi-
tierte Verbindlichkeit der Universal Declaration of Human Rights (1948) oder der Universal
Declaration of Human Responsibilities (1997), und dies nicht nur in Zeiten kriegerischer
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ken sich unterschiedlichen Ansichten zur Frage, was Analogien - und
als Spezialfall von Analogien:* tiefenstrukturelle Ahnlichkeiten - aus-
macht: In der einen Variante wird auf die Deckungsgleichheit von
Merkmalen Wert gelegt. In der anderen Variante wird auf partielle
Ubereinstimmungen abgehoben.

Diskutabel ist bei diesem Analyse-Verstindnis weiters

(3.) der, wie Bernd Redmann es nannte, »fachspezifische Horizont«.>* Die-

ser verdankt sich dreierlei Kompetenzen:

(a) der »epistemische[n] Kompetenz«, d.h. dem aktuell verfiigharen
Datenwissen;

(b) der »operationale[n] Kompetenz«, d.h. dem Wissen um in Frage
kommende Methoden; und

(c) der »intuitiven [in meinem Sprachgebrauch: dsthetischen] Kompe-
tenz«, d.h. dem Vermogen, gestalterische Gesichtspunkte wahrzu-
nehmen, bewusst erleben und beurteilen zu konnen.

Als historisch bedingt verdienen nicht zuletzt Reflexion

(4.) der adressierte Diskurs, im Rahmen dessen musikanalytische Fragen
und Thesen thematisiert werden;

(5.) das gewahlte Sprachspiel, also die Selektion fachlicher bzw. auflerfach-
licher Kernbegriffe;

(6.) die mehr oder weniger transparent begriindete Argumentationsstrate-
gie, beispielsweise in Form der Beriicksichtigung von Referenzbearbei-
tungen.

Dariiber hinaus kann historische Bedingtheit erkannt werden, wenn Musik-
analyse infolge methodischer Erwigungen eine der folgenden Formen (oder
deren Kombination) annimmt:

Auseinandersetzungen. Jedenfalls bleibt die Akzeptanz von wandelbaren Vorannahmen ge-
geniiber bewihrten Naturgesetzen meist begrenzt. Der Umstand, dass Vorannahmen in den
Geistes- und Kulturwissenschaften immer noch viel zu hiufig unausgesprochen und damit
verschleiert bleiben, fithrt mitunter zu jenen hinldnglich bekannten Phinomenen frucht-
losen aneinander Vorbeiredens, die arbeitsteiligen Forschungsprozessen entgegenstehen.
Vgl. Christian Thiel, Art. Axiom, in: Jirgen Mittelstrafl (Hg.), Enzyklopddie Philosophie
und Wissenschaftstheorie, Bd. 1, Mannheim: Bibliographisches Institut 1980, Nachdruck
Stuttgart: J. B. Metzler 1995, S.239-241.

34 Vgl. Christian Thiel, Art. Analogie, in: ebd., S.98f.; sowie ders., Art. dhnlich/Ahnlichkeit,
in: ebd., S. 55.

35 Dieses und die folgenden Zitate aus Bernd Redmann, Entwurf einer Theorie und Methodo-
logie der Musikanalyse, Laaber: Laaber 2002 (Schriften zur musikalischen Hermeneutik 9),
S.204f.
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Leseanalyse von Partituren oder dhnlicher Texturen: Solche Leseanaly-
sen beispielsweise hat Leonardo Miucci 2010 im Rahmen seiner um-
fanglichen Studie iiber Johann Nepomuk Hummels Mozart-Transkrip-
tionen vorgelegt; 3

(b) Horanalyse von Livedarbietungen oder Aufnahmen: Dieses Analyse-

(c)

konzept wurde 2006 wihrend des Weimarer Kongresses Musik und Ver-
mittlung in einer eigenen Sektion diskutiert und anschlieflend von Hart-
mut Fladt bzw. Mario Hertig®” im Detail beschrieben bzw. vorexerziert;
Audiovisuelle Analyse angesichts von akustisch wie optisch dokumen-
tierten Musikauffithrungen: Auseinandergesetzt wurde dieses Konzept
von Stefan Hampl in dessen 2019 verdffentlichtem Beitrag zur Metho-
dendiskussion Videoanalysen von Fernsehshows und Musikvideos. Aus-
gewdhlte Fallbeispiele zur dokumentarischen Methode;*®

(d) Kontextorientierte Musikanalyse, wobei wie im Falle von Volker Scher-

(e)

liess’ Uberlegungen zur Bedeutung des Historismus fiir ein Verstehen
neoklassizistischer Musik gesellschaftliche Vorginge wie jene des Mu-
siklebens in Relation zur kompositorischen Textur gesetzt wurden;*
Kiinstlerische Forschung: Solche praktizierte Teresa Corinne Stewart in
ihrer seit 2009 zuginglichen, experimentellen, zugleich in bescheidenen
Ansitzen historisch vergleichenden doctoral thesis iiber Moglichkeiten
einer »authentic transcription« der Ouvertiire der Zauberflite fiir Bla-
serensemble. 40

Ohne im Rahmen dieses kurzen Tagungsbeitrags Methodenoptionen der
Musikanalyse im Falle von Bearbeitungen erschépfend darstellen zu kon-
nen - es kann jeweils weiter differenziert bzw. ausgewéhlt werden. Ob kom-

36

37

38

39

40

22

Vgl. Leonardo Miucci, I concerti per fortepiano e orchestra di W. A. Mozart: Le trascrizioni
di J. N. Hummel, in: Rivista Italiana di Musicologia 43-45 (2008-2010), S. 81-128.

Vgl. Hartmut Fladt, Werkanalyse und Horanalyse, in: Ralf Kubicek (Hg.), Musiktheorie und
Vermittlung. Didaktik - Asthetik - Satzlehre - Analyse - Improvisation, Hildesheim [u.a.]:
Olms 2014 (Paraphrasen 2), S.219-230; Mauro Hertig, Horanalyse. Neue Werkzeuge der
musikalischen Wahrnehmung, Hotheim am Taunus: Wolke 2019.

Vgl. Stefan Hampl, Videoanalysen von Fernsehshows und Musikvideos. Ausgewdhlte Fallbei-
spiele zur dokumentarischen Methode, Opladen [u.a.]: Budrich 2017 (Sozialwissenschaftli-
che Tkonologie: Qualitative Bild- und Videointerpretation 5).

Vgl. Volker Scherliess, Neoklassizismus. Dialog mit der Geschichte, Kassel [u.a.]: Birenreiter
1998 (Bdrenreiter-Studienbiicher Musik 8), Kap. [2].

Vgl. Teresa Corinne Stewart, Justifications of a 21" century wind ensemble transcription of
Mozart’s »Overture to The Magic Flute« based upon late eighteenth century ideology, DMA
dissertation, University of Nevada, Las Vegas, NV 2009 (UNLV Theses, Dissertations, Profes-
sional Papers, and Capstones 159), http://dx.doi.org/10.34917/1392575 (Stand 05.06.2023).
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Musikalische Inkommensurabilitit

positionsstilistische Forschungsfragen im Mittelpunkt stehen und damit
Facetten der jeweiligen Epochenstilistik, Gattungsstilistik, Personalstilistik
oder Werkstilistik Thema werden, wie dies bei Peter Revers’ 2017 veroffent-
lichter Studie iiber Klavierbearbeitungen Mozart’scher Musik durch Franz
Liszt der Fall war,*! oder ob eine entstehungsgeschichtliche bzw. rezepti-
onsgeschichtliche Kontextualisierung angepeilt wird: Jeweils stehen meh-
rere Vorgehensmodelle zur Verfiigung. Aus diesen begriindetermaflen aus-
zuwiéhlen und iiber den Selektionsvorgang samt wirksamer Kriterien explizit
Auskunft zu geben, wird in musikwissenschaftlichen Analysen von Bearbei-
tungen bis dato eher selten praktiziert. Eben solche Praxis wire aber von
Vorteil, soll sich musikwissenschaftliches Tun von weiteren Formen des Um-
gangs mit Musik unterscheiden und sich u. a. mit Karl Popper**an folgenden
vier Wissenschaftskriterien orientieren: (1.) Ergebnisoffenheit, (2.) Trans-
parenz u.a. von Erkenntnisinteressen samt korrespondierenden Vorannah-
men, (3.) systematische, d.h. Pro- und Contra-Argumente gleichermaflien
abwigende Erkenntnisgewinnung, und (4.) Falsifizierbarkeit bzw. Kritisier-
barkeit des eigenen Tuns.

3. Imlangen »Zeitalter der Vergleichung«

»Es ist das Zeitalter der Vergleichung! Das ist sein Stolz, — aber billigerweise
auch sein Leiden.«* Friedrich Nietzsches Bonmot findet sich in der 1878
erstveroffentlichten Sammlung Menschliches, Allzumenschliches. Ein Buch
fiir freie Geister, dort im ersten Band im metaphysikkritischen Ersten Haupt-
stiick Von den ersten und den letzten Dingen. Nietzsche sprach angesichts
der in seiner Zeit merklich zunehmenden Wertschétzung fiir Zeugnisse der
Vergangenheit noch nicht von >Historismus<. Doch lief es sein Sprachspiel

41 Vgl. Peter Revers, Liszt — Mozart — Thalberg. Aspekte der Mozartrezeption in den Klavier-
transkriptionen und -bearbeitungen Franz Liszts, in: Klaus Aringer (Hg.), Franz Liszt -
Paraphrasen, Transkriptionen und Bearbeitungen. Referate des Symposiums Oberschiitzen
2011, Sinzig: Studiopunkt-Verlag 2017 (Musik und Musikanschauung im 19. Jahrhun-
dert 18), S.135-152.

42 Vgl. Herbert Keuth (Hg.), Karl R. Popper, Logik der Forschung (erstmals erschienen 1935
[1934]), 11. Auflage, Tiibingen: Mohr Siebeck 2005 (Gesammelte Werke in deutscher Spra-
che 3).

43 Vgl. Friedrich Nietzsche, Menschliches, Allzumenschliches [I]. Ein Buch fiir freie Geister,
Chemnitz: E. Schmeitzner 1878; vgl. Paolo D’Iorio (Hg.), Digitale Kritische Gesamtausgabe
von Nietzsches Werken und Briefen (eKGWB), http://www.nietzschesource.org/#eKGWB/
MA-I (Stand 05.07.2023), I, 23; vgl. auch Heintz, wie Anm. 19, S. 305.
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Wolfgang Gratzer (Salzburg)

zu, in den sich hdufenden Bezugnahmen auf Historisches eine »Polyphonie
der Bestrebungen«** zu erkennen.

Andrea Klitzing recherchierte fiir ihre 2019 in Berlin approbierte Dis-
sertation nicht weniger als 309 Bearbeitungen von Mozarts Don Giovanni,
die zwischen 1788 und 1850 entstanden sind.** Es handelt sich um einen
betrachtlichen, erst in Ansédtzen musikwissenschaftlich erforschten Bestand
kompositorischer Bearbeitungen von Mozarts Musik im spéten 18. und
noch mehr im 19. Jahrhundert. Vielleicht ldsst sich die schiere Fiille solcher
Bearbeitungen und Bearbeitungsstrategien neben anderem auch als kiinst-
lerisch ausgestaltetes Gleichnis verstehen: als Gleichnis fiir das Bediirfnis,
Beziehungen zwischen zunehmend historischen Gegenstinden und je ei-
genem, gegenwartigem Tun herzustellen. Jedenfalls verstarkte sich gerade
zu Mozarts Zeit der epocheniibergreifende Trend, Kunstwerke Vergleichen
auszusetzen. Im 18. Jahrhundert wurde an >Kritischen Skalens, einem Vor-
boten heutiger Rankings, Interesse gefunden. In einer 1776 erschienenen
Ausgabe des Londoner Gentleman’s Magazine erschien eine Scale to Measure
the Merits of Musicians.*® Im Rahmen der dortigen sieben Wertungskrite-
rien wurde bemerkenswerterweise eine Unterscheidung zwischen »Original
melody« und »Imitated melody« gemacht. Der 1776 erst 20-jahrige Mozart
fand in diesem von Georg Friedrich Hédndel angefiihrten Ranking iibrigens
noch keine Erwdhnung. Dass solche édsthetischen Rankings in der Folgezeit
schwankende Konjunktur erlebten, mag jene beruhigen, die Unwohlsein bei
Louis M. Dumonts 1966 - in anthropologischen Zusammenhéingen - ent-
standener Wortprigung »homo hierarchicus«*” empfinden.

44 Zit. nach ebd.

45 Vgl. Andrea Klitzing, Don Giovanni unter Druck. Die Verbreitung der Mozart-Oper als in-
strumentale Kammermusik im deutschsprachigen Raum bis 1850, Gottingen: V&R unipress
2020 (Abhandlungen zur Musikgeschichte 29), S.237-240 (nur die Ouvertiiren); die voll-
standige Version dieser Datenbank, teilweise mit Digitalisaten von verdffentlichten Noten
und Rezensionen, ist online veroffentlicht: https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bsz:14-
qucosa2-380461 (Stand 05.06.2023).

46 [Anon.], Scale to Measure the Merits of Musicians [Musical Balance], in: Gentleman’s Ma-
gazine 46 (1776), S. 543 £,; hier zit. nach Carlos Spoerhase, Das Maf$ der Potsdamer Garde.
Die dsthetische Vorgeschichte des Rankings in der europdischen Literatur- und Kunstkritik
des 18. Jahrhunderts, in: Jahrbuch der Deutschen Schillergesellschaft 58 (2014), S.90-126,
hier S.105f., https://doi.org/10.46500/11034555 (Stand 05.06.2023).

47 Louis M. Dumont, Homo hierarchicus. Essai sur le systéme des castes, Paris: Gallimard 1966,
ins Englische tibersetzt von Mark Sainsbury: Homo hierarchicus. The caste system and its
implications, 3. revidierte Auflage, Chicago, IL [u.a.]: The University of Chicago Press 2000.
Der Anthropologe miinzte diese Formulierung auf das indische Kastensystem und betonte
Gegensitze zu egalitiren Gesellschaftsmodellen.
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THOMAS HOCHRADNER (SALZBURG)

»complettest, correctest, splendidest«.... Uber die Ursache des
Ausschlusses der Bearbeitungen fremder Hand in Ludwig Ritter von
Kochels Chronologisch-thematischem Verzeichniss simmtlicher
Tonwerke Wolfgang Amade Mozart’s

Exzerpte aus dem Briefwechsel Ludwig Ritter von Kochels sowie etlichen Ko-
pierbiichern des Verlags Breitkopf & Hartel in Leipzig lassen mehr iiber Kochels
editorische Arbeit und forschendes Vorgehen erfahren, als durch bisherige Ar-
beiten (beginnend mit Alfred Einstein im Vorwort zur dritten Auflage des Ko-
chel-Verzeichnisses) bereits erschlossen ist. Da Kochels individuelles Streben nach
»Echtheit¢, das grundsitzlich zwischen >Bearbeitung« und »Transkription«< unter-
schied, mit einem qualitativen Urteil verbunden war, stand es den marktorientier-
ten Uberlegungen im Verlag Breitkopf & Hirtel entgegen. So erklért sich, warum
der Verlag einer Drucklegung von Kéchels Chronologisch-thematischem Verzeich-
niss sammtlicher Tonwerke Wolfgang Amade Mozart’s — wie auch spéter der im
Anschluss angedachten Gesamtausgabe — lange Zeit skeptisch gegentiberstand.

Excerpts from Ludwig Ritter von Kochel’s correspondence, as well as several copy
books from the publishing house Breitkopf & Hirtel in Leipzig, provide further
insight into Kochel’s editorial work and his research methods than has been thus
far revealed in previous works (beginning with Alfred Einstein in the foreword
to the third edition of the Kochel Catalog). Since Kochel’s personal striving for
»authenticity¢, which made a fundamental differentiation between >arrangement«
and transcription, was linked to a qualitative judgment, it stood in contrast to the
market-oriented considerations of the publisher Breitkopf & Hirtel. This explains
why, for a long time, the publishing house was skeptical regarding the printing
of Kochel’s Chronological-Thematic Catalog of all of Wolfgang Amade Mozart’s
Musical Works - just as it had reservations against the later planned edition of
the complete works.

Es zahlt nur das Original, grundsitzlich egal, in welcher Form es erhalten ist,
ob im Autograph, in Abschrift oder als Druck. Echtheit wird auf das Werk
bezogen, nicht auf die Quelle. Verfilschungen haben das Uberlieferungs-
bild getriibt. Als Korrektiv ist dem zweifach zu begegnen: zum einen in der
vollstindigen und liickenlosen Erfassung der Werke, zum anderen in einer
werktreuen Ausgabe. Die Bereitstellung der Werkiibersicht bereitet den Bo-
den fiir Werkwiedergaben im Sinne des Komponisten. Mit diesen wenigen
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Satzen lasst sich zusammenfassen, was Ludwig Ritter von Kochel in der Er-
stellung seines »Mozart-Catalogs«' angeleitet hat. In allem, was iiber dieses
Bestreben hinausging, war er auf Otto Jahn angewiesen, den ausgewiesenen
Mozart-Biographen, der Kéchel sowohl im Hinblick auf philologisches Vor-
gehen als auch in allen immanent werkbezogenen (also sowohl musikali-
schen als auch musikgeschichtlichen) Fragen als Koryphie galt. Die beiden,
wiewohl sie im Grunde gleiche Interessen verfolgten, waren also keineswegs
kongeniale Partner, sondern standen eher wie Dr. Watson und Sherlock Hol-
mes zueinander. Kochels »mit inniger Verehrung«? ausgesprochene, nahezu
devote Widmung seiner jahrelangen Recherchen an Jahn bringt es deutlich
an den Tag.

Gefunden haben sie sich, als Kochel im Laufe seiner Studien an Jahn
herantrat und sich daraus eine Bekanntschaft mit zumindest zwei, vielleicht
drei Besuchen Kochels in Bonn (1860, 1861 und eventuell 1864) und einem
losen Briefwechsel ergab. Darin macht sich Kochel bei Jahn in >Echtheitsfra-
gen« kundig, wihrend Jahn seinen Briefpartner vor allem zur Beschaffung
von Abschriften instrumentalisiert. Wobei Kochels Vorgangsweise Jahn zu-
mindest insoweit liberzeugte, als er von eigenen Plinen zu einem Mozart-
Werkverzeichnis abliefl. In der Tat ist Kochel, wie das Vorwort zu seinem
»Catalog« aufweist, beziiglich des quellenkundlichen Zugangs eine Pionier-
leistung in der Musikforschung zuzugestehen.?

Doch Kochels Motivator war nicht etwa Jahn, sondern Franz Lorenz,
ehemaliger Schulkollege Kéchels am Kremser Piaristengymnasium. Dessen
1851 publizierter Schrift In Sachen Mozart’s entnahm Kochel den Aufruf
zur Offenlegung der Mozart’'schen Werke in Originalgestalt durch eine Ge-
samtausgabe — Lorenz dachte dabei an die dazumal anlaufenden Aktivititen
beziiglich der Werke Johann Sebastian Bachs und Georg Friedrich Hindels.
Ziel war es, die zahlreich kursierenden unzuverlissigen, apokryphen Ausga-
ben durch solche einer verbindlichen Instanz abzulésen. Obzwar Lorenz von
»enormer Verunstaltung und Filschung« der Mozart’schen Werke schrieb, *
ging es ihm zuvorderst um einen iiberfélligen patriotischen Liebesdienst:

—

»Mozart-Catalog«ist der Kurztitel, der in der Erstellung des Verzeichnisses sowohl von Sei-

ten Ko6chels als auch des Verlags Breitkopf & Hartel beniitzt wurde, erstmals nachzuweisen

in einem Schreiben des Verlags an Kochel vom 9. August 1861.

2 Ludwig Ritter von K6chel, Chronologisch-thematisches Verzeichniss simmtlicher Tonwerke
Wolfgang Amade Mozart’s, Leipzig: Breitkopf & Hartel 1862, S. [V]; vgl. auch S. [VII] f.

3 Vgl. ebd., S. [IX]-XVIIL

4 Franz Lorenz, In Sachen Mozart’s, Wien: J. P. Sollinger’s Witwe 1851, S.17.
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»complettest, correctest, splendidest« ...

»[...] aber fragen muss man jeden, der das Vaterland, und die Kunst im Vaterlande
liebt, wie wohl iiber das Mass unserer Pietit, iiber die Stufe unserer Einsicht das
Urtheil der Nachwelt lauten diirfte, wenn wir ihr die Werke unserer Walzerko-
nige complettest, correctest, splendidest - jene Mozart’s hingegen wie einen von
den Wiirmern der Zeit angenagten, theilweise bis zur Unkenntlichkeit entstellten
Leichnam iiberliefern?«>

Von Grund auf neu war Lorenz’ daran ankniipfendes Plidoyer fiir die ori-
ginale Werkgestalt nicht; schon bei den Konzerten des Festes zur Enthiil-
lung des Mozart-Denkmals 1842 in Salzburg war kein einziges Mozart’sches
Werk in Bearbeitung erklungen.® Die zur Vorbereitung des Projektes einer
Gesamtausgabe unerldssliche Quellenerschlieffung bedurfte eines Engage-
ments, das allerdings nur ein wohlhabender Privatier wie Kéchel aufzubrin-
gen vermochte. Doch Lorenz’ Sitze fielen bei ihm auch beziiglich der po-
litischen Einstellung auf fruchtbaren Boden. Kochel war Mitglied in einem
»Kreis patriotisch gesinnter Manner«, der »unter den [sic] Namen Oester-
reichischer Clubb [...] alle jene Bestrebungen, welche das wahre Verstiand-
nif3 unserer 6ffentlichen Zustinde und die echte Vaterlandsliebe gebiethet,
mit vereinigten Kriften zu unterstiitzen« gedachte.”

Indem Kochel verschollene und unvollstindige Werke ebenso wie die
fraglichen von Beginn weg fiir einen Anhang vorsah, also minder beach-
tete, wird das primire Streben nach Sicherstellung des erhaltenen Corpus,
eben nicht nach einem Einblick in das gesamte Schaffen, offenkundig. Me-
thodisch zugute kamen ihm dabei naturwissenschaftliche Interessen, die ihn
Pflanzen und Mineralien hatten sammeln und inventarisieren lassen. Inten-
siviert hat Kochel seine Studien aber erst ab 1859, wobei er sich insbesondere
auf ihm erreichbare Verzeichnisse stiitzte — und mit den Bestandsiibersich-
ten im Verlag André, die er damals bei einer Reise nach Offenbach einsah,
sowie einer von Aloys Fuchs angelegten Werkliste ausgezeichnete Grundla-
gen fiir sein Bestreben vorfand. Deren Kollation konnte er gewinnbringend
mit Jahns Mozart-Biographie und der im Salzburger Dommusikverein und
Mozarteum verwahrten Mozart’schen Korrespondenz »abschmecken.

Modelle einer strukturierten, validen Dokumentation waren aber aus die-
sen Vorlagen fiir die Erstellung eines Thematischen Verzeichnisses nicht zu

5 Ebd., S. 16, Hervorhebung im Original.

6 Vgl. Rudolph Angermiiller, Das Salzburger Mozart-Denkmal. Eine Dokumentation
(bis 1845) zur 150-Jahre-Enthiillungsfeier, Salzburg: Internationale Stiftung Mozarteum
1992, S.137-148 und S. 154 f.

7 Nicht datierte Mitgliederliste; Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Handschriften-
sammlung, Kochel - 378/100-1.
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gewinnen. Die wesentliche Orientierung fiir die Abfassung des »Mozart-
Catalogs« boten Kochel deshalb die bei Breitkopf & Hairtel veréffentlich-
ten Werkverzeichnisse zu Beethoven (1851), Mendelssohn (1852) und Liszt
(1855) - und somit Modelle aus dem Musikalienhandel.® Darin finden sich
beispielsweise bereits die Namen der Widmungstrager und sogar Literatur-
hinweise, also Informationsteile, die tiber den unmittelbaren Verlagsbedarf
hinausgehen. Eben dieser Umstand diirfte bewirkt haben, dass sich Kéchel
tiir die Drucklegung seines Opus magnum an Breitkopf & Hartel und nicht
an einen der Wiener Verlage wandte.

Was Kochel gegeniiber allen von ihm ausgewerteten handschriftlichen
Verzeichnissen neu einfiihrt, ist eine durchgehend chronologische Anlage
fiir den erhaltenen Werkbestand. Doch nirgends bekundet er, dass diese
Entscheidung getroffen worden sei, um Entwicklungen im Schaffensweg des
Komponisten nachzuzeichnen. Im Grunde folgt er, wie so oft auch hier,
einesteils Jahns Monographie®, andernteils den genannten Breitkopf’schen
Publikationen, die jeweils in Werke mit bzw. ohne Opuszahl reihen - was ja
tiir Mozarts Kompositionen gegebenen Umstdnden zufolge ausgeschlossen
war. Dass Kochel sein System allerdings nicht durchzuhalten vermochte und
daher vielfach mit Asterisk als Zeichen einer blof3 ungefihren, vermuteten
Datierung operierte, zeigt die Grenzen seines Verfahrens auf. Deutlicher
noch treten sie anhand der Quellenbeschreibungen hervor, die sich darauf
beschrianken, diverse Notizen aus den Originalhandschriften auszugsweise
wiederzugeben. Eben dieses Vorgehen bestitigt aber zugleich die Maf3geb-
lichkeit des Originals. Untermauert wird das Verméichtnis des Authenti-
schen durch die Angabe der Taktzahl der Werke bzw. einzelner Sitze, eine
Information, die den Breitkopf’schen Katalogen bezeichnenderweise fehlt:

»Die Zahl der Tacte jedes Satzes schien einen mehrfachen Vortheil zu versprechen:
sie giebt auf kiirzestem Wege dem Musikfreunde, oft auch dem Musikdirector eine
willkommene Vorstellung des Umfanges und der Zeitdauer eines Stiickes; was aber
noch von grosserem Belange ist, man erfihrt dadurch am schnellsten, was fremde
Hand zur urspriinglichen Composition willkiirlich hinzugesetzt oder davon weg-

8 Vgl. dazu Thomas Hochradner, Zur Friihgeschichte des Thematischen Verzeichnisses. Lud-
wig Ritter von Kochels »wissenschaftliche« Systematisierung, in: Anuario musical 59 (2004),
S.173-190.

9 Vgl. dazu Thomas Hochradner, Ludwig Ritter von Kichel und das Konzept des Werkver-
zeichnisses, in: Kathrin Eberl/Wolfgang Ruf (Hg.), Musikkonzepte — Konzepte der Musik-
wissenschaft. Bericht iiber den Internationalen KongrefS der Gesellschaft fiir Musikforschung
Halle (Saale) 1998, Band II: Freie Referate, Kassel [u.a.]: Barenreiter 2000, S. 9-15.

28



https://doi.org/10.5771/9783988581051
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
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geschnitten hat. Die gedruckten, noch mehr die geschriebenen Messen konnen
von solchen Verstiimmelungen in sehr vielen Fillen Zeugniss geben.«'°

Im Unterschied zu den ihm vorliegenden rezenten Verlagsverzeichnissen
verzichtete Kochel, abermals die Alleinstellung des Originals konsequent
beachtend, auf die Nennung jedweder Ubertragungen (wie das Arrangement
eines Werkes fiir andere Besetzung im Verlag Breitkopf & Hartel und seinem
Umfeld genannt wird) und natiirlich erst recht der Bearbeitungen (was da-
mals fiir Ausgaben mit Eingriffen in die Werkgestalt gebraucht wurde). Dass
er selbst bereits Ubertragungen als disqualifiziert, aber auch tiuschend an-
sah, geht aus den Ausfithrungen zu Beginn des Werkverzeichnisses hervor:

»Unter den Uebertragungen (arrangemens), Anhang 110-184, wurden nur solche
gedruckte (ausnahmsweise blos geschriebene) Compositionen aufgenommen, bei
welchen die urspriingliche Composition auf dem Titel nicht angegeben ist und
man daher leicht in den Irrthum gefiihrt werden kann, eine Original-Composition
Mozart’s vor sich zu haben. Viele solche Uebertragungen sind auch in Sammlun-
gen abgedruckt und wurden so oft nachgedruckt, dass man gar keinen Zweifel
mehr an der Originalitdt der Composition hatte. Der Leser wird daher ofter in die
Lage kommen, ihm wohlbekannte Compositionen nicht unmittelbar im chronolo-
gischen Verzeichnisse, sondern vorher im Anhange suchen zu miissen, welcher auf
die Original-Composition des chronologischen Verzeichnisses zuriickweist.«!!

Im Titel zugeordnete und als Ubertragung klargestellte Ausgaben blieben
demnach auflen vor, waren fiir Kdchel unerheblich, und wohl auch pragma-
tisch, von der Menge her gesehen, nicht zu erschliefen;'? nur solche, die
Mozarts Autorschaft offenlieflen, bedurften der Klarung, um sie nachfol-
gend auszusondern. Denn es galt das authentische (Euvre zu schiitzen und
jene Editionen zu propagieren, die es wiedergaben. Fiir letztere hatte Kochel
zundchst Preise im Musikalienhandel anzugeben vor; erst in der Druckfahne
strich er dieses typische Merkmal eines Verlagskatalogs. Die Art schliefilich,
wie Kochel die vorangestellte »Uebersicht der vollstindigen Compositio-
nen nach Gattung und Zahl«!? rubriziert (und wie es spiter fiir die Mo-
zart-Ausgabe bei Breitkopf & Hirtel iibernommen werden wird), wirkt in

10 Kochel, wie Anm. 2, S. XI.

11 Ebd., S.XVIIL

12 Als Anhaltspunkt: Andrea Klitzing, Don Giovanni unter Druck. Die Verbreitung der Mo-
zart-Oper als instrumentale Kammermusik im deutschsprachigen Raum bis 1850, Gottingen:
V&R unipress 2020, weist nur bis 1850 allein fiir aus Don Giovanni bearbeitete Kammer-
musik 309 Veroffentlichungen nach.

13 Kochel, wie Anm. 2, S. 1.
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ihrer Verkniipfung von Gattungs- mit Besetzungskategorien alles andere als
eigenstindig bzw. philologisch {iberlegt. Wenn etwa »Clavier-Einzelstiicke,
Minuette, Rondo, Allegro u.dergl.« und »Clavier zu 4 Handen und 2 Cla-
viere ohne Begleitung« unterschieden werden, ist eine Orientierung an der
musikalischen Praxis unverkennbar gegeben.

Kochels erhaltene Korrespondenz belegt — soweit sie nicht Personliches
betrifft -, dass der Autor des »Mozart-Catalogs« einesteils nach der Erstauf-
lage weiterhin auf der Jagd nach Manuskripten war, um Zuschreibungen
zu verifizieren oder zu falsifizieren, und dass er sich andernteils, wenn er
unter Verweis auf seine Veroffentlichung gelegentliche Anfragen beantwor-
tete, stets knapphielt und auf Hintergriinde einzugehen verzichtete. Kéchel
kannte durchaus seine Grenzen.

»Es enthalt Jahn sehr viel Interessantes und fiir mich Brauchbares, besonders sagt
mir die Darstellung der verzwickten Requiemgeschichte zu, die nun durch Jahn
bis auf ein Paar Nebenpunkte vollig aufgehellt ist und mit anderwirtigen - auch
meinen bisherigen Forschungen stimmt, aber auch mehreres Neue enthaltc, 14

schreibt er beispielsweise am 1. Februar 1860 an Joseph Hauer. Dem Bassis-
ten und Musikaliensammler Franz Hauser sandte er, datiert 14. April 1861,
ein Schreiben, das neben Expertise auch Einblick in den Humor Kéchels und
seine Kriterien zur Echtheitsbestimmung von Handschriften gewihrt: !°

»Tief geriihrt iiber eine so prompte Bedienung, wie Sie mir noch in keinem Hotel
der Welt vorgekommen ist, thut es mir doppelt leid, zwei Moglichkeiten mit ei-
nem Schlag vertilgen zu miissen. Ich bin zu dieser Metzelei leider berechtigt, da
seit meiner letzten Anwesenheit in Miinchen etwa 300 Autographe durch meine

14 Kochel an Josef Hauer (1802-1876), 1. Februar 1860; Basel, Paul-Sacher-Stiftung, Privat-
sammlung 1 (Xerokopien aus der Sammlung Rudolf Grumbacher, Ref.-N° 551). Vgl. Rudolf
Grumbacher, Einige Gedanken zu Briefen von Ludwig von Kochel an Dr. Josef Hauer, in:
Rudolf Elvers (Hg.), Festschrift Albi Rosenthal [70], Tutzing: Schneider 1984, S. 147-156,
hier S. 149. Dass Hauer, Fabriksarzt in Od (Niederosterreich) und wie Kéchel dilettierender
Musik- und Naturforscher, der Adressat des Schreibens ist, ergibt sich durch den Verweis
auf Karl Baumann, den jiingeren Bruder seiner Gattin Karoline Hauer; siehe ebd., Anm. 12.

15 Zu diesem Zeitpunkt hatte Jahn seine »textkritische Methode« fiir die Musikgeschichte noch
nicht ausfiihrlich dargelegt; das geschieht erst 1864 im Aufsatz Beethoven und die Ausgaben
seiner Werke, in: Die Grenzboten. Literatur, Kunst und Politik 23, H. 1, S.271-281, S. 296—
311 und S. 342-356, als Scan des Separatabdrucks auch online unter https://www.google.at/
books/edition/_/MEI3AQAAMAA]J (Stand 10.08.2023), wieder abgedruckt in: Otto Jahn,
Gesammelte Aufsdtze tiber Musik, Leipzig: Breitkopf & Hartel 1866, S.271-337. Kochel
muss sich also den quellenkundlichen Arbeitsweg, eventuell aus der Diskussion mit Jahn,
letztlich selbst gelegt haben.
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Hinde gegangen sind. Der Schlag muf} also fallen! Das B-dur Concert ist nicht
Mozart’s Handschrift und das C-dur Concert gar nicht.

Die Schrift des C-dur Concertes [vermutlich KV 246] ist mir sehr oft, namentlich
in den bei André befindlichen aus dem Mozart’ischen Nachlasse herrithrenden
Abschriften vorgekommen, und sehr wohl bekannt: M. muf} sich deren héufig, be-
sonders in der Salzburger Zeit bedient haben. Mit Mozart’s Handschrift in irgend
einer fritheren oder spiteren Periode hat sie auch nicht die entfernteste Ahnlich-
keit.

Ganz anders verhilt es sich in dieser letzten Beziehung mit dem Mpte des B-dur-
Concertes [es sollte sich um KV 456 handeln!®]. Diese Schrift konnte bei einer
oberflachlichen Ansicht selbst den Kenner tduschen, ganz so wie das bei dem
aufgefundenen Autograph des Requiems der Fall war, von dem nur die zwei ers-
ten Satze wirklich von Mozart geschrieben waren; wahrend alles iibrige von Stifi-
mayer’s frappant dhnlicher Hand herriihret. Ich zweifle nicht, dafy auch Thr Ma-
nuscript Siifimayer’s Handschrift ist.

Zum Belege meiner festen Uberzeugung, daf das vorliegende B-dur-Concert nicht
Mozart’s Hand sei, setze ich einige characteristische, und Mozart’s Schrift gar nicht
zu vereinbarende Ziige (Thres Mptes in Vergleich mit solchen), die ich aus echten
Autographen jener Zeit entnehme, hieher. [...]

Auflerdem ist das echte Autograph bei André in Frankfurt, wo ich es im Mai v]
[vorigen Jahres] eingesehen habe. Nehmen Sie mir diese harte Wahrheit nicht
iibel: amicus Plato, magis amica veritas.«”

Das so signifikant tautologisierte »echte Autograph« war ein Gliicksfall fur
Kochels Arbeit am Corpus der Uberlieferung, wie er ihm nicht selten be-
schieden war. Doch um das selbst gesteckte Forschungsziel zu realisieren,
musste er iiberdies alle verfiigbaren Ausgaben Schritt fiir Schritt in Bezug
auf ihre Verlasslichkeit priifen. Kochel »jagte« sie ebenso umsichtig wie Ma-
nuskripte — war es doch der eigentliche Priifstein seines Vorhabens, ihren
Inhalt zu validieren. Welche Miihseligkeit sich fiir ihn in der Suche nach der
originalen Fassung stellte — vor allem dann, wenn es ihm nicht gelang, ein
Autograph zu lokalisieren —, verrit ein Brief, der am 9. Oktober 1861 an Josef
Dachs, Leiter eines Kammermusikensembles in Wien, abging:

»Von Mozart’s Streich-Quartetten und Quintetten sind die Stimmen-Auflagen von
C.E. Peters in Leipzig die vollstindigsten. Freund ] Doppler besitzt beide oder doch
die thematischen Verzeichnisse von beiden.

16 Kritischer Bericht zu NMA V/15/5, S. 36 (Quelle C). Recte nicht in Franz Xaver Siifimayrs,
sondern in Franz Jacob Freystddtlers Handschrift.
17 Kochel an Franz (Xaver) Hauser (1794-1870), 14. April 1861; D-DS, Br. / Kochel, L.: 1.
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Nach dem Verzeichnisse der Quintette ist n 1. ein blofles Arrangement [KV An-
hang III Nr. 179 nach Divertimento KV 361 und Divertimento Anhang IV: Zwei-
felhafte Compositionen Nr. 228]. 2. im J. 1768 von dem 12 jihr. Mozart componirt;
das Adagio daraus von wunderbarer Schonheit; in der Ausg. Peters sind die beiden
letzten Stiicke [gemeint: Sdtze] unterschoben; im Wien. Mus. Ver. Arch. IX 14156
Rudolfin. Samml. befindet sich aber das Autograph [KV 46]. Im J. 1780 gestaltete
M. dasselbe in ein Divertimento fiir 13 Instrumente um [KV 361]. Ist als Quin-
tett gewif$ sehr wenig bekannt. 3. comp. 1773. Wenig bekannt [KV 174]. 4. comp.
1782 [KV 406]. Auch als Div. von M. spiter bearbeitet [KV 388]. 5. comp. 1787
[KV 515]. 6. comp. 1787 [KV 516]. 7. comp. 1790 [KV 593] 8. comp. 1791 [KV 614]
[zu den voranstehenden vier Werken unter geschwungener Klammer:] bekannt.
Quint. n 9 comp. 1789 [KV 581] 10 comp. 1782 [KV 407] [zu den voranstehenden
beiden Werken unter geschwungener Klammer:] arrangirt fiir 5 Streich-Instr.
Aufler diesen ist kein anderes Str. Quintett bekannt [.]«!®

Die Zusammenarbeit mit Breitkopf & Hirtel vollzog sich im Wesentlichen
reibungslos. Nebenbei wird aber deutlich, dass Kochels Hang zur Akribie
sich bis zur Widersinnigkeit philologischer Details erstrecken konnte:

»Hochgeehrter Herr, der Aufenthalt, welcher in der Zusendung von Correcturen
Ihres Cataloges eingetreten, hatte seinen Grund darin, dafl die Doppel=Schluf3stri-
che fiir das thematische Verzeichnifi, von denen Sie nicht abgehen wollten, erst
in besonderer Weise angefertigt werden mufiten[,] wenn Sie bei dem gedringten
Satz irgend gut aussehen sollten. Sie sehen, wir sind darin ebenfalls Thren Wiin-
schen nachgekommen, namentlich auch weil es im Beethoven-Catalog, wie Sie
ganz richtig bemerken, ebenso gehalten ist. Nichts destoweniger muflten wir bei
unserer fritheren Ansicht bleiben, daf} es eigentlich logisch richtiger sei ein solches
Fragment auch ohne Schlubezeichnung zu lassen.«*’

Grundsatzlich stand der Verlag dem Projekt eines »Mozart-Catalogs« aber
von Beginn weg positiv gegeniiber, nicht zuletzt, weil man sich offenbar die
»Echtheit« der Auflagen zum Qualititssigel machen wollte:

»Hochgeehrter Herr, von den in unserem Verlag erschienenen zw6lf Mozart’schen
Symphonien ist die 12.% von Professor Jahn als Werk W. A. Mozarts bestritten und
dem Leopold zugewiesen worden, auflerlich [sic] zundchst auf Grund eines alten
Breitkopf’schen Katalogs vom Jahr 1775, in welchem sich zwei Symphonien von
Leopold Mozart, und unter diesen die eben erwahnte [sic] aufgefiithrt findenl.]
Wir sind jetzt beschiftigt, von jenen zwdlf Symphonien, welche schon friiher alle
in Partitur und Klavier-Ausziigen erschienen waren, die spateren Nummern auch

18

19

32

Kochel an Josef Dachs, 9. Oktober 1861; Wiener Stadt- und Landesbibliothek, Handschrif-
tensammlung, I. N. 171.758.
Breitkopf & Hartel an Kochel, 12. Juli 1861; Kopierbuch 131 (Nr.19), S. 323.
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in Stimmen herauszugeben, und es liegt uns daran, uns tiber die Autorschaft der
genannten Symphonie [KV Anhang V: Unterschobene Compositionen, Nr.293]
[...] ins Klare zu setzen, damit nicht ein Irrthum neue Bestitigung erhalte. Thr
reiches Material zu dem thematischen Katalog giebt Ihnen vielleicht Gelegenheit,
uns eine groflere Gewiflheit in der Sache zu verschaffen. Denn jetzt steht bei uns
dem gedruckten thematischen Katalog, welcher fiir Leopold spricht, nicht nur un-
ser alter geschriebener thematischer Katalog, sondern eine, so viel wir wissen, von
Thnen herrithrende Notiz noch entgegen.«*

Die Entscheidung fiel - wie konnte es anders sein - im Sinne Jahns aus. Doch
der Verlag Breitkopf & Hartel partizipierte nicht nur, man brachte sehr wohl
auch eigene Vorstellungen ein, in Sonderheit den Titel der Veroffentlichung
betreffend:

»Ferner aber, und was fiir uns weit wichtiger ist: der Titel Thres Buches heifit: chro-
nologisches Verzeichnifd etc. Dabei ist aber nicht gesagt, dafl dieses Verzeichnif$
thematisch sei. Das auf dem Titel ausgedriickt zu haben scheint uns nun aufler-
ordentlich wiinschenswerth. Wir haben, wie Sie wissen, bereits eine kleine Reihe
von thematischen Catalogen gedruckt, und wenn auch Thr Werk natiirlich eine
ganz andere Bedeutung hat als jene, so liegt doch ein Schwerpunkt desselben ge-
wifl auch in den thematischen Angaben. Ein so wesentliches Momen{[t] sieht man
aber sehr gern auf dem Titel beriicksichtigt, damit das Werk durch diesen so weit
moglich bezeichnet werde. Wir haben Thnen natiirlich keine Vorschldge fiir den
Titel zu machen; konnten und wollten Sie aber unsern Wunsch berticksichtigen, so
wiirden Sie uns sehr verbinden. Vielleicht thun Sie es um so mehr, da Ihr Catalog
nicht blos ein chronologischer, sondern zugleich ein systematischer ist, ja sogar
der chronologische, wenn auch der bei weitem gréflere und wichtigere Theil, dem
systematischen nachfolgt.

Sind Sie geneigt, das Wort >thematisch« in den Titel aufzunehmen, so haben Sie
wohl die Giite, denselben hiernach gleich endgiiltig fertigzustellen, damit wir kei-
nen Zweifel haben, in welcher Weise wir ihn drucken sollen.«?!

Kochel liefd sich iiberzeugen. Dariiber hinaus geriet sein »Mozart-Catalog«
zu einem Pyrrhus-Sieg der aufkeimenden Philologie, nicht zuletzt fiir den
Autor selbst.

»Sie schreiben uns, dafl Thr Werk Sie selbst viel mehr gekostet habe, als Sie tiber-
haupt aus dem Ertrag desselben erwarten konnen. Wir haben das nie bezweifelt,

20 Breitkopf & Hartel an Kochel, 12. Dezember 1860; Kopierbuch 131 (Nr. 13), S. 643. Ahnlich
ein Schreiben von Breitkopf & Hartel an Kochel betreffend Sonaten fiir Clavier, 16. Novem-
ber 1868; Kopierbuch 157, fol. 857v/856r (in dieser Reihenfolge).

21 Breitkopf & Hirtel an Kochel, 11. April 1862; Kopierbuch 133, fol. 104v, 103r, 102v (in
dieser Reihenfolge): 103 r und 102v.
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haben dem [sic] liberalen Sinne, mit welchem Sie dieses Werk zu Stande gebracht
und der Oeffentlichkeit {ibergeben haben, vollkommen anerkannt, wir diirfen
Thnen aber auch sagen, dafl wir selbst an den Verlag mit der ruhigen Erwartung
gegangen sind, nach Befinden unsere Kosten nicht gedeckt zu sehen. Steht dies
nun freilich in keinem Verhaltnif§ zu den Opfern, welche Sie brachten, so bezeich-
net es Thnen doch vielleicht einigermafien unsere Gesinnung in der Sache.«?*?

ist nur eine von etlichen Nachrichten, die Kochel zur Wirtschaftlichkeit der
Drucklegung erreichten. Eine andere Briefstelle, demselben Schreiben vom
11. Dezember 1865 entnommen, lasst dann auch ein minderes Interesse des
Verlags am Verkaufserfolg vermuten:

»Sie machen uns darauf aufmerksam, dafl Thr Mozart Katalog nicht in der Allg.
Mus. Zeitung angezeigt worden sei. Dies iiberraschte uns sehr. Wir waren uns
nicht gleich klar in der Sache, und besprachen uns mit Herrn Bagge dariiber. Da
stellte es sich heraus, daf3 schon im ersten Friijahr [sic] 1863, bald nachdem Herr
Bagge die Redaction der Zeitung iibernommen hatte, das Werk zur Recension
versandt und eine solche eingegangen war; sie erwies sich aber [als] ungeniigend.
Es wurde ein anderer Recensent angegangen; dieser versprach, schob hinaus, ver-
sprach wieder, und das so lange, bis endlich nach vielfacher Correspondenz un-
gliicklicher Weise der Gegenstand nicht weiter verfolgt wurde. Herr Bagge wird
Thnen durch die Inlage das Nihere mittheilen, und wird, soweit dies noch méglich
ist, das Versdumte in der nichsten Nummer der Zeitung, wenigstens durch ein
Referat, nachzuholen suchen.

Uebrigens bemerken wir noch, dafl die Allg. Mus. Zeitung allerdings mit Ende
d.]. - bis auf Weiteres wieder geschlossen werden soll.«23

Tatsdchlich kam es in der letzten bei Breitkopf & Hartel erschienenen Num-
mer der Allgemeinen musikalischen Zeitung noch zu einer Besprechung, die
Redakteur Selmar Bagge selbst zeichnete, wobei er unter anderem schrieb:

»Allein nur das Werk lobt den Meister, nicht die blosse gute Absicht, und in dieser
Beziehung miissen wir sogleich bemerken, dass der Fleiss und die ruhelose Be-
harrlichkeit des Autors eine Arbeit zu Stande gebracht hat, die, in Betracht der
zu bewiltigenden Masse des Stoffs, im Ganzen als eine wahre Musterleistung an-
zusehen ist, wie eine solche in ihrer Art kaum noch einmal existirt. Die thema-
tischen Cataloge Beethoven’s, Mendelssohn’s, Schumann’s u.s. w. sind damit nicht
zu vergleichen; denn wenn auch v. Kochel einen Otto Jahn zum Vorarbeiter und
Bahnbrecher hatte, so blieb doch fiir sein specielles Unternehmen noch eine un-

22 Breitkopf & Hirtel an Kochel, 11. Dezember 1865; Kopierbuch 145, fol. 760v, 7591, 758 v
(in dieser Reihenfolge): 759r.

23 Breitkopf & Hirtel an Kochel, 11. Dezember 1865; Kopierbuch 145, fol. 760v, 7591, 758 v
(in dieser Reihenfolge): 758 v.
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erhorte Zahigkeit fiir Erforschung von Details nothwendig, tiber welche der Bio-
graph leichter hinweggehen konnte und musste.«**

Handfeste Kritik an Koéchels Vorgehen taucht erst in einem am 2. Fe-
bruar 1872 versandten Schreiben auf, das im Umfeld einer ersten Sondie-
rung Kochels beziiglich der Herausgabe saimtlicher Werke Mozarts bei Breit-
kopf & Hirtel aufgesetzt wurde:

»Dafd Thr thematisches Verzeichnis von Mozart’s Werken so schwachen Absatz
findet, dafl wir Thnen noch kein Honorar aus dem Ertrage haben bieten kon-
nen, ja, daf3, wie Sie sich ausdriicken, der Absatz im Sande zu verrinnen scheint,
hat uns schon lange leid gethan. Wir haben nicht verfehlt das Werk von Zeit zu
Zeit anzuzeigen, wie es auch ferner geschehen wird, aber leider ohne Erfolg. Das
Haupthindernis eines schnelleren Vertriebs liegt jedenfalls darin, daf3 Thr Katalog,
da er nur einen Theil der Ausgaben nennt, sich nicht gleich andern dhnlichen, wie
z.B. unser Beethoven-Katalog, zum Handgebrauch fiir Musikalienhdndler eignet,
sodaf3 im Wesentlichen nur solche Personen ihn anschaffen, welche ein kiinstle-
risches oder kunsthistorisches Interesse an Mozart’s Werken nehmen. Doch das
ist ja ein Gegenstand, welcher frither zwischen Ihnen und uns besprochen war;
und wenn Sie auch geneigt gewesen wiren, alle Ausgaben der Mozart’schen Werke
aufzunehmen, so wiirde dadurch das Ganze noch viel umfangreicher und der Preis
ein bedeutend hoherer geworden sein.«*

Im Weiteren nimmt Hermann Hértel (1803-1875; auch wenn im Kopier-
buch die namentliche Zeichnung fehlt, diirfte er das Schreiben selbst aufge-
setzt haben) Stellung zur geplanten Mozart-Gesamtausgabe, und dieser Pas-
sus ist im Hinblick auf die Existenz und Wertschitzung von Bearbeitungen
durchaus nicht unerheblich:

»Was sollen wir nun zu Threm Gedanken einer Mozart-Ausgabe sagen? Vor allen
Dingen dies, was wohl keiner Versicherung bedarf, dafl dieser Gedanke uns schon
frither beschiftigt hat. Er lag allzu nah, als wir die Beethoven-Ausgabe unternah-
men und dabei technische Besorger der Bach- und Héndel-Ausgaben waren. Da
war nichts natiirlicher, als sich zu fragen, ob nicht auch eine Mozart-Ausgabe und
eine Haydn-Ausgabe moglich sei. Auch von anderer Seite wurde diese Anfrage ge-
stellt; wir muf3ten aber uns selbst und Anderen antworten: eine Gesammtausgabe
von Mozart’s Werken sei ein Unternehmen, welches nicht nur auf Kosten eines
Verlegers, d.h. mit der Annahme auch nur der Mdglichkeit der Kostendeckung,
nicht unternommen werden konne, sondern, wenn es iberhaupt zustandekom-

24 Selmar Bagge, Ritter v. Kochel’s Mozart-Catalog, in: AmZ N.E 3, Nr.51 (20.Dezem-
ber 1865), Sp. 838-840, hier Sp. 838f.

25 Breitkopf & Hirtel an Kochel, 2. Februar 1872; Kopierbuch 176, fol. 575v, 5741, 573 v, 5721,
571v, 570t (in dieser Reihenfolge), hier 575v und 574r.
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men solle, ganz besonderer Veranstaltung und einer sehr groflen Subvention be-
diirfe. Jetzt steht die Sache vielleicht auch in solcher Beziehung noch ungiinstiger.
Diejenigen Werke Mozart’s, welche das Publikum begehrt, sind seitdem noch in
vielen zuletzt spottbilligen Ausgaben erschienen; eine Gesammtausgabe, welche
auch die ungedruckten Werke Mozart’s enthalten sollte, wiirde dem grof3en Pu-
blikum tiberhaupt fern bleiben, von den Musikern und Musikfreunden wegen un-
zureichender Mittel nur in seltenen Fillen angeschafft werden, man konnte also
auf eine gewisse, selbst sehr maflige, Abnehmerzahl im Voraus gar nicht rech-
nen. Irren wir nicht, so kann das Unternehmen einer Mozart-Ausgabe, wenn es
den tiberhaupt moglichen Erfolg haben soll, nicht von einem Verleger, es sollte
vielmehr von einem Vereine solcher ausgehen, welche sich lebhaft fiir den Gegen-
stand interessiren und selbst irgendwie dabei betheiligen. In solcher Weise sind die
Bach-Gesellschaft und die Handel-Gesellschaft entstanden. Aber freilich, der bei
deren Publikationen eingeschlagene Weg der Jahressubskription wiirde hier nicht
geniigen; man wiirde selbst bei méfligen Jahresbeitrigen, wie sie fiir Bach’s und
Hiandel’s Werke gesteuert werden, aus den eben angegebenen Griinden schwerlich
Theilnehmer finden, und wie lange sollte es dauern, bis das Ganze aus 5 oder 10
Thaler=Beitrigen zustandekime. Man miifite fiirchten, eine der Bach-Gesellschaft
oder der Handel-Gesellschaft ahnliche Mozart-Gesellschaft wiirde, wenn sie zu-
standegekommen wire, wieder eingehen, ehe vielleicht der dritte oder vierte Theil
der Werke edirt wire. Wollte man aber schneller vorschreiten, etwa jahrlich 3, 6
oder sei es zehnmal so viel geben als bei jenen Gesellschaften, so miifiten Mittel
geschafft werden, welche den zu verantwortenden Erlos aus dem Verkauf weit
iiberschritten. Zu solchen Beisteuern einzuladen, darf ein Verleger nicht wagen,
dies konnte nur von einem Verein von Mozartverehrern ausgehen. Wie grof3 die
Summe der erforderlichen Beihilfe sein miifdte, laf3t sich freilich auch nicht ap-
proximativ iiberschlagen, da in Betracht der noch ungedruckten Werke weder der
auflere Umfang der Ausgabe sofort zu iibersehen, noch die Kosten der kritischen
Revision zu ermessen sind.«?

Kochel vertraute dem Leipziger Verleger und entschloss sich, selbst eine
ansehnliche Summe an den Verlag vorab Produktion bereitzustellen, um
das Projekt einer Mozart-Gesamtausgabe zu lancieren.?” Nun heifit es im

26
27

36

Ebd., 572r und 571v.

Vgl. dazu Otto Biba, Ludwig Ritter von Kochels Verdienste um die Mozart-Gesamtausgabe,
in: Rudolph Angermiller (Hg.), Biirgerliche Musikkultur im 19. Jahrhundert in Salzburg,
Salzburg: Internationale Stiftung Mozarteum 1981, S.93-103. In einem Schreiben an den
»Ausschufl« der »Internationalen Mozartstiftung« warb Kochel 1875 um tatkréftige weitere
finanzielle Unterstiitzung; vgl. Wolfgang Rehm, Nochmals: Ritter von Kéchels Verdienste
um die »Alte Mozart-Ausgabec, in: Josef Kuckertz [u.a.] (Hg.), Neue Musik und Tradition.
Festschrift Rudolf Stephan zum 65. Geburtstag, Laaber: Laaber 1990, S. 171-178, hier S. 172-
175 (Faksimile und Ubertragung). Um das Erscheinen der Gesamtausgabe sicherzustellen,
riet er noch 1876 der Internationalen Stiftung Mozarteum davon ab, Mozarts Geburts-
haus anzukaufen; das Geld solle stattdessen in die Produktion der Gesamtausgabe flieflen:
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Schreiben des Verlags vom 4. Oktober 1873 im Rahmen eines provisorischen
Kostenvoranschlags:

»Bei dieser Veranschlagung haben wir angenommen, daf$ es sich nur um die He-
rausgabe der Werke in Threr Originalgestalt, also um eine Partitur=Ausgabe han-
delt. In einer solchen wiirden die 626 Werke Thres Katalogs reichlich 13000 Platten
gewohnlichen Grof3-Musikformats fiillen, wovon etwa 11800 auf eigentliche Par-
tituren, 1300 auf Klavierwerke und dergl. fallen. Eine entsprechende Ausgabe in
Stimmen diirfte etwa 11000 Platten stark werden.«*

Das Monitum von Otto Jahn, der in einer Gesamtausgabe der Werke in
»Originalgestalt« fiir Mozarts (Euvre wenig Sinn erkannte, weil der Musika-
lienhandel per se nach praktischen Ausgaben verlange und das »historische
Interesse« des Publikums fiir einen geschiftlichen Erfolg nicht ausreiche,?
war verhallt. Das Vorhaben kam zustande, obgleich der Verlag Breitkopf &
Hartel daraus - und wie sich zeigte, zu Recht - keinen Gewinn erwartete
und die Editionen der [Alten] Mozart- Ausgabe duflerst schwach subskribiert
wurden.

Dass der Verlag, wie die 1866 erfolgte Drucklegung von Jahns Schriften
zur Musik bezeugt, auf dessen Kompetenz setzte, steht aufler Frage. Zu ih-
rer methodischen Grundierung findet sich bis in die heutige Zeit eine ge-
rade von Seiten der Musikwissenschaft iiberraschend kritiklose, ja einseitige
Rezeption. Mit philologischem Besteck habe Jahn der Forschung ein neues
Standbein gewonnen, heift es vielfach, mehr oder minder kurz angebunden,
ehe man sich Jahns dsthetischem Ideal zuwendet.*® Fraglos war Jahn neben

»[...] so wiirde in dem gegenwirtigen Zeitpunkte, wo alles in folge der allgemeinen Geld-
krisis mit Spenden jeder Art zuriickhilt, das Auftauchen [...] einer zweiten Mozart Unter-
nehmung der bereits in Gang befindlichen Mozartausgabe eine bedenkliche Concurrenz
machen und zum Nachtheile von beiden ausschlagen«; vgl. Rudolph Angermiiller, »Der
Ankauf einer Realitit ... scheint mir ... doch manchen schweren Bedenken zu unterliegen«.
Ludwig Ritter von Kochel zum Ankauf von Mozarts Geburtshaus, in: Mitteilungen der Inter-
nationalen Stiftung Mozarteum 39 (1991), S. 185f,, hier S. 186.

28 Breitkopf & Hiértel an Kochel, 4. Oktober 1873; Kopierbuch 187, fol. 473 v, 4721, 471v, 470
(in dieser Reihenfolge), hier 472r.

29 Jahn, wie Anm. 15, in: Gesammelte Aufsitze iiber Musik, S.279; vgl. auch S. 283-285.

30 Vgl. dazu unter anderen Gernot Gruber, Die Mozart-Forschung im 19. Jahrhundert, in: MJb
1980/83, S.10-17, hier S.10f.; Carl Werner Miiller, Otto Jahn. Mit einem Verzeichnis sei-
ner Schriften, Stuttgart [u.a.]: Teubner 1991, S.25f. und 40f; Andreas Eichhorn, »... aus
einem inneren Keim Ideen entwickeln ... «. Zur Musikanschauung Otto Jahns, in: Archiv fiir
Musikwissenschaft 52 (1995), H. 3, S.220-235, hier S. 221.
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Thomas Hochradner (Salzburg)

dem Einbezug der textkritischen Methode®! aber auch Interpret der Quel-
len,*? und erst das Zusammenspiel beider Annaherungen macht Innovati-
onsgrad und Nachhaltigkeit seines Forschungskonzeptes aus: *

»Damit bekennt Jahn sich zum Leitideal der modernen philologisch-historischen
Methode seiner Zeit: zu dem historistischen Ziel, das je Besondere, Unverwech-
selbare, »Eigenthiimliche« zu ermitteln, das eine Epoche, ein Ereignis, eine Person-
lichkeit oder ein Werk vor allen iibrigen auszeichne, kurz: deren >Individualitét«
zu »charakterisieren«.«3*

Probleme ergeben sich in quasi zweiter Instanz, sobald Jahn den Anspruch
auf >Richtigkeit« mit dem Anspruch auf >Wahrheit< verkniipft.*> >Original-
gestalt< als schiitzenswertes >kulturelles Erbe« schlief3t aber keineswegs aus,
dass es »in der Musik nichts Grofleres giebt, als jenen Genufi der Doppel-
meisterschaft, wenn der Meister den Meister ausspricht. Ruhm und Ehre

31

32

33

34
35

38

Dariiber duflert sich Jahn im Vorwort zu seiner Mozart-Biographie (W. A. Mozart, 4 Bde.,
Leipzig: Breitkopf & Hértel 1856-1859) nicht dezidiert, seine Prinzipien sind vielmehr in-
vers zu seiner Kritik an der Schrift Georg Nikolaus Nissens abzulesen. Im - von Seiten der
Mozart-Forschung aber fiir gew6hnlich nicht beachteten - Aufsatz zur Vorbereitung einer
Beethoven-Gesamtausgabe wird Jahns Verstidndnis der textkritischen Methode dagegen in
aller Deutlichkeit dargestellt; vgl. Jahn, wie Anm. 15, in: Gesammelte Aufsitze iiber Musik,
bes. S.303-313.

Vgl. Gerrit Walther, Mozart und Methode. Otto Jahns Beitrag zur Begriindung der modernen
Musikgeschichtsschreibung, in: Anselm Gerhard (Hg.), Musikwissenschaft - eine verspdtete
Disziplin? Die akademische Musikforschung zwischen Fortschrittsglauben und Modernitiits-
verweigerung, Stuttgart [u.a.]: J. B. Metzler 2000, S. 31-54, aus der Perspektive des Histori-
kers. Von Seiten der Musikwissenschaft nur aufgegriffen bei Michael Schramm im Rahmen
seiner Studie Otto Jahns Musikdsthetik und Musikkritik, Essen: Die Blaue Eule 1998 (Musik-
Kultur 4), zugl. Diss., Univ. Diisseldorf 1997, Kapitel 3. Der Wissenschaftler, S. 85-105, dort
bes. S. 85, 90, 93, 100.

Vgl. Walther, wie Anm. 32, S.33f,, S. 38f. und S. 45. Massiv kritisiert wird Jahns biographi-
scher Ansatz, vor allem in seiner Nachwirkung, bei Alec Hyatt King, Mozart in retrospect,
3. revidierte Auflage, London [u.a.]: Oxford University Press 1970, Kapitel Jahn and the
future of Mozart biography, S. 66-77.

Walther, wie Anm. 32, S. 39.

Vgl. dazu Gernot Gruber, Mozart und die Nachwelt, Salzburg/Wien 1985, S. 185f., mehr en
passant; ders., Otto Jahns Bedeutung fiir die Mozart-Forschung, in: William M. Calder III./
Hubert Cancik/Bernhard Kytzler (Hg.), Otto Jahn (1813-1868). Ein Geisteswissenschaft-
ler zwischen Klassizismus und Historismus, Stuttgart: Franz Steiner 1991, S. 144-150, hier
S.145f,; Dieter Demuth, Das idealistische Mozart-Bild 1785-1860, Tutzing: Hans Schneider
1997 (Tubinger Beitridge zur Musikwissenschaft 17), S.214, S.230f. und S. 269, wobei jedes
Mal Jahns in vielem aufschlussreicher Beitrag Beethoven und die Ausgaben seiner Werke,
wie Anm. 15, nicht beriicksichtigt worden zu sein scheint.
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»complettest, correctest, splendidest« ...

dem alten wie dem jungen!«,*® wie es Robert Schumann anlésslich eines
Mendelssohn’schen Orgelkonzertes mit Werken Johann Sebastian Bachs zu
Papier brachte. Romantische Ideale, die Kchel ausblendet, wirken bei Jahn
nach, dessen Eingestindnis der subjektiven Anniherung ebenso wie seine
Suche nach Qualitatsstandards (samt den Kriterien dafiir) die initialen Im-
pulse weiterer Forschung setzten. Dass man schliefSlich fir die [Alte] Mo-
zart- Ausgabe oft auf Quellen des 19. Jahrhunderts, ndmlich Sparten Kochels
und Jahns zuriickgriff, anstatt sich die originalen Quellen vorzunehmen,*’
bezeugt — neben Bequemlichkeit - das auflebende Vertrauen in rezente Wis-
senschaftlichkeit als Korrektiv eines geldufigen Mozart-Profils und Perspek-
tive kiinftiger Interpretation; freilich mit einer bewusst scharf gezogenen
Trennlinie zwischen dem Original und jeder Form der Uberarbeitung von
fremder Hand.

36 Robert Schumann, Mendelssohns Orgelconcert, in: Gustav Jansen (Hg.), Robert Schumann,
Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, Bd. 2, Leipzig: Breitkopf & Hirtel 1891,
S.273-275, hier S. 275.

37 Zur Geschichte der [Alten] Mozart-Ausgabe vgl. Cliff Eisen, The Old and New Mozart Edi-
tions, in: Early music 19 (1991), H. 4, S. 513-532.
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ULRICH LEISINGER (SALZBURG)

Original und Bearbeitung. Methodische Uberlegungen zu einer
Beschreibung ihres Verhaltnisses

Im Rahmen eines geplanten Forschungsprojekts zu Mozart-Bearbeitungen im
19. Jahrhundert, an dem die Universitat Mozarteum und die Stiftung Mozarteum
gemeinsam beteiligt sind, sollen die historischen Quellen systematisch erfasst und
erstmals auch statistisch ausgewertet werden. Partituren oder Stimmen von Mo-
zarts Werken bildeten den Ausgangspunkt fiir den Bearbeiter, der eine Vielzahl
an Entscheidungen treffen musste, was er ibernehmen, was er dndern und was
er auslassen wollte und wo gegebenenfalls Erganzungen notwendig waren. Nur
in seltenen und dann hochinteressanten Féllen wie bei Quintett-Bearbeitungen
Mozart’scher Werke aus der Offizin von Johann Traeg aus den 1790er-Jahren
sind die Originalmanuskripte des Bearbeiters erhalten geblieben und erlauben ein
detailliertes Studium des Bearbeitungsprozesses. Fiir eine systematische Auswer-
tung wird eine neuartige und effiziente Arbeitsmethode vorgeschlagen, die in zwei
Arbeitsschritten das Verhaltnis zwischen Original und Bearbeitung mittels eines
Farbschemas dokumentiert. Die Ergebnisse sind intersubjektiv iberpriifbar und
konnen auch statistisch ausgewertet werden, sodass es erstmals moglich ist, iiber
blofle Beschreibungen hinauszugehen und mit Aussicht auf Erfolg die Untersu-
chung auf groflere Bestdnde anzuwenden.

In a planned research project on Mozart arrangements in the 19 century, in which
the Mozarteum University and the Mozarteum Foundation are involved, the perti-
nent historical sources shall be systematically recorded and evaluated for the first
time. Scores or sets of parts of Mozart’s works provided the source material for
the arranger, who had to make numerous decisions about what to include, what
to change, what to omit, and where to add supplementary material, if necessary.
Only in rare and highly interesting cases, such as quintet arrangements of Mozart’s
works from Johann Traeg’s workshop in the 1790s, have the arranger’s original ma-
nuscripts been preserved, allowing a detailed study of the arranging process. For
systematic evaluation, a new and efficient working method is proposed that do-
cuments the relationship between the original and the arrangement in two stages
using a color scheme. The results can be verified intersubjectively and evaluated
statistically. Thus, for the first time, it is possible to give more than mere descrip-
tions, and studies of larger bodies of works can be conducted with the prospect of
success.
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Ulrich Leisinger (Salzburg)
Bearbeitungen als Gegenstand der Mozart-Forschung

Zwischen dem Tod des Komponisten am 5. Dezember 1791 und dem Be-
ginn der sogenannten Alten Mozart-Ausgabe im Jahr 1877 ist eine schier
uniiberschaubare Zahl an Bearbeitungen von Werken Wolfgang Amadé Mo-
zarts entstanden. Allein mithilfe des RISM Catalog[s]* lassen sich etwa 4.500
Bearbeitungen in Handschriften und Drucken aus dem 18. und 19. Jahrhun-
dert nachweisen. Diese bilden wenigstens ein Fiinftel aller handschriftlichen
und fast ein Drittel der gedruckten Quellen und sind damit ein gewichtiger
Bestandteil der Mozart-Rezeption. Dennoch fillt es bis heute schwer, eine
Bearbeitung als ein Kunstwerk sui generis wahrzunehmen. Viele der unter-
schwelligen Vorbehalte gegeniiber Bearbeitungen sind jedoch historisch un-
begriindet. Im Musikschrifttum des 19. Jahrhunderts wurden Bearbeitungen
geradezu als Kennzeichen der Epoche und keineswegs nur als eine marginale
Facette des Kulturlebens angesehen. »Man hat unser Zeitalter sprichwort-
lich das arrangirende genannt, heifit es in einem Korrespondentenbericht
der Allgemeinen Musikalischen Zeitung aus dem Jahre 1826 anlésslich eines
Konzerts zum 25. Todestag Mozarts in Wien.? Der Korrespondent machte
kein Hehl daraus, dass ihm — wie im Beitrag von Andrea Klitzing ausgefiithrt
wird — Reduktionen von Opern fiir zwei Floten, Gitarren oder Czakans sus-
pekt waren, wusste aber andererseits solche Bearbeitungen zu schitzen, bei
denen ein »anerkanntes Meisterwerk« durch eine »kunstgeiibte Hand« zu
einem »Aehnlichen und dennoch verschiedener Art« werde.?

Grundsitzliche Vorbehalte sind auch insofern unangebracht, als Mozart
selbst eine Reihe eigener und fremder Werke bearbeitet hat. Seine Beitrage
zur Geschichte der Bearbeitung sind in der musikwissenschaftlichen Lite-
ratur spitestens seit der Studie Mozarts Bearbeitungen eigener und frem-
der Werke von Marius Flothuis aus dem Jahr 1969 systematisch erforscht.*
Fiir die musikwissenschaftliche Herangehensweise in der zweiten Hilfte des
20.Jahrhunderts ist bezeichnend, dass Flothuis zwar Mozart als Bearbeiter
behandelt, in seiner Studie aber allen Bearbeitungen von Mozarts Werken
durch andere gegeniiber voreingenommen ist:

—

https://opac.rism.info (Stand 22.05.2023).

2 Wien. Musikalisches Tagebuch vom Monat December, in: AmZ 28, Nr. 4 (25. Januar 1826),
Sp.62-71, hier Sp. 64.

3 Ebd.

4 Marius Flothuis, Mozarts Bearbeitungen eigener und fremder Werke, Salzburg: Internatio-

nale Stiftung Mozarteum 1969, 2. Auflage 1991 (Schriftenreihe der Internationalen Stiftung

Mozarteum 2).
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Original und Bearbeitung

»Die Tatsache, dass Mozart kein Konzert fiir Violoncell geschrieben hat, ist der
Anlass gewesen, eins seiner Hornkonzerte fiir Violoncello zu bearbeiten. [...] Als
Rechtfertigung [...] wird oft die Tatsache angefiihrt, dass Bach und Handel des
ofteren ihre eigenen Kompositionen bearbeitet haben. Zu Unrecht: denn wenn sie
solche Bearbeitungen verfertigten, so bedienten sie sich dabei der Instrumente und
Stimmen, die zu ihrer Klangwelt gehorten. Hier gilt also »quod licet Jovi, non licet
bovic.«®

Flothuis verurteilt spatere Bearbeitungen pauschal, ohne fiir eine Ablehnung
objektive Kriterien analytischer oder asthetischer Natur zu bemiihen; auf die
Bearbeitungen durch Zeitgenossen des Komponisten geht er gar nicht ein.

Die Tatsache, dass viele historische Ausgaben zwar den Namen des Be-
arbeiters, aber (iiber die Angabe des Komponisten hinaus) das zugrunde-
liegende Stiick nicht nennen, deutet darauf hin, dass Bearbeitungen damals
keineswegs immer als eine rein quantitative Erweiterung des Repertoires ab-
getan, sondern durchaus als vollwertige Kompositionen mit eigenem ésthe-
tischen Anspruch angesehen wurden. Es erscheint daher an der Zeit, an die
Bearbeitungen Mozart’scher Werke durch andere mit genau denselben Kri-
terien heranzugehen, wie sie fiir dessen Bearbeitungen eigener und fremder
Werke erfolgreich entwickelt wurden. Wenn dabei nicht mehr nur Einzel-
stiicke, sondern moglichst grofle Teile des Repertoires in den Blick genom-
men werden, kann es gelingen, durch die angemessene Beriicksichtigung der
Bearbeitungspraxis ein grundlegend neues, erweitertes Verstindnis fiir die
Mozart-Rezeption im 19. Jahrhundert zu gewinnen.

Fiir diese Herangehensweise sehe ich bislang mit den Arbeiten von An-
drea Klitzing und Peter Heckl nur zwei Vorbilder, die grofiere Werkbestinde,
wenn auch aus grundlegend unterschiedlichen Richtungen, untersuchen.
Klitzing untersucht in ihrer unter dem Titel Don Giovanni unter Druck ver-
offentlichten Doktorarbeit die vielfiltigen Erscheinungsformen, in denen
diese Oper, eines von Mozarts zentralen Werken, in gedruckten Arrange-
ments im deutschsprachigen Raum bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts rezi-
piert wurde.® Neben dem akribischen Nachweis der Quellen, wobei sich die
Autorin auf die Druckiiberlieferung beschrinkt,” zeigt und interpretiert sie

5 Ebd., S.8-9.

6 Andrea Klitzing, Don Giovanni unter Druck. Die Verbreitung der Mozart-Oper als instru-
mentale Kammermusik im deutschsprachigen Raum bis 1850, Gottingen: V&R unipress
2020 (Abhandlungen zur Musikgeschichte 29).

7 Siehe auch die zugehorige Tabelle unter: Andrea Klitzing, W. A. Mozart. Don Giovanni.
Arrangements - gedruckt im deutschsprachigen Raum bis 1850, https://nbn-resolving.org/
urn:nbn:de:bsz:14-qucosa2-380461 (Stand 26.06.2023).
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Ulrich Leisinger (Salzburg)

die verschiedenen Arten von Bearbeitungen, in denen ein bestimmtes Werk
auf unterschiedliche Nutzerkreise zugeschnitten wurde. Heckl geht in seiner
Dissertation von einer umgekehrten Fragestellung aus und untersucht all
jene Bearbeitungen, deren neue Besetzung Bldserensembles (unterschiedli-
cher Gréfe) sind.® Da die Zahl dieser Bearbeitungen begrenzt ist, bot sich
Heckl die Moglichkeit, auf viele davon niher einzugehen und einige auch zu
edieren.

Ein Beispiel der Mozart-Zeit: Der Erstdruck des Klarinettenkonzerts KV 622

»Ahnlich [...] und dennoch verschiedener Art« — der Grundgedanke, der
den oben zitierten Korrespondentenbericht bestimmt, erweist sich als ein
Schliissel zur Untersuchung von Vorlage und Original. Durch einen Ver-
gleich lasst sich namlich der Grad an Ubereinstimmung der Bearbeitung mit
dem Original spezifizieren. Diese Bewertung wire aber einseitig, wollte man
nicht auch das Verschiedene und damit das der Bearbeitung Eigene unter-
suchen. Auf dieser deskriptiven Grundlage kann dann eine Wiirdigung der
Bearbeitung — etwa als Reduktion, Paraphrase oder auch als Erweiterung —
versucht werden.

Die Rezension eines Mozart-Arrangements aus dem frithen 19. Jahrhun-
dert zeigt, dass der detaillierte Vergleich von Vorlage und Bearbeitung keine
Themenstellung ist, die erst die moderne Musikwissenschaft erfunden hitte.
Der Erstdruck von Mozarts Klarinettenkonzert KV 622 ist - nach heutigem
Wissensstand — 1801 bei Breitkopf & Hirtel erschienen; die Ausgabe wurde
unmittelbar auch bei André in Offenbach, bei Sieber sowie bei Pleyel in Paris
nachgestochen.’

Das Klarinettenkonzert wurde vom Verlag Breitkopf & Hirtel nicht in
seiner Originalgestalt publiziert; der Grund dafiir war Mozarts Instrumen-
tenwahl: Das Werk war nicht nur auf die technischen Fertigkeiten, sondern
auch auf das spezielle Instrument von Anton Stadler zugeschnitten. Dieser
verwendete eine von Theodor Lotz ab 1788 nur in geringen Stiickzahlen

8 Peter Heckl, W. A. Mozarts Instrumentalkompositionen in Bearbeitungen fiir Harmoniemu-
sik vor 1840, 2 Bde., Hildesheim [u.a.]: Olms 2014.

9 Gertraut Haberkamp, Die Erstdrucke der Werke von Wolfgang Amadeus Mozart. Biblio-
graphie, 2 Bde., Tutzing: Hans Schneider 1986 (Musikbibliographische Arbeiten 10/1-2),
Textband, S. 380. Siehe auch RISM M 5763 (Breitkopf & Hartel), M 5764 (André), M 5765
(Sieber), MM 5763a (Pleyel).
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Original und Bearbeitung

gebaute und nicht zuletzt wegen dessen frithen Todes im Jahr 1792 aufler-
halb Wiens kaum verbreitete Bassettklarinette mit einem in der Tiefe um
vier Halbtone vom notierten e bis zum ¢ erweiterten Tonumfang.'® Obwohl
Musiker, nicht nur professionelle Spieler, um diese Zeit durchaus noch ge-
wohnt waren, Kompositionen selbstindig zu adaptieren, um >unspielbare«
Passagen an ihr eigenes Instrument anzupassen, entschied sich der Verlag
dazu, fiirr die Drucklegung in den Notentext der Solostimme einzugreifen.
Da die Zahl der professionellen Klarinettisten begrenzt war, brachte der
Verlag bald danach auch eine Bearbeitung durch August Eberhard Miller
als Flotenkonzert heraus, die weitergehende instrumentenspezifische Ein-
griffe, einschliefllich einer Transposition von A-Dur nach G-Dur, mit sich
brachte.!! Hier wird der Bearbeiter auf dem Titelblatt genannt, denn Miil-
ler hatte sich nicht nur als Herausgeber von Klavierausziigen Mozart’scher
Opern bei Breitkopf & Hartel, sondern auch als versierter Flotist und Kom-
ponist fiir dieses Instrument einen Namen gemacht.!? Bei Johann Anton
André erschien dann auch bald, spitestens 1802, eine Einrichtung fiir Viola
»par un amateur«, wie auf dem Titelblatt des ersten Abzugs angegeben ist.!?

Als Autor der Rezension des Erstdrucks des Klarinettenkonzerts, die in
der Allgemeinen musikalischen Zeitung 1800 erschienen ist, gilt der hambur-
gische Musikdirektor Christian Friedrich Gottlieb Schwencke.'* Er merkte
nicht nur an, dass Mozart das Konzert urspriinglich fiir ein Instrument mit
groBlerem Umfang geschrieben hatte, sondern bezeichnete auch jene Stel-
len, bei denen der Verlag durch Oktavierung, vereinzelt auch durch kom-
positorische Eingriffe Anderungen vorgenommen hatte. Offenbar lag ihm
eine heute verschollene Quelle des Werks in Originalgestalt, moglicherweise
sogar das Autograph, vor.!® Die Rezension schliefit mit folgendem Hinweis:

10 Zu Anton Stadler und seiner Bassettklarinette siehe Harald Strebel, Anton Stadler. Wirken
und Lebensumfeld des »Mozart-Klarinettisten«. Fakten, Daten und Hypothesen zu seiner
Biographie, 2 Bde., Wien: Hollitzer [2016], und Pamela Poulin, In the footsteps of Mozart’s
clarinetist: Anton Stadler (1753-1812) and his basset clarinet, Hillsdale, NY: Pendragon
Press [2019].

11 Concert pour la fliite traversiére, avec accompagnement de 2 violons, 2 hautbois, 2 cors, 2
bassons, viola et basse, par W. A. Mozart, arrangé d’un concert pour clarinette, par A.E.
Miiller, Leipzig: Breitkopf & Hartel [1801] (RISM M 5769).

12 Friedrich Rochlitz, August Eberhard Miiller, grossherzogl. sichs. weimar. Kapellmeister in
Weimar [Nachruf], in: AmZ 19, Nr. 52 (24. Dezember 1817), Sp. 885-890.

13 RISM M 5770; eine spitere Auflage (RISM M 5771) verzichtet auf diesen Zusatz.

14 Vgl. Strebel, wie Anm. 10, Bd. 1, S. 455.

15 Fiir den entsprechenden Eintrag im Nachlassverzeichnis Schwencke siehe ebd., S. 455-456.
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Ulrich Leisinger (Salzburg)

»Da nun aber bis jezt solche Klarinetten, die unten bis ¢ gehen, noch immer unter
die seltenen Instrumente gerechnet werden miissen, so ist man den Herausgebern
fiir diese Versetzungen und Veranderungen fiir die gewohnliche Klarinette aller-
dings Dank schuldig, ob das Konzert gleich nicht dadurch gewonnen hat. Viel-
leicht wire es eben so gut gewesen, es ganz nach dem urspriinglichen Originale
herauszugeben, und diese Versetzungen und Verdnderungen allenfalls durch klei-
nere Noten zu bemerken.«!¢

Die Rezension macht von zwei bis heute gingigen Verfahren Gebrauch, um
Original und Bearbeitung miteinander zu vergleichen: Sie verwendet No-
tenbeispiele und verbale Beschreibungen. Erstere sind objektiv, iiberlassen
die Aufgabe des Vergleichens aber letztlich dem Leser. Letztere erlauben im
Prinzip detaillierte Darlegungen, sind aber sowohl in der Erstellung als auch
im Nachvollzug aufwandig, wenn sie sich nicht auf ein einziges Kriterium,
wie im vorliegenden Fall die Oktavversetzungen, beschrianken.

Der Komplex Mozart-Bearbeitungen im 19. Jahrhundert

Die Internationale Stiftung Mozarteum und die Universitit Mozarteum wol-
len sich gemeinsam einem grof3eren Projekt zur Erforschung von Mozart-
Bearbeitungen widmen. Hierbei wird eine systematische Erfassung und Aus-
wertung der Quellen angestrebt. Das zweitdgige Symposium Mozart-Bear-
beitungen im 19. Jahrhundert vom 18. bis 19. November 2022 in Salzburg
diente hierbei als inhaltliche Vorbereitung. Mit der Konferenz wurden drei
Ziele verfolgt: Es galt, einen Uberblick iiber das Repertorium und die ver-
schiedenen Typen von Bearbeitungen zu gewinnen; Best-Practice-Modelle
fir Projekte und Methoden zum Umgang mit Bearbeitungen wurden disku-
tiert und weiterentwickelt.

Da die Zahl an Quellen im angedachten Vorhaben solche in den meisten
bisherigen Projekten der Mozart-Forschung um ein Vielfaches iibersteigt,
besteht die Notwendigkeit, gédnzlich neue Beschreibungsverfahren einzuset-
zen. Primdres Ziel ist es dabei, nicht mehr eine bestimmte Bearbeitung mit
ihrer Mozart’schen Vorlage zu vergleichen, sondern eine breite Vergleichs-
grundlage fiir Mozart-Bearbeitungen tiberhaupt zu schaffen, die dann im
Nachgang verschiedene Auswertungen erlaubt. Das angewendete Verfahren

16 [Christian Friedrich Gottlieb Schwencke], Recension. Concert pour Clarinette avec accom-
pagnement de 2 Violons, 2 Flites, 2 Bassons, 2 Cors, Viola (Alto) e Basse par W. A. Mozart,
in: AmZ 4, Nr. 25 (17. Mérz 1802), Sp. 408-414, hier Sp. 413.
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soll moglichst objektiv, praktikabel, statistisch auswertbar und dabei arbeits-
6konomisch sein.

Ein reizvolles Beispiel, an dem diese Methode vorgestellt werden soll, bil-
den Quintett-Bearbeitungen Mozart’scher Bldserserenaden: Die Serenaden
(oder - nach dem Gattungsverstindnis der Zeit — Parthien!”) hatten in der
Originalbesetzung als >Harmoniemusiken« einen vergleichsweise begrenz-
ten Adressatenkreis, dessen Bedarf weitgehend mit Abschriften gedeckt wer-
den konnte. Hingegen waren Bearbeitungen dieser Werke, vor allem sol-
che fiir Streichquintett, sowohl in Handschriften als auch in Drucken vom
spiten 18.Jahrhundert bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts weit verbreitet.
Mozart hat diese Tradition im Ubrigen mit seiner Bearbeitung der Serenade
in c-Moll KV 388 fiir Streichquintett, die im Kochel-Verzeichnis eine eigene
Nummer - KV 406 - erhalten hat, selbst begriindet.

Eine Bearbeitung von KV 375

Dem angedachten Projekt liegt ein Verstindnis des Begriffs »Bearbeitungs
zugrunde, das in der Haydn-Forschung entwickelt worden ist:

»Unter Bearbeitungen werden im Folgenden alle Formen der Einrichtung einer
préaexistenten Komposition fiir ein anderes Medium verstanden, bei der die ur-
spriingliche Komposition in ihrer melodischen und harmonischen Substanz im
Wesentlichen erhalten bleibt.«!®

Wenn man die Entstehung von Bearbeitungen genetisch betrachtet, so bil-
den Quellen von Mozarts Werken fiir den Bearbeiter den Ausgangspunkt. In
vielen Féllen wird dieser von Stimmensatzen ausgegangen sein, ohne dass
jemals eine Arbeitsspartierung des Originals angefertigt worden wiére. Im
Zuge des Arrangierens musste der Bearbeiter Entscheidungen treffen, was er

17 Zum Begriff »Parthia« vgl. Heinrich Christoph Koch, Art. Suite, in: ders., Musikalisches
Lexikon, welches die theoretische und praktische Tonkunst, encyclopddisch bearbeitet, alle
alten und neuen Kunstworter erklirt, und die alten und neuen Instrumente beschrieben,
enthdlt, Frankfurt am Main: August Hermann d.]J. 1802, Sp. 1463: » Anjetzt giebt man den
Namen Parthie (Parthia oder Partita) denjenigen Tonstiicken, die fiir mehrere Arten von
Blasinstrumenten gesetzt sind, in welchen aber, aufler der Menuet, selten andere charak-
teristische Tanzmelodien vorkommen.« Unter dem Stichwort »Parthia, Partita« (Sp. 1137)
wird auf den Art. Suite verwiesen.

18 Ulrich Leisinger, Art. Bearbeitungen, in: Armin Raab/Christine Siegert/ Wolfram Steinbeck
(Hg.), Das Haydn-Lexikon, Laaber: Laaber 2010, S. 94-98, hier S. 94.
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bewahren, was er dndern, was er ignorieren und was er hinzufiigen wollte.
Gewohnlich ist nur die Bearbeitung als solche in gedruckter Form oder als
handschriftliche Kopie eines professionellen Schreibers erhalten geblieben;
bei diesen Quellenarten ist der Bearbeitungsprozess selbst aus der Quelle
nicht mehr unmittelbar ablesbar.

Es ist ein Glicksfall, wenn die Originalhandschriften des Bearbeiters er-
halten geblieben sind und ein detailliertes Studium des Bearbeitungsprozes-
ses erlauben. Dies ist bei einem umfangreichen Konvolut von Kammermu-
sik- und Orchesterwerken in Bearbeitungen fiir Streichquintett in den Be-
stinden der Internationalen Stiftung Mozarteum der Fall.!®
lung besteht, wie seit langem bekannt ist, tiberwiegend aus Stammbhand-
schriften des Musikalienhdndlers Johann Traeg in Wien aus der Zeit bis
1799, also jenen hausinternen Vorlagen, auf deren Grundlage bei Bestel-
lungen reinschriftliche Kopien angefertigt wurden. Der erste, der auf diese
Quellen aufmerksam gemacht hatte, war Dexter Edge; dieser vermutete
auch, dass der wichtige fiir Johann Traeg tatige Kopist — der in der Mozart-
Forschung schon vor Edge bekannte und von diesem als VMC-1 (»Vien-
nese Mozart Copyist 1«) bezeichnete Schreiber — Andreas Traeg, der Bruder
des Firmengriinders, ist.?’ Inzwischen hat Armin Brinzing als Leiter der Bi-
bliotheca Mozartiana der Internationalen Stiftung Mozarteum das gesamte
Konvolut fiir RISM erfasst und Scans davon in der Bibliotheca Mozartiana
digital®' zuginglich gemacht. In seinem Beitrag im vorliegenden Band weist
Brinzing auch darauf hin, dass viele Faszikel des Konvoluts Arbeitspartitu-
ren sind, aus denen unmittelbar Riickschlisse auf den Bearbeitungsprozess
abgelesen werden konnen. Dies gilt auch fiir Faszikel 17 des Konvoluts, das
der Schreiber und Arrangeur mit dem Titel Harmonie a 5" versehen hat,
womit nicht etwa eine »Harmoniemusik fiir fiinf Instrumente«, sondern der
Bearbeitungsvorgang im Sinne einer »Harmoniemusik in Quintett-Form«
benannt werden soll.*?

Diese Samm-

19 A-Sm, Rara 361/2.

20 Dexter Edge, Mozart’s Viennese copyists, Diss., Los Angeles, CA, University of Southern
California 2001; Christine Blanken, Die Bach-Quellen in Wien und Alt-Osterreich. Katalog,
2 Bde., Hildesheim [u.a.]: Olms 2011 (Leipziger Beitrdge zur Bach-Forschung 10).

21 https://digibib.mozarteum.at/ (Stand 04.08.2023).

22 A-Sm, Rara 361/2,17; https://resolver.obvsg.at/urn:nbn:at:at-moz:x2-47862 (Stand
01.11.2024); vgl. auch https://opac.rism.info/search?id=1001063919 (Stand 01.11.2024).

23 Das Konvolut enthélt KV 375 auch in Faszikel 19 als Partia. Del Sig¢. Volfgang. Mozart
in Oktettbesetzung (2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Horner, 2 Fagotte). Das Manuskript weist
aber keine der fiir Traeg typischen Nummerierungen auf und steht mit der Bearbeitung in
Faszikel 17 in keinem direkten Zusammenhang.
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Mozarts Parthia KV 375 steht in Es-Dur, einer fiir Blasinstrumente, ins-
besondere Klarinetten, typischen Tonart. Es-Dur ist hingegen auf Streichin-
strumenten eher unbequem zu spielen. Wihrend die Tonart auf Blasinstru-
menten der Zeit >warm« klingt, spielen leere Saiten in Es-Dur auf Streich-
instrumenten keine Rolle, wodurch ein eher dunkler und fahler Klang ent-
steht. Mittels eines Kunstgriffs, der Transposition von Es-Dur nach D-Dur,
hat Traeg in der Quintettfassung einen entsprechend >natiirlichen< Klang
der Streichinstrumente wiederhergestellt. Die Versetzung um einen Halbton
gehort im Ubrigen zu den fiir einen Schreiber unbequemsten Transpositio-
nen; als getibtem Kopisten hat dies Traeg aber keine erkennbaren Schwie-
rigkeiten bereitet. Einer der wichtigsten Eingriffe Traegs bei seinen Bearbei-
tungen Mozart’scher Blaserserenaden fiir Streicher ist die Reduzierung der
fur Parthien tiblichen Vielsédtzigkeit auf drei, maximal vier Sétze, wie sie fir
Streicherkammermusik {iblich war. Im Falle der fiinfsdtzigen Parthia entfallt
eines der beiden Menuette: Traeg hat das zweite Menuett mit Trio elimi-
niert. Die hieraus resultierende Satzfolge mit dem Menuett an zweiter Stelle
noch vor dem langsamen Satz kommt in Kammermusik aus Mozarts Wiener
Zeit durchaus vor, beispielsweise in den Streichquartetten KV 387, KV 458
und KV 464 sowie im Streichquintett KV 515. Die siebensitzige Gran Partita
KV 361 wurde beim Bearbeiten sogar in zwei Quintette zerlegt: Ein Quintett
besteht aus den Sétzen 1-3 und 7 und weist damit eine typische Satzfolge
auf; die verbliebenen Sétze werden in der Reihenfolge 5, 4 und 6 angeordnet
(offenbar wollte man nicht mit einem Menuett-Satz beginnen), obwohl auf
diese Weise eine unabgeschlossene Tonartenfolge — auf einen Es-Dur-Satz
folgen zwei B-Dur-Sitze — entsteht.?*

Schritt 1: Annotation der Neuen Mozart-Ausgabe

Als Arbeitsmethode wird vorgeschlagen, digitale Kopien - in der Regel
Scans - des gesamten verfiigbaren Bestands an Bearbeitungen zu annotie-
ren, um das Verhiltnis von Original und Bearbeitung zu dokumentieren. Als
Vergleichsquelle dient der Notentext der Neuen Mozart-Ausgabe (NMA). %
Bilder davon, die auch als PDFs heruntergeladen werden konnen, stehen
auf Initiative der Internationalen Stiftung Mozarteum und des Packard Hu-

24 A-Sm, Rara 361/2, Faszikel 18 bzw. Faszikel 12.
25 Internationale Stiftung Mozarteum Salzburg (Hg.), Wolfgang Amadeus Mozart: Neue Aus-
gabe samtlicher Werke, 10 Serien, Kassel [u.a.]: Barenreiter 1955-.
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Bearbeitung: entstanden Wien, vermutlich Ende Juli 1782%)
Allegro maestoso
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Abb. 1: KV 375, Fassung a 8, Satz 1, Notentext aus NMA VII/12/2, S. 41, mit
Annotationen

manities Institute allen Interessierten bereits seit 2005 als NMA online zum
wissenschaftlichen Gebrauch kostenfrei zur Verfiigung. ¢

Der Notentext der Neuen Mozart-Ausgabe wird mithilfe eines intuitiv
verstindlichen Farbschemas kodiert, indem in einem ersten Durchgang im
PDF des Notentextes der Neuen Mozart-Ausgabe die Lesarten der Bearbei-
tung festgehalten werden. Dort, wo diese mit der Neuen Mozart-Ausgabe
ibereinstimmen, konnen sie im PDF beispielsweise griin hinterlegt, hinge-
gen erkennbar dhnliche, aber doch abweichende Stellen gelb markiert wer-
den. Dieser Arbeitsschritt kann rasch in einem Ausdruck des NMA-Texts
mittels Textmarkern vorgenommen werden und in einem zweiten Schritt
unter Heranziehung der Kommentarfunktion direkt im PDF hinterlegt wer-
den (siche Abb. 1).

Letztlich sind die Ergebnisse fiir mehrere Bearbeitungen nur bei Anwen-
dung gleicher Kriterien leicht miteinander vergleichbar. Im Zuge der An-
notation ist es daher erforderlich, die angewendeten Prinzipien fiir jeden
Einzelfall zu dokumentieren; der Aufwand hierfiir ist iiberschaubar, wenn
auf bestimmte Bearbeitungstypen einheitliche Kriterien angewendet wer-

26 Internationale Stiftung Mozarteum Salzburg (Hg.), in Zusammenarbeit mit The Packard
Humanities Institute, NMA online — Digital Mozart Edition (digitalisierte Ausgabe, wie
Anm. 25), https://dme.mozarteum.at/nmaonline/ (Stand 04.08.2023).
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den. Die annotierten PDFs wiren dann in einem Repository mit den Me-
tadaten abzulegen, damit sie langfristig verldsslich aufbewahrt und anderen
Interessierten innerhalb, aber auch auflerhalb des Projekts zur Verfiigung
gestellt werden.

In vielen Fillen werden in einer Bearbeitung andere Oktavlagen als in
der Vorlage verwendet. Wenn es darum geht, einen ersten Uberblick zu
gewinnen, diirften Oktavversetzungen von geringer Relevanz sein. Wie das
eingangs angefiihrte Klarinettenkonzert in seiner Bearbeitung fiir »normales
Klarinette deutlich gemacht hat, kann aber auch eine Oktavversetzung fiir
das Verstindnis von Vorlage und Bearbeitung bedeutsam sein. Gleiches gilt
auch fiir die erwdhnte Bearbeitung des Klarinettenkonzerts fiir Flote: Bei
der Transposition von A-Dur nach G-Dur hat Miiller den Solopart fast um
eine Oktave nach oben transponiert. Hierdurch verschiebt sich nicht nur die
Stellung des Soloparts innerhalb des Orchestersatzes; im Vergleich zu Mo-
zarts eigenen Flotenkonzerten KV 313 und KV 314 (wobei letzteres Mozarts
eigene Bearbeitung eines Oboenkonzerts ist) liegt die Tessitura des Soloin-
struments viel héher, was beim Horen ohne Weiteres auffillt: Schon die erste
Note des Solisten ist ein d'".

Denkbar wire es daher, bei der Annotation nach Bedarf unterschiedliche
Farbschattierungen zu verwenden, um Oktaversetzungen von tonhdhenge-
treuen Ubernahmen zu unterscheiden. Auch kann es sinnvoll sein, reine
Duplizierungen der Vorlage wie Colla-parte-Fithrungen im Unisono oder
all’ottava in einer weiteren Farbe festzuhalten: Die entsprechenden Partien
haben ja bereits in die Bearbeitung Eingang gefunden.

Gegeniiber herkdmmlichen analytischen Verfahren wird hier mit eher
breiter Feder gemalt. Dies hat den Vorteil, dass selbst ein auf den ersten
Blick weitreichender Eingriff in den Notentext wie eine Transposition ohne
methodische Schwierigkeiten bewiltigt werden kann. Erste Tests haben er-
geben, dass eine Beriicksichtigung auffiihrungspraktischer Informationen
wie Artikulationsangaben in vielen Féllen nicht praktikabel ist; selbst hin-
sichtlich der Bogensetzung oder bei dynamischen Angaben haben die Bear-
beiter (oder spitestens die Verleger) haufig Losungen gefunden, die in sys-
tematischer Weise von Mozarts Notationsgewohnheiten abweichen. In der
Quintett-Bearbeitung von KV 375 konnen Eigenheiten der Notation wie die
Verwendung von Punkten versus Keilen oder der konsistente Gebrauch von
sf versus fp beobachtet werden.

Offenkundige Fehler im Notentext bis hin zur Auslassung von im Ori-
ginal vorhandenen auffithrungspraktischen Angaben konnen hierbei in der
Regel gleichfalls vernachlassigt werden; hingegen diirfte die Auslassung von
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ganzen Taktgruppen fiir das Verstindnis eines Arrangements relevant sein.
Zwar wire es grundsitzlich moglich, Auslassungen in der Vorlage einzu-
zeichnen; faktisch ist dies jedoch redundant, da bereits die Markierung der
tibernommenen wie der adaptierten Stellen ein vollstindiges Bild ergibt:
Getreue Ubernahmen und Adaptionen sind farbig unterlegt — somit hat
offenbar alles, was nicht markiert ist, keinen Eingang in die Bearbeitung
gefunden. Aus dem annotierten Scan kann also unmittelbar abgelesen wer-
den, welche Teile des Mozart’schen Werkes im Zuge der Bearbeitung keine
Beriicksichtigung gefunden haben. Bei einer Reduzierung der Besetzung ge-
geniiber der Vorlage, was in der Praxis hiufig der Fall ist, kann der Bearbei-
ter nicht immer alle Stimmen des Originals wiedergeben. Die Auswahl der
Stimmen ist somit ein wichtiger Indikator, was der Bearbeiter als die Essenz
des Mozart’schen Werks angesehen hat.

Ein methodischer Einwand liegt unmittelbar auf der Hand: Wenn wir die
Vorlage, die der Bearbeiter fiir seine Einrichtung verwendet hat, nicht ken-
nen, woher wissen wir, dass der Vergleich mit der Neuen Mozart-Ausgabe
tiir ein Verstindnis des Bearbeitungsprozesses aussagekriftig ist? Tatsach-
lich sind der Mozart-Forschung heute Hilfsmittel zur Hand, um tiber den
bloflen Vergleich mit dieser Ausgabe des 20. Jahrhunderts bestimmte Quel-
len-Gruppen zu identifizieren, die dem Bearbeiter damals zur Verfiigung ge-
standen haben konnen. In der Mehrzahl der Fille sind dies, vor allem bei Be-
arbeitungen im 19. Jahrhundert, gedruckte Ausgaben. In den verbleibenden
Fillen kann man sich auch eines Trial-and-Error-Verfahrens bedienen, da
der mit der erstmaligen Annotation verbundene Aufwand tiberschaubar ist
und in der Regel auch nicht vollstindig durchgefiithrt werden muss: Mozarts
Parthia KV 375 liegt beispielsweise in zwei authentischen Fassungen vor, fiir
Blaserensemble & 8 (mit 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Hornern und 2 Fagot-
ten) und fiir Blaserensemble & 6 (mit 2 Oboen, 2 Hornern und 2 Fagotten).
Beginnt man die Annotation von Traegs Quintett-Version mit der Oktett-
Fassung, so sieht man sich mit scheinbar willkiirlichen >Entscheidungen«
des Bearbeiters konfrontiert, welche Wendungen aus den Oboen- und Kla-
rinettenstimmen im Arrangement beriicksichtigt werden (siehe noch ein-
mal Abb. 1). Nimmt man hingegen Mozarts Sextett-Fassung zum Ausgangs-
punkt, so wird rasch das Grundprinzip des Arrangements deutlich: Die
Ubertragung der Fassung fiir Blasersextett auf die fiinf Streichinstrumente
erfolgte weitgehend mechanisch, indem die Stimme des zweiten Horns als
die vermeintlich unwichtigste des Bldsersatzes ausgelassen wurde — aufler
an jenen Stellen, wo beide Horner den Klang préigen; hier wurden dann
Ad-hoc-Losungen gesucht (siehe Abb. 2). Da die Salzburger Handschrift des
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Entstanden Wien, vor dem 15. Oktober 1781%)

Allegro maestoso —
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Abb. 2: KV 375, Fassung a 6, Satz 1, Notentext aus NMA VII/12/2, S. 3, mit
Annotationen

Arrangements — wie erwdhnt — ein Arbeitsmanuskript ist, lassen sich Spuren
dieser Entscheidungsfindungen anhand von Korrekturen Traegs, die wih-
rend des Bearbeitungsprozesses vorgenommen wurden, gut erkennen.

Die Einarbeitung eines Arrangements in den Notentext der NMA ist nicht
vom Vorhandensein einer Partitur der Bearbeitung abhidngig, sondern kann
auch dann vorgenommen werden, wenn das Arrangement nur als Stimmen-
satz liberliefert ist. Auflerdem macht es keinen Unterschied, ob die Bearbei-
tung eine Handschrift oder eine gedruckte Quelle ist.

Schritt 2: Annotation des Originals

Allerdings ist mit der Annotation der Neuen Mozart-Ausgabe das Verhilt-
nis von Bearbeitung und Original nicht vollstindig beschrieben: Das gleiche
Verfahren sollte man in einem zweiten Durchgang auf einen Scan der Bear-
beitung anwenden und auch hier die getreuen Ubernahmen und erkennba-
ren Adaptionen nach demselben Farbschema kodieren. Dieser Schritt dient
einerseits dazu, die Richtigkeit der Eintragungen in den Notentext der NMA
zu priifen. Die genauen und die adaptierten Ubernahmen miissen sich in
beiden annotierten Exemplaren farblich entsprechen, wenn tatsachlich je-
weils dieselben Kriterien angewendet wurden. Wenn die beiden Arbeits-
schritte von unterschiedlichen Personen unabhingig voneinander vorge-
nommen werden, ist bereits ein hohes Mafl an Intersubjektivitat erzielt. Das
Ergebnis ist aber auch nicht redundant, denn wiahrend die im ersten Ar-
beitsgang in der NMA nicht markierten Stellen Auslassungen im Zuge des
Arrangierens widerspiegeln, haben die im zweiten Arbeitsschritt im Scan
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der Bearbeitung nicht markierten Stellen keine Entsprechung im Original,
sind also Hinzufiigungen des Bearbeiters.

Das farbliche Mark-up erfordert keine musikwissenschaftlichen Spezial-
kenntnisse, sondern kann auch von geschulten Hilfskraften zuverldssig vor-
genommen werden. Im Zuge der Kontrolle der annotierten Scans von Vor-
lage und Bearbeitung kann es sinnvoll werden, die Takte oder Taktgruppen
(nicht die einzelnen Stimmen innerhalb dieser Takte), in denen der Bearbei-
ter Hinzufligungen vorgenommen hat, auch im annotierten Notentext der
Neuen Mozart-Ausgabe in einer bisher nicht verwendeten Farbe zu markie-
ren, was die weitere Auswertung erleichtert (siehe Abb. 3).

Schritt 3: Auswertung

In zahlreichen Fillen wird es zu einem Mozart-Werk mehrere Quellen, die
eine Bearbeitung tiberliefern, geben, ohne dass deren Abhingigkeitsverhiltnis
untereinander bekannt wire. Nach den Gepflogenheiten der Zeit, insbeson-
dere angesichts eines sich nur langsam entwickelnden Urheberrechts (wobei
den Autoren lange Zeit weniger Rechte eingerdumt wurden als ihren Verle-
gern) steht zu erwarten, dass die meisten handschriftlichen Kopien Abschrif-
ten nach Druckausgaben sind, ohne als solche gekennzeichnet zu sein. Aber
auch Druckausgaben sind nur selten voneinander vollig unabhéngig; vielmehr
wurden Ausgaben, gleich ob in Originalbesetzung oder in Bearbeitung, hiufig
ohne redaktionelle Uberarbeitung nach einer Vorgingerausgabe gestochen.
Es ist anzunehmen, dass die annotierten Partituren bereits bei einfacher
optischer Priifung durch geschulte Personen so unterscheidungskriftig sind,
dass nicht nur verschiedene Exemplare ein und desselben Arrangements

Abb. 3: KV 375, Bearbeitung von Traeg fiir Streichquintett, Satz 1, T. 194-200, A-Sm,
Rara 361/2,17 (wie Anm. 22), S. 8
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mithelos identifiziert, sondern auch voneinander abhingige, aber >nachbe-
arbeitete« Arrangements erkannt und ihre Beziehungen beschrieben und do-
kumentiert werden kénnen.

Um die Ressourcen optimal zu nutzen, miissen Quellen von Bearbeitungen,
die offenkundig derivativ sind, nicht im Detail untersucht werden. In vielen
Fillen wird es gentigen, nur einzelne Seiten zu annotieren und dann das ge-
wonnene Farbschema mit einer bereits vollstindig durchgearbeiteten Anno-
tation zu vergleichen, um hierdurch zu einer recht zuverldssigen Abschétzung
zu kommen, ob ein vollstaindiger Abgleich dieser weiteren Quelle vielverspre-
chend ist. Mit dem aktuellen methodischen Wissen zu Mozart-Quellen in der
Internationalen Stiftung Mozarteum ist es bereits im Vorfeld moglich, Quel-
len zu identifizieren, die fiir viele Bearbeitungen als stemmatisch hochrangig
einzustufen sind. Diese Quellen sollten zuerst behandelt werden; stellt sich
im Zuge der Arbeit heraus, dass ein erst nachtriglich ins Blickfeld geratener
Druck oder ein Manuskript tiberlieferungsgeschichtlich héherwertig ist, so
kann auch dieser nachtraglich vollstindig bearbeitet werden.

Im Falle der nach D-Dur transponierten Bearbeitung von KV 375 wird
unmittelbar deutlich, dass die Erstausgabe einer Quintettfassung in D-Dur
bei Artaria als Grand Quintetto, »No. 7«, aus dem Jahre 1799 von Traegs
handschriftlichem Arrangement abhingig ist.?” Die Druckplatten von Arta-
rias Ausgabe wurden 1804 rechtmiflig von Tranquillo Mollo iibernom-
men.?® Auch die iibrigen in der Bibliotheca Mozartiana vorhandenen Quel-
len des 19. Jahrhunderts, eine Abschrift gemeinsam mit den originalen
Streichquintetten KV 174 und KV 516,?° und ein Druck bei Steup in Ams-
terdam,?? iibermitteln denselben Notentext.>!

Die zunichst scheinbar uniiberschaubare Fiille an Quellen mit Bearbei-
tungen Mozart’scher Werke reduziert sich damit voraussichtlich rasch auf
eine begrenzte Anzahl an verschiedenen Bearbeitungen eines Werks, von
denen manche im 19. Jahrhundert eine erstaunliche, Originalwerken der-
selben Gattung in nichts nachstehende Verbreitung hatten. Erst im Zuge
eines modernen, >historisch-kritischen< Bewusstseins, an dem Ludwig Ritter

27 RISM M 5910. Zur Datierung der Ausgabe mit PN 821 siehe Alexander Weinmann, Voll-
stindiges Verlagsverzeichnis Artaria & Comp., Wien: Krenn 1952 (Beitrdge zur Geschichte
des Alt-Wiener Musikverlages 2/2), S. 50.

28 RISM M 5912, siehe auch M 5911. Vgl. Weinmann, wie Anm. 27, S. 50.

29 A-Sm, Rara Sbd 10; vermutlich abhingig von einer Druckausgabe wie RISM M 5947 (Paris:
Pleyel).

30 A-Sm, Rara 375/5 (RISM M 5914).

31 Auch eine Ausgabe bei Georges-Julien Sieber (Paris um 1805; RISM M 5916) steht in D-Dur.
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von Kéchel mit seinem Chronologisch-thematischen Verzeichniss*? von 1862
mafigeblich Anteil hat, wurden Arrangements aus der wissenschaftlichen
Betrachtung verbannt. Seither zihlte, wie Thomas Hochradner am Anfang
seines Beitrags darlegt, — und dies bis heute - nur noch »das Original«.*

Exkurs: KV 588, Nr. 1, in einer Bearbeitung fiir zwei Fl6ten

Ein ganz anderes »>Bild« liefert die Annotation und Auswertung eines Ar-
rangements des Terzetts »La mia Dorabella capace non é« aus Mozarts Cosi
fan tutte fiir zwei Floten durch Wilhelm Klingenbrunner (Wien 1817).%* Die
Adaption einer grofibesetzten Nummer mit drei Singstimmen, sechs Holz-
blasinstrumenten (2 Oboen, 2 Fagotte, 2 Horner) und Streichern fiir zwei
Melodieinstrumente im Diskantbereich erfordert wesentlich radikalere Ent-
scheidungen des Bearbeiters. Ein grundlegendes Problem liegt darin, dass
Mozarts Instrumentierung, die stets aus mindestens drei Schichten — Melo-
die, Begleitung in Triolen, Bassstimme mit »Tupfern< — besteht, nicht ohne
Weiteres auf zwei Instrumente iibertragen werden kann. Klingenbrunner
hat hier Bassstimme und Triolenbegleitung frei zusammengefasst: Die ori-
ginalen Tone der Bassstimme erscheinen - oktavversetzt — gewdhnlich auf
den schweren Taktzeiten; die iibrigen Noten der Triolenbegleitung werden
aber nicht direkt aus der Stimme Violino II iibernommen, vielmehr werden
die Harmonien ohne Riicksicht auf das Original selbstdndig in gebrochene
Akkorde aufgelost. Auffallig ist die Verkiirzung des Arrangements gegen-
tiber der Vorlage, das nur 53 statt 61 Takte umfasst. Kiirzungen dieser Art
bieten sich an, wenn sich aufeinanderfolgende Taktgruppen im Original nur
durch die Instrumentierung unterscheiden: Wenn die fiir die Bearbeitung
vorgesehene Besetzung diese Anderungen nicht adédquat, d.h. mindestens
als eine neue Klangfarbe, wiedergeben kann, mag es dem Bearbeiter sinnvoll
erschienen sein, auf deren Wiederholung génzlich zu verzichten.

Das Farbschema der Annotation des Arrangements ldsst sich leicht dahinge-
hend interpretieren, dass in der Stimme Flauto II nur wenige Uberginge aus

32 Ludwig Ritter von Kochel, Chronologisch-thematisches Verzeichniss simmtlicher Tonwerke
Wolfgang Amade Mozart’s, Leipzig: Breitkopf & Hirtel 1862.

33 Siehe den Beitrag »complettest, correctest, splendidest« ... von Thomas Hochradner im vor-
liegenden Band.

34 Cossi fan tutti. Oper mit Musik / von W.A. Mozart. Eingerichtet fiir zwey Floten von
W. Klingenbrunner, Wien: S.A. Steiner und Comp. [1817], https://digital.obvsg.at/urn/
urn:nbn:at:at-moz:2-71189 (Stand 04.08.2023).
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Abb. 4: »La mia Dorabella capace non é« aus Cosi fan tutte KV 588, T. 1 ff.,
Bearbeitung fiir zwei Floten von Wilhelm Klingenbrunner (wie Anm. 34), Exemplar:
A-Sm, Rara 588/23
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dem Original unverindert tibernommen wurden, der Hauptteil der Stimme
aber eine instrumentengerechte Adaption der zugrundeliegenden Harmo-
nien, nicht aber einer bestimmten Stimme des Originals ist (sieche Abb. 4).
Frappierender ist freilich, wie Klingenbrunner die Stimme Flauto I gestaltet
hat. Bei der Adaption einer Vokalkomposition fiir Melodieinstrumente er-
schiene es naheliegend, die Singstimme einfach einem Instrument anzuver-
trauen und gegebenenfalls im Verlauf der Nummer von einer Singstimme
zur anderen zu wechseln, um die jeweils fithrende Stimme herauszustellen.
Klingenbrunner folgt hingegen weitgehend der Partie Violino I (seltener der
Oboe I); er erspart sich hierdurch Ad-hoc-Entscheidungen iiber die Ge-
wichtung der Stimmen. Das Arrangement stellt damit aber in erster Linie
eine blofle Reduktion des Orchestersatzes und keine Adaption des vokalen
Terzetts dar. Dies fillt gleich anfangs auf, denn der Satzbeginn gibt das in-
strumentale Ritornell wieder, spart dann aber den ersten Einsatz Ferrandos
(KV 588, Nr. 1, T. 9-16) vollstandig aus und gibt von Don Alfonsos erstem
Einsatz die Singstimme gar nicht wieder. Angesichts dieser mechanischen
Simplifikation wird verstdndlich, warum, wie eingangs angesprochen, Bear-
beitungen fiir derart kleine Besetzungen deutlichen Vorbehalten durch die
Fachpresse ausgesetzt waren und geradezu als Zeichen eines »kulturellen
Verfalls« gewertet wurden.” Die Vielzahl an Bearbeitungen dieser Art, die
tiber grofle Zeitrdume hinweg bis heute erschienen sind, zeigt aber, dass sie
Bediirfnissen bestimmter Gruppen von Liebhabern fiir die hdusliche Musik-
pflege entgegenkommen.

Schritt 4: Dauerhafte Verwahrung und Bereitstellung

Die beiden annotierten Scans einer Bearbeitung bilden zusammen mit den
Quellenbeschreibungen, den hinterlegten Annotationsprinzipien und den
zugehorigen Metadaten einen Datensatz, der seitens der Internationalen
Stiftung Mozarteum dauerhaft aufbewahrt und auch anderen Interessier-
ten - nicht nur zur Uberpriifung, sondern auch fiir deren eigene Verwen-

35 Siehe das Unterkapitel Don Juan fiir zwei Floten - Topos des kulturellen Verfalls bei Klitzing,
wie Anm. 6, S. 157-160.
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dung - zur Verfiigung gestellt werden kann. Unter ungiinstigen Umstinden
kann es hier zu Einschrankungen kommen, wenn die besitzenden Biblio-
theken die von ihnen hergestellten Scans nicht als gemeinfrei ansehen und
deren weitere Verbreitung auch in annotierter Form nicht gestatten. Wenn
es sich nicht um Unikate handelt, kénnen fehlende Genehmigungen durch
die Wahl eines anderen Exemplars mit dem gleichen Notentext umgangen
werden.

Die annotierten Scans stellen {ibrigens nicht nur ein farblich ansprechen-
des graphisches Objekt dar, das einen ersten Uberblick iiber das Bearbei-
tungsverfahren gewéhrt, sondern konnen leicht - durch mechanisches Aus-
zéhlen der Takte einer Farbe in Relation zum Gesamtumfang des jeweiligen
Werks - statistisch ausgewertet werden. Gibt es mehrere Bearbeitungen ei-
nes Werks - sei es fiir die gleiche, sei es fiir unterschiedliche Besetzungen -,
so kann es interessant sein, zu erfassen, welcher Prozentsatz des Originals
unverandert und welcher in modifizierter Form in die Bearbeitung einge-
gangen ist. Dabei ist es moglich, die statistische Auswertung zu gewichten.
Ein Beispiel wire die instrumenten- oder systemweise Erfassung: Wenig
tiberraschend diirften Bassstimmen in der Regel, aufler in der Oktavlage,
nur wenig modifiziert worden sein; eine Ausnahme bilden Arrangements fiir
oder mit Klavier, wo, insbesondere bei Tonwiederholungen, Anderungen fiir
eine instrumentengerechte Wiedergabe angebracht sein kénnen.

Denkbar wire auch, Instrumentalstimmen, die bei der Reduktion eines
vielstimmigen Werks fiir eine kleinere Besetzung vollstindig entfallen sind,
zwar zu vermerken, aber statistisch nicht auszuwerten. Gerade bei Arrange-
ments von Opern kommt es — wie am Beispiel von KV 588, Nr. 1, gesehen —
hiufig vor, dass Nummern nicht vollstindig wiedergegeben, sondern Takt-
gruppen ausgelassen werden. In der statistischen Auswertung lasst sich dann
leicht zeigen, welche Bearbeitungen - zumindest hinsichtlich der Taktzahl -
nidher am Original stehen als andere. Durch geeignete Wahl und Gewichtung
der Parameter konnen aus den Daten auch statistisch relevante Informatio-
nen iiber eine dem neuen Instrumentarium angepasste Idiomatik und (gege-
benenfalls) iiber die kompositorische Originalitit des Arrangeurs gewonnen
werden. Die dsthetische Bewertung dieser Eingriffe ist ein separater Schritt,
der anderer als rein statistischer Kriterien bedarf.

Eine reizvolle Frage ist, ob es Moglichkeiten einer computerbasierten
Auswertung der Annotationen gibt. Die Aufgabe ist verhéltnismaglig ein-
fach, denn die entsprechende Software miisste zunéchst die Taktgrenzen er-
fassen und dann unter Beriicksichtigung der jeweiligen Systeme die farb-
lich codierten Takte >zdhlen«. Erfahrungen in anderen Projekten, etwa mit-
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36, zeigen, dass die automatische Erfassung von Takten inzwi-
schen vergleichsweise zuverlassig erfolgt; ob die verbleibenden Unschérfen
bei der statistischen Auswertung toleriert werden kénnen oder ob sie hin-
disch kontrolliert und gegebenenfalls nachgebessert werden miissen (wo-
bei die durchgingige Taktzdhlung der Neuen Mozart-Ausgabe die Arbeit er-
leichtert), muss gesondert untersucht werden.

tels Edirom

Perspektiven

Das Projekt eroffnet neue Perspektiven: Dieselbe Methode kann ndmlich
auf Mozarts Bearbeitungen seiner eigenen Werke angewendet werden; dies
ermoglicht einen qualifizierten Vergleich zwischen Mozarts Herangehens-
weise, den Methoden seiner Zeitgenossen und denen spiterer Bearbeiter.
Damit wird es vielleicht méglich sein, Mozarts Autorschaft an Arrange-
ments, die bald nach seinem Tod, aber ohne Nennung des Bearbeiters er-
schienen sind - Beispiele sind die Klavierbearbeitungen des Rondos aus dem
Duo fiir Violine und Viola KV 423, 3. Satz, oder des Andante in F-Dur fiir
eine Flotenuhr KV 616 -, plausibler als bisher zu postulieren oder in Abrede
zu stellen.

Unter den verschiedenen Typen von Bearbeitungen sollen im Verlauf des
auf mehrere Jahre angelegten Projekts reprisentative Beispiele ndher be-
trachtet werden. Diese Werke werden mit minimalen Eingriffen ediert und
sowohl in Partitur als auch in Einzelstimmen auf der Website der Stiftung
Mozarteum zur Verfiigung gestellt; die Ausgabe wird auch kurze Kritische
Berichte enthalten. Die Online-Présentation orientiert sich an den Editions-
prinzipien des Forschungsprojekts Opera in the Realm of Mozart, fir das
im Rahmen der Digitalen Mozart-Edition der Stiftung Mozarteum bereits
Musterfille ediert, aber noch nicht veréffentlicht wurden.

In Abwandlung des eingangs Zitierten konnte man unser Zeitalter als das
»digitalisierende« bezeichnen. Daher ist eine Erfassung der Musik von Ori-
ginal und Bearbeitung in einem Digital-born-Format wiinschenswert. Zu-

36 Als ausgewihlte Beispiele etwa die Carl-Maria-von-Weber-Gesamtausgabe (https://weber-
gesamtausgabe.de), Freischiitz Digital (https://freischuetz-digital.de), Beethovens Werk-
statt (https://beethovens-werkstatt.de) oder die Bernd Alois Zimmermann-Gesamtausgabe
(https://zimmermann-gesamtausgabe.de); weitere Edirom-Projekte unter https://www.edi
rom.de/projects.html.
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recht wird bei anderen aktuellen Projekten wie Beethoven in the House®’
die Bedeutung digitaler Wiedergaben der Notentexte betont. Die Interna-
tionale Stiftung Mozarteum hat mit der Digitalen Interaktiven Mozart-Edi-
tion (DIME), einem auf MEI*® basierenden Prototyp fiir Musikeditionen in
den Digital Humanities, umfangreiche Erfahrungen gesammelt. Trotz fort-
schreitender Automatisierung und des unschitzbaren Vorteils, dass der No-
tentext der Neuen Mozart-Ausgabe bereits in zuverldssiger Gestalt in digita-
len Formaten, die nicht bildbasiert sind, vorliegt, bleibt der Codierungsauf-
wand betrichtlich.

Es hangt somit von der Fragestellung ab, welche Methode - rasches Mark-
up oder detailgetreue Edition - erfolgsversprechend ist. Die Zukunft der
Musikedition ist zweifellos digital. Die Frage, welche Bearbeitungen des
Edierens wert sind, kann ein blofles Datenformat wie MEI aber nicht be-
antworten. Das Ergebnis ldsst sich erst nach der Eingabe priifen, wobei eine
Edition nicht fehlerintolerant ist: Auch blo8e Schreib- oder Ubertragungs-
fehler werden hier unmittelbar als stérend empfunden. Die stindige Aus-
einandersetzung mit den Details lenkt leicht vom Blick auf das Ganze ab.
Der mit MEI und anderen Codierungsformen verbundene Aufwand lésst
ernsthafte Zweifel aufkommen, dass die grofSe Zahl der hier diskutierten
Arrangements innerhalb einer realistischen Projektdauer mit vertretbarem
Aufwand an Zeit- und Personalressourcen umgesetzt werden konnte.

Das hier verfolgte Projekt hat aber einen génzlich anderen Ansatz und
braucht den Mut zu einer in der Musikwissenschaft eher verponten, auf das
grofle Ganze gerichteten Herangehensweise. In anderen Disziplinen wiirde
sich die Frage nicht stellen, ob es nur einen einzigen Weg zum Ziel gibt;
bei der Ausgrabung einer bestens préservierten Stadt in einem unzugéngli-
chen Dschungel kime niemand auf die Idee, an reizvoll erscheinenden Stellen
Punktgrabungen vorzunehmen, bevor man sich erst einen Uberblick iiber die
gesamte Grabungsstitte nach dem State of the Art verschafft und auf dieser
Basis das Einleiten von Sondierungsgrabungen beschlossen hat.*® Papier und
Bleistift, in diesem Fall sogar zwei oder drei alterungsbestindige Textmarker,
haben in der Musikwissenschaft noch lange nicht ausgedient, wenn sich mit
ihrer Hilfe tiberraschend leicht dauerhaft relevante Daten erheben lassen.

37 Beethoven in the House. Digital Studies of Domestic Music Arrangements, https://domestic-
beethoven.eu/ (Stand 04.08.2023).

38 Music Encoding Initiative (MEI), https://music-encoding.org/about/ (Stand 04.08.2023).

39 Vgl. Art. Ausgrabung, in: Wikipedia: https://de.wikipedia.org/wiki/Ausgrabung (Version
vom 30.06.2023; Stand 14.07.2023).
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»Von der ersten zur zweiten Transkription«. Friihe Mozart-
Bearbeitungen und der seltsame Fall der Sonate KV 570

Im vorliegenden Beitrag werden zunichst einige allgemeine Uberlegungen zur
musikalischen Bearbeitung angestellt, wovon manches zwar auf der Hand liegt, zu-
gleich dennoch Voraussetzung ist, um Bearbeitungen der Werke Wolfgang Amadé
Mozarts zu untersuchen. Anhand ausgewihlter Beispiele frither Bearbeitungen
werden mogliche Typen von Arrangements und potenzielle Griinde fiir ihre Ent-
stehung néher beleuchtet. Im zweiten Teil des Beitrags wird am Beispiel der Sonate
fiur Clavier KV 570 die Frage nach der Relevanz historischer Bearbeitungen fiir
aktuelle Problemstellungen innerhalb der musikalischen Rezeptions- und Inter-
pretationsforschung gestellt. In der Originalgestalt wurde diese erst viel spater im
Erstdruck veré6ffentlicht (Bohme [1830]) als ihre Bearbeitung fiir Clavier und Vio-
line (Artaria [1796]). Dies wiederum korreliert mit der Rezeption dieser Sonate,
die bis weit ins 20. Jahrhundert hinein vorwiegend in ihrer arrangierten Gestalt als
Klavier-Violin-Sonate bekannt und verbreitet war. Ebenfalls frith wurde eine Bear-
beitung fiir Streichquartettbesetzung veré6ffentlicht (Pleyel [1798]), deren zweiter
Satz eine Vielzahl an Vortragsbezeichnungen enthilt, und die aufgrund auffilliger
Ubereinstimmungen in ihrer Faktur auf den Artaria-Erstdruck als Sonate fiir Cla-
vier und Violine und nicht auf Mozarts Originalfassung der Sonate zuriickgehen
dirfte.

In the first part of this paper, some general reflections on musical arrangements
are made to examine adaptions of Wolfgang Amadé Mozart’s works. Using selected
examples of early Mozart arrangements, a typology of arrangements and possible
reasons for their emergence are examined in some detail. In the second part, the
Piano Sonata, K. 570 serves as an illustrative example with regard to the question
of relevance of historical arrangements for current problems within the field of
musical reception and interpretation research. The sonata was published in its
original form much later (B6hme [1830]) than as an arrangement for piano and
violin (Artaria [1796]); this correlates to the reception of the sonata. Until well into
the 20" century, the piece was primarily known and widespread in its arranged
form as a sonata for violin and piano. Another early publication is an arrangement
for string quartet (Pleyel [1798]), the second movement of which contains a large
number of performance markings. Given the striking similarity of the textures, it
is likely that this version is based on the Artaria first edition as a sonata for piano
and violin, rather than on Mozart’s original version of the sonata.
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Eng verquickt mit dem Nachdenken iiber das Phinomen der »>Bear-
beitung« war im historischen Verlauf der Musikbetrachtung - und ist im
Grunde immer noch ein Thema von ungebrochener Aktualitit wie Brisanz -
die Diskussion iiber ihren musikalischen, weiter gedacht gar: ihren eigen-
standigen kiinstlerischen Wert. Damit einhergehend stellt sich auch umfas-
sender die Frage nach ihrer »Existenzberechtigungs, also tiberhaupt die Frage
nach der Angemessenheit des Anspruchs, eine originale Komposition, das
Werk in seiner idealisiert-angenommenen »Originalgestalt« (die, mag sein, in
einer platonischen Ideenwelt, schwerlich aber in der faktischen Realitit der
Musikwissenschaftlerin’ bis ins kleinste Detail als Letztgiiltige rekonstruiert
werden kann), zu modifizieren, fortzudenken, sogar substantiell zu veran-
dern und damit als Grundlage zu nehmen fiir weitere und weiterfithrende
kiinstlerische Schaffensprozesse.

Der Versuch, auch nur einen groben Uberblick iiber den im Wandel der
Jahrhunderte unterschiedlichen Stellenwert von musikalischen Bearbeitun-
gen zu liefern oder auch auf unterschiedliche Erklirungsmodelle des Phi-
nomens der musikalischen Bearbeitung als solcher im Detail einzugehen,
wiirde bei weitem den Rahmen dieses Beitrags sprengen; der Blick der Zeit-
genossen auf die Bedeutung von Bearbeitungen hat sich bekanntlich im
Laufe der Musikgeschichte je nach Beschaffenheit des jeweils vorherrschen-
den musikalischen Werkbegriffs gewandelt. Ebenso wenig kann an dieser
Stelle niher auf die Differenzierung zwischen den Begriffen >Bearbeitung:?,
»Arrangements, >Ubertragungs, »Transkriptions, »Parodie« oder »Kontrafak-

1 Mit generisch gegenderten Substantiven sind im Folgenden stets alle denkbaren Charak-
tere (m/w/d) mitgemeint. Der sprachlichen Gerechtigkeit und Abwechslung halber wer-
den an der einen oder anderen Stelle auch einmal nur weibliche Wortendungen angefiihrt
(vgl. einen Gesetzesentwurf der osterreichischen Justizministerin Alma Zadi¢ aus dem Jahr
2023, der in rein weiblicher Form formuliert war, was bezeichnenderweise fiir einige Aufre-
gung gesorgt hat); Bundesgesetz iiber die Flexible Kapitalgesellschaft (FlexKapGG), https:/
www.ris.bka.gv.at/eli/bgbl/1/2023/179 (kundgemacht 30.12.2023, Stand 28.10.2024), § 27.

2 In der Bauer-Deutsch-Gesamtausgabe (BD) der Mozart’schen Korrespondenz kommt der
Terminus >Bearbeitung« im hier verwandten Sinne, soweit ich gesehen habe, ein einziges
Mal in einem Brief Constanze Mozarts an André in Offenbach vom 21./27. Februar 1800
(BD 1285) vor: »So wie aus der Zauberflote, Don Juan, Cosi fan tutte und Figaro vieles
fir Quintette arrangirt ist, wiinscht das hiesige Publicum eine dhnliche bearbeitung des
Idomeneo.« Und in seinem Eigenhdndigen Werkverzeichnis verwendet Mozart das Par-
tizip II »bearbeitet« zur Umschreibung seiner Arbeit an den Werken Héndels fir Baron
van Swieten: »NB: im Monath Mirz fiir Baron Suiten Héndels Messias bearbeitet.« und
»NB: im Monath Jullius Hindels Caecilia und Alexandersfest fiir B: Suiten bearbeitet.«
(BD 1096 und BD 1131). In Heinrich Christoph Kochs Musikalischem Lexikon (Offen-
bach am Main: André [1802]) wird der Terminus>Bearbeitung«ausschliefllich als Synonym
fir die origindre Ausarbeitung eines musikalischen Gedankens gebraucht, nicht jedoch in
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tur, >Fantasie, >Paraphrase< und »Reminiscences, >(Klavier—)Auszug<3, »Ein-
richtung<* etc. sowie - in in einem durchaus diskussionswiirdigen weiter ge-
fassten Sinn als Bearbeitung verstanden - >Variation« eingegangen werden.
Sie alle beschreiben das Phanomen >Musik itber Musik<’, werden in teils sich
tiberschneidenden, teils voneinander abweichend schattierten Bedeutungs-
facetten verwendet und kommen auch innerhalb dieses Tagungsbandes in
vergleichbaren, wenn auch unterschiedlichen Kontexten vor. Im Sprachge-
brauch der Mozart-Zeit war jedenfalls die Bezeichnung »Arrangement« in
der Bedeutung >Bearbeitung« iiberaus geldufig, was nicht zuletzt auch an
den franzdsischen Titelblittern vieler Ausgaben in der Formulierung »ar-
rangé(e) pour« sichtbar wird.

Als Einstieg in die Thematik soll an dieser Stelle ein kleiner gedanklicher
Umweg iiber Ferruccio Busonis Uberlegungen zur musikalischen Bearbei-
tung vom Beginn des 20.Jahrhunderts dienen - nicht zuletzt, weil diese
Aussagen aus einer Zeit stammen, in der die Beliebtheit der musikalischen
Bearbeitung bereits ihren Zenit iiberschritten hatte.® Von Busonis Hand
sind nicht nur viele allgemein bekannte und nach wie vor im Konzertbe-
trieb gern gespielte Transkriptionen, etwa der Werke Johann Sebastian Bachs

der Bedeutung »Arrangement<. Ein Stichwort >Arrangement« sucht man darin allerdings
ebenso vergebens. Auch in Johann Georg Sulzers Allgemeine[r] Theorie der schonen Kiinste
(Leipzig: Weidmann und Reich 1771 und 1774) wird man bei der Suche nach diesen beiden
Stichworten nicht fiindig.

3 Von Interesse in diesem Zusammenhang erscheint der Umstand, dass aus bibliothekari-
scher Sicht sowohl in der Regelung des Einheitssachtitels laut RAK-Musik als auch in der
Regelung zum bevorzugten Titel in den RDA-Richtlinien Klavierausziige im Sinne einer
bloflen Reduktion der Stimmen nicht als Arrangements anzusehen und nur mit dem Aus-
gabevermerk »Klavierauszug« zu verzeichnen sind. Die Einordnung als Arrangement wire
lediglich auf solche Ausziige, in denen am Original iiber die Reduktion hinaus wesentliche
Eingriffe vorgenommen worden sind, als Spezialfille anzuwenden (freundliche Mitteilung
von Thomas Karl Schmid, Bibliotheca Mozartiana der Internationalen Stiftung Mozar-
teum).

4 Auf den Titelbldttern der Zeit in der Formulierung »eingerichtet fiir«.

5 Vgl. Klaus Schneider, Lexikon »Musik iiber Musik«. Variationen — Transkriptionen - Hom-
magen - Stilimitationen — B-A-C-H, Kassel [u.a.]: Birenreiter 2004.

6 Gegenwirtig lasst sich in Teilbereichen des Konzert- und Tontragerwesens durchaus eine
Reetablierung der musikalischen Bearbeitung sowie ihre zunehmende Beliebtheit beim Pu-
blikum beobachten, sei es, dass historische Arrangements sozusagen wiederentdeckt und
von namhaften Interpreten aufgefithrt werden, sei es, dass renommierte Musiker besonders
populire Stiicke fiir ihr eigenes Instrument oder fiir eine Instrumentengruppe arrangieren
(lassen). Vgl. dazu auch Ulrich Leisinger (Bernadeta Czapraga, Rainer Schwob), Mozart-
Bearbeitungen im 19. Jahrhundert, in: Mozartforum 2022, Salzburg: Universitit Mozarteum
Salzburg 2022, S.47-53, hier S. 51.
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und Franz Liszts,” tiberliefert, sondern auch heute nicht mehr so geldufige
Arrangements von Mozart-Werken. Deren Untersuchung erwiese sich al-
lerdings mit Blick auf musikésthetische Implikationen einerseits und an-
dererseits aus Frageperspektive der Interpretationsforschung, gerade auch
vor dem Hintergrund von Busonis theoretischen Schriften, als umso in-
teressanter. Darunter finden sich sowohl Bearbeitungen in »>traditioneller«
Besetzung, so z.B. eine Bearbeitung der als Ouvertiire bekannten Sinfonie
in G-Dur KV 318 fiir Klavier® oder die Transkription der Zauberfliten-
Ouvertiire firr Klavier zu vier Hinden, als auch apartere Arrangements wie
beispielsweise die Aufbereitung des sogenannten Gesangs der Geharnisch-
ten nicht im Klavierauszug (mit »Gesang«), sondern in eher ungewdhnlicher
Manier als kurzes Klaviersolostiick,” das Edwin Fischer gewidmet ist - zur,
wie es im Titel heifit, »Pflege des polyphonen Spiels«.'? Als weiteres bemer-
kenswertes Beispiel sei hier auch Giga, Bolero & Variazione'! genannt, ein -
laut Titel der Sammlung — »An die Jugend« gerichtetes Stiick, in dem Busoni

7 Als Beispiel Liszt/Busoni, Sechs Etiiden nach Paganini fiir Klavier, Leipzig: Breitkopf &
Hirtel [1912]. In diesem konkreten Fall trifft der Rezipient*innenkreis sogar auf eine drei-
stufige Aufeinanderfolge musikalischer Inspiration und fremder Fortspinnung im kiinstle-
rischen Schaffensprozess: Liszt bearbeitet Paganini und wird wiederum von Busoni weiter-
bearbeitet.

Fir Interpretationsforschung und Auffithrungspraxis von Interesse erweist sich hieran
etwa, dass Busoni, der zeitlich deutlich ndher an der Mozart’schen Tradition steht als wir
heutigen, die bei Mozart notierten Vorschldge, wenn sie seines Erachtens nach nicht kurz
auszufiihren sind, reguldr als Sechzehntel notiert (z. B. zu Beginn des Andante, T. 3).

9 Schon im 19. Jahrhundert trifft man auf Bearbeitungen dieser Art, worauf Ulrich Leisin-
ger, Bernadeta Czapraga und Rainer Schwob jiingst hinwiesen: »Kurios erscheint es heute,
dass selbst Vokalwerke wie das Requiem nicht nur in Klavierausziigen, sondern auch in
Fassungen fiir Klavier allein unter »Hinweglassung der Worte« verbreitet wurden.« Ulrich
Leisinger (Bernadeta Czapraga, Rainer Schwob), wie Anm. 6, hier S. 51.

10 Ferruccio Busoni, Fiinf kurze Stiicke zur Pflege des polyphonen Spiels BV 296 (»An Edwin
Fischer«); Nr. 5 nach Die Zauberflote KV 620, I1/28, »Der, welcher wandert diese Strafle voll
Beschwerden, Leipzig: Breitkopf & Hirtel [1924], PN 29025.

Ferruccio Busoni, Giga, Bolero & Variazione (nach Mozart) BV 254, Nr. 3, in: An die Jugend.
Eine Folge von Klavierstiicken, Leipzig: . H. Zimmermann 1909, PN 4757. Der Eintrag zu
KV 574 in Mozarts Eigenhédndigem Werkverzeichnis lautet: »Eine kleine Gigue fiir das kla-
vier. in das Stammbuch des Hr: Engel. kurfiirst: Sdchsischen HofOrganisten in Leipzig.«;
vgl. Neal Zaslaw/Ulrich Leisinger (Bearb.), Miriam Pfadt/Ioana Geanta (Mitwirkung),
Kdchel-Verzeichnis. Neuausgabe 2024. Thematisches Verzeichnis der musikalischen Werke
von Wolfgang Amadé Mozart, Wiesbaden: Breitkopf & Hartel 2024, Eintrag zu KV 492,
Kommentar, S.602. Von einigem Interesse fiir die hiesigen Uberlegungen erweist sich die
Annahme Fellerers, dass sich bereits Mozart bei der Komposition seinerseits auf ein musi-
kalisches Modell beziehe, ndmlich der Gigue aus der Suite Nr. 8 in f-Moll HWV 433, von
Georg Friedrich Hindel, »deutlich« folge; Karl Gustav Fellerer, Mozart und Héndel, in: MJb
1953, S.47-55, hier S. 48.

o]
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zunéchst die Gigue in G-Dur KV 574 sowie den Ballo Nr. 25b aus dem 3. Akt
von Le nozze di Figaro KV 492'% nacheinander verarbeitet, um sie anschlie-
end ineinander zu verweben.

Busoni hat in seinem weitreichenden Entwurf einer neuen Asthetik der
Tonkunst auch allgemein iiber das Phanomen der musikalischen Bearbei-
tung und dessen Implikationen reflektiert. In differenzierter Weise beleuch-
tet er vor allem den Vorwurf seiner Zeitgenossen, eine Bearbeitung wire
per se kiinstlerisch weniger >wert« als die zugrundeliegende Originalvorlage,
weil sie die Idee des Originalwerks verfilsche. Lasst man fiirs Erste die ge-
samte hier breit mitschwingende Diskussion um die Begriffe »Stiick, yWerks,
»Werkhaftigkeit« und >Idee des musikalischen Kunstwerks« beiseite, er6ffnen
Busonis Uberlegungen einige spannende Aspekte im Hinblick auf die musi-
kalische Bearbeitung als solche:

»Notation« (>Scription<) bringt mich auf Transcription: gegenwartig ein recht
missverstandener, fast schimpflicher Begriff. Die haufige Opposition[,] die ich mit
»Transkriptionen« erregte[,] und die Opposition[,] die oft unverniinftige Kritik in
mir hervorrief, veranlassten mich zum Versuch, iiber diesen Punkt Klarheit zu
gewinnen. Was ich endgiiltig dariiber denke, ist: Jede Notation ist schon Tran-
scription eines abstrakten Einfalls. Mit dem Augenblick[,] da die Feder sich seiner
bemaichtigt[,] verliert der Gedanke seine Originalgestalt. [...] Der Einfall wird zu
einer Sonate, oder einem Konzert [...]. Das ist ein Arrangement des Originals.
Von dieser ersten zu einer zweiten Transcription ist der Schritt verhaltnisméssig
kurz und unwichtig. Doch wird im Allgemeinen nur von der Zweiten Aufthebens
gemacht. Dabei tibersieht man, daf} eine Transcription die Originalfaflung nicht
zerstdrt, also ein Verlust dieser durch jene nicht entsteht. —« 13

In pointierter Weise geht Busoni im Folgenden noch auf die Variationen-
form ein, die er als Sonderfall ebenfalls unter die musikalischen Bearbeitun-
gen einreiht und an der seine Zeitgenossen — was er im Ubrigen bemerkens-
wert findet —, anders als im Falle der Transkription, keinerlei Kritik iibten:

»Merkwiirdigerweise steht bei den >Buchstaben-Treuen« die Variationenform in
grossem Ansehen. Das ist seltsam, weil die Variationenform - wenn sie iiber ein

12 Dieser Ballo greift seinerseits die Nr. 19 aus Christoph Willibald Glucks Ballett Don Juan
WotG 2A.2, den Fandango, auf, welcher wiederum auf einer spanischen Originalmelodie
basiert.

13 Ferruccio Busoni, Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, Triest: Schmidl 1907, S. 17£;;
Online-Edition, bearbeitet von Christian Schaper, in: Ferruccio Busoni — Briefe und Schrif-
ten, hrsg. von Christian Schaper und Ullrich Scheideler, Berlin: Institut fiir Musikwissen-
schaft und Medienwissenschaft der Humboldt-Universitét zu Berlin 2016; https://busoni-
nachlass.org/D0200001 (Stand 24.10.2024).
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fremdes Thema aufgebaut ist — eine ganze Reihe von Bearbeitungen gibt und zwar
um so respektloser, je geistreicher Art sie sind.«!*

Das Fazit, das Busoni aus der unterschiedlichen Behandlung von Bearbei-
tung versus Variationenform durch die zeitgenossische Rezeption zieht, ist
gleichermaflen prignant wie einpriagsam: »So gilt die Bearbeitung nicht, weil
sie an dem Original dndert; und es gilt die Verdnderung, obwohl sie das Ori-
ginal bearbeitet.«'> Wenn auch Anna Valentine Ullrichs Feststellung zutref-
fen mag, dass Busoni eine genuin eigene Position zur Transkription vertrete
bzw. seine Auffassung der Notenschrift als bereits erfolgte Transkription
eines musikalischen Gedankens eigentlich dazu diene, weitere darauf auf-
bauende Transkriptionen als etwas zwar graduell, nicht aber als wesentlich
davon Unterschiedenes zu rechtfertigen,'® so fithren seine Uberlegungen
dennoch unmittelbar zur Frage hin, was denn unter dem Begriff >Bearbei-
tung« iberhaupt verstanden werden und wie dieses musikalische Phdnomen
sprachlich gefasst werden kdnne, also mitten hinein in die Diskussion einer
moglichen Definition von musikalischer Bearbeitung im Allgemeinen.
Marius Flothuis versteht darunter

»eine selbstdndige musikalische Schopfung, die — unter Verwendung einer schon
existierenden musikalischen Schépfung - durch Anderung der urspriinglichen in-
strumentalen oder vokalen Mittel (oder beider), eventuell auch des kompositori-
schen Aufbaus, entsteht.«!”

Auffillig ist bei Flothuis die sprachliche Betonung der »musikalischen
Schopfungs, also der eigenstindigen kreativ-kiinstlerischen Hervorbrin-
gung auf beiden Ebenen, auf jener des Originals gleichwie auf jener der dar-
auf aufbauenden Bearbeitung.

Ulrich Leisinger hat in seinem Artikel zum Stichwort »Bearbeitungen« im
Haydn-Lexikon seinerseits eine konzise Definition des Begriffs dargelegt, die
bereits alle wesentlichen Aspekte fiir weiterfithrende Uberlegungen in sich
tragt:

14 Ebd,, S.18f., Hervorhebungen im Original.

15 Ebd,, S.18.

16 Vgl. Anna Valentine Ullrich, Wiederholung und Kontrast: Musikalische Bearbeitungen als
Prozesse der Sinnstiftung, in: Frankfurter Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 9 (2006), S.91-
109, hier S. 100.

17 Marius Flothuis, Mozarts Bearbeitungen eigener und fremder Werke, Salzburg, Kassel [u.a.]:
Bérenreiter 1969 (Schriftenreihe der Internationalen Stiftung Mozarteum 2), zugl. Diss.,
Univ. Amsterdam 1969, S.7.
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»Unter Bearbeitungen werden [...] alle Formen der Einrichtung einer préexisten-
ten Komposition fiir ein anderes Medium verstanden, bei der die urspriingliche
Komposition in ihrer melodischen und harmonischen Substanz im Wesentlichen
erhalten bleibt.«!®

Und Gesine Schroder liefert im einschlagigen Artikel in der neuen MGG
eine in der Formulierung detailreiche und auf viele Sonderfille eingehende
Definition, wobei die Detailliertheit der sprachlichen Ausformung vor allem
auf die Machart, die Art und Weise, wie eine Bearbeitung kompositorisch-
handwerklich durchgefiihrt werden kann, abzielt:

»Bearbeitung nennt man allgemein den Umgang mit einer (insb. mit einer schrift-
lich niedergelegten und veré6ffentlichten) Vorlage, der diese abwandeln, sie er-
ganzen, fertigstellen, rekonstruieren, verbessern, dekomponieren, neukomponie-
ren, nachdichten oder ihr eine andere klangliche Fagon leihen, sie einem ande-
ren Genre oder Zweck anpassen kann; oft treten mehrere dieser Bearbeitungs-
formen gemeinsam auf. In ihrer qualitativen Veranderung nicht festlegbar, kann
eine Bearbeitung die Vorlage ausdiinnen oder anreichern, verfeinern oder vergro-

bern usw.; sie kann Neugestaltung oder eher aus-, auch umgestaltendes Handwerk
19

sein.«
Auch wenn im Rahmen des vorliegenden Beitrags eine Diskussion des Be-
griffs und Phdanomens musikalischer Bearbeitungen a fond nicht geliefert
werden kann, stechen dennoch in diesen exemplarisch angefithrten Defini-
tionen folgende Eckpunkte heraus: Um von einer musikalischen Bearbei-
tung sprechen zu koénnen, braucht es eine priexistente Ausgangskompo-
sition, die von einem*einer Musikverstindigen oder Komponist*in in der
Folge in einer bestimmten Art und Weise bearbeitet, modifiziert, transfor-
miert wird (diese*r Musikverstindige oder Komponist*in kann aber ident
sein mit dem*der urspriinglichen Urheber*in - etwa wenn Mozart eigene
Werke fiir eine andere Besetzung bearbeitet hat), wobei trotz aller Verdnde-
rung die urspriingliche kompositorische Substanz bestehen bleibt. Zugleich
sollte — dies zumindest die asthetische Forderung, die praktische konnte da-
rauf durchaus verzichten - die musikalische Bearbeitung jedoch einen ge-
wissen Grad, der je nach den Gegebenheiten und dem konkreten Anlass un-
terschiedlich ausfallen kann, an selbstindigem kreativem Input aufweisen.

18 Ulrich Leisinger, Art. Bearbeitungen, in: Armin Raab, Christine Siegert und Wolfram Stein-
beck (Hg.), Haydn-Lexikon, Laaber: Laaber 2010, S. 94-98, hier S. 94.

19 Gesine Schroder/Thomas Bosche, Art. Bearbeitung, darin: Gesine Schroder, Zum Ter-
minus, in: MGG Online 2016, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/14193 (Stand
24.10.2024).
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Karl Gustav Fellerer verweist in Zusammenhang mit Mozarts Bearbeitun-
gen (eigener Werke) auf ein bedeutendes Moment, das gewissermaflen zur
Umkehrung der Verhiltnisse in der Bewertung des eigenstidndigen kiinstle-
rischen Wertes von Bearbeitungen fithrte:

»Im spdten 18. Jahrhundert treten die Typenthemen, die ohne das Bewuf3tsein
der Ubernahme mehrfach bearbeitet werden, in den Vordergrund, bis eine immer
stirkere Betonung einmaliger Erfindung und kiinstlerischer Gestalt in der Klassik
ein neues Ideal gewinnen 1af3t.«2°

Daraus ergibt sich nach Fellerer ein wesentlich verdnderter Stellenwert der
musikalischen Bearbeitung. Wihrend in der Barockzeit die »Neufassung des
Bestehenden, die Allgemeingiiltigkeit bestimmter Ausdrucksformen, die im
Vokalen [...] in der Figuren- und Affektenlehre ihre besondere Darstellung
fanden« nicht als Bearbeitung in einem untergeordneten Sinn, sondern als
selbststindiges Kunstwerk, das seine eigene Bedeutung hat, bestehen kon-
nen,?! indert sich zur Zeit der Klassik die Sicht auf die Bearbeitung priexis-
tenten musikalischen Materials:

»Die Bearbeitung erhilt damit eine andere Stellung. Sie erscheint als eine beson-
dere, dem Original gegeniiber minder geachtete Gattung, die vielfach Musikern
dritten und vierten Grades von Verlegern iibertragen wurde.«??

Weiters sieht Fellerer in den Bearbeitungen des frithen 19. Jahrhunderts le-
diglich »duflerliche Arrangements«:

»Es ist bezeichnend, daf} mit diesem Arrangement im frithen 19. Jahrhundert du-
Berliche Variationenwerke in Mode kommen als Versuch, im Nacheinander das
gegebene Original neu zu beleuchten, nachdem die klangliche und geistige Neu-
fassung eines Originals, wie in der Mehrfachkomposition der Barockmusik, verlo-

ren war.«23

Demgegeniiber entstehe, wenn beispielsweise Mozart eigene Werke bear-
beite, »immer ein in sich geschlossenes neues Original, nicht eine duflerliche
Transskription [sic] oder ein duflerliches Arrangement«.?*

20 Karl Gustav Fellerer, Mozarts Bearbeitungen eigener Werke, in: MJb 1952, S. 70-[76], hier
S.70.

21 Ebd.

22 Ebd., S.71.

23 Ebd,, S.73.

24 Ebd., S.76.
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Geradezu gegengleich zur Einordnung ihres kiinstlerischen Wertes ver-
hielt sich auf der anderen Seite gegen Ende des 18. und zu Beginn des
19. Jahrhunderts die steigende Popularitit von Bearbeitungen bedeutender
Werke, die mitunter von - auch heute noch objektiv zu ermittelndem - min-
derwertigem kiinstlerischen Wert waren (natiirlich existieren ebenso eine
Vielzahl musikalisch hochst interessanter Arrangements aus der Feder be-
deutender Bearbeiter).?> Denn besonders in der ersten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts erfreuten sich beim Publikum Bearbeitungen fiir géngige Beset-
zungen wie etwa Klaviertrio oder Klavier zu vier Hinden grofer Beliebtheit,
indem sie ein breites Orchester- und Opernrepertoire der Interpretation in
den eigenen vier Winden iiberhaupt erst zuginglich machten.?® Auch lisst
sich mit Karl Gustav Fellerer feststellen: »Je beliebter etwa eine Arie war,
desto hdufiger wurden ihre Arrangements fiir die verschiedensten Besetzun-
gen.«*” In diesen Kreis gehort, wenn auch im Vergleich zu anderen derarti-
gen Bearbeitungen sicherlich auf der virtuosen Seite angesiedelt, etwa die
Ouvertiire aus Mozarts Oper Cosi fan tutte in der Bearbeitung fiir Klavier zu
vier Hinden von Carl Czerny, die als Einzelnummer in der Reihe Recueil
des Ouvertures les plus celebres um 1826 im Verlag A. Diabelli & Comp.
in Wien erschienen ist.?8
lich exotisch anmutenden Kombinationen finden sich, wie die Paul Wra-
nitzky zugeschriebene Bearbeitung der sogenannten Spatzenmesse KV 220,
auf die John Rice aufmerksam gemacht hat, deren originale Besetzung in
der Fagon der sogenannten Kindersinfonie (»Berchtolds-Gaden Musick«)?’
um Kinderinstrumente erweitert ist.>® Uberaus beliebt waren auch Bearbei-
tungen fiir zwei Floten; Wilhelm Klingenbrunner besorgte in den 1810er-
Jahren eine ganze Reihe von Bearbeitungen von Mozart-Opern fiir diese

Aber auch Arrangements in fiir uns heute ziem-

25 Im einen wie im anderen Fall sind Bearbeitungen in rezeptions- und interpretationsge-
schichtlicher Hinsicht ein Untersuchungsgegenstand von lohnendem Interesse, an dem
zugleich auch viel an Grundlagenforschung nachzuholen wire.

26 Vgl. Flothuis, wie Anm. 17, S. 8.

27 Fellerer, wie Anm. 20, S. 75.

28 W. A. Mozart | Ouverture de I'Opera: Cosi fan tutte. | (Weibertreue.) | Arrangée pour le
Piano-Forte d 4 mains | par Charles Czerny (Recueil des Ouvertures les plus celebres [...] 9),
Wien: A. Diabelli & Comp. [um 1826], PN 2264; Exemplar in A-Sm, Rara 588/49 (RISM
M 4753). Digitalisat des Exemplars in CZ-KRm, A 2939,9; https://www.digitalniknihovna.
cz/mzk/uuid/uuid:27a74ff4-8384-44f3-8797-713aeb1669e8 (Stand 27.10.2024).

29 Hildegard Herrmann-Schneider, Edmund Angerer OSB (1740-1794) aus Stift Fiecht/Tirol:
der Komponist der >Kindersinfonie<?, S. 23-38, hier S.27.

30 Vgl. John A. Rice, Adding birds to Mozart’s »Sparrow Mass<: an arrangement with children’s
instruments by Paul Wranitzky, in: The choral journal 46, H. 12 (Juni 2006), S. [22]-32.
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Besetzung - etwa Ausziige aus Cosi fan tutte, eine Ausgabe, die 1817 in
Wien bei Steiner und Compagnie erschien.®' Die Bearbeitung fiir diese Be-
setzung von Le nozze di Figaro erschien 1814 in der Chemischen Druckerey
in Wien,* wobei z. B. Bartolos Arie »La vendetta!« fiir Flote arrangiert doch
einigermaflen kurios erscheint. Ebenso waren auch Bearbeitungen fiir zwei
Spazierstockfloten oder Csakans verbreitet; Diabelli hatte sogar eine eigene
Abteilung von Kompositionen fiir einen oder zwei Csakans in seinem Ver-
lagssortiment.>* Goutiert wurde dies jedoch nicht von allen Musikkennern,
wie sich aus der Rezension eines Konzerts mit Mozart-Bearbeitungen von
Ignaz von Seyfried in der Allgemeinen musikalischen Zeitungaus dem Jahr
1826 herauslesen lasst:

»Man hat unser Zeitalter sprichwortlich das arrangierende genannt, und viel fiir
und wider dieses Arrangiren gesprochen. Jedenfalls ist es ein grosser Unterschied,
ob man z.B. die Ouverture der Zauberflote, des Don Giovanni, der Vestale, des
Freyschiitz, der Olimpia, Jessonda u. a. fiir ein Zweygespann von Fléten, Guitar-
ren oder Czakans zuschneidet, oder ob dagegen Johann Nepomuk Hummel eine
Beethovensche Riesen-Symphonie in ein vierhdndiges Clavierstiick umformt. In-
dess auf die erste Weise nur Missgeburten zum Vorschein kommen, gestaltet sich
auf letztere, durch kunstgeiibte Hand, ein anerkanntes Meisterwerk zu einem
Aehnlichen und dennoch verschiedener Art. Hier geniigt nicht eine blosse Ueber-
setzung, sondern, was der vollen Orchestermasse zugetheilt war, muss nunmehr
der Individualitit eines einzelnen Instrumentes angeeignet werden.«3*

Daran offenbart sich auch eine Gegenlaufigkeit in der Bewertung von Be-
arbeitungen durch einerseits die Kennerinnen und andererseits die Liebha-
ber. Was beim musikbegeisterten Publikum beliebt war, fand nicht automa-

31 Cossi [sic] fan tutti [sic] / Oper mit Musik | von W: A: Mozart | Eingerichtet fiir zwey FIo-
ten | von W:Klingenbrunner, Wien: S. A. Steiner und Comp. [1817]; Exemplar in A-Sm,
Rara 588/23 (RISM M 4766); Digitalisat: https://permalink.obvsg.at/ism/AC13701612
(Stand 24.10.2024).

32 Figaro | eine grosse Oper | von W: A: Mozart. | eingerichtet fiir zwey Floten, Wien: Chemi-
sche Druckerey [1814]; Exemplar in A-Sm, Rara 492/55 (RISM M 4450); Digitalisat: https://
permalink.obvsg.at/ism/AC13436745 (Stand 24.10.2024).

33 So etwa die Serie fiir Csakan solo Mon plaisir - Ouvrage periodique pour le Csakan seule;
Verzeichniss der Verlags-Musikalien von Anton Diabelli und Compagnie in Wien, in: Ale-
xander Weinmann (Hg.), Verlagskatalog Anton Diabelli & Co., Wien: Krenn 1979 (Wiener
Archivstudien Bd. 3), 1-55, hier S. 46.

34 Wien. Musikalisches Tagebuch vom Monat December, in: AmZ 28, Nr. 4 (25. Januar 1826),
Sp.62-71, hier Sp. 64. Vgl. hierzu auch den Beitrag von Andrea Klitzing im vorliegenden
Band.
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»Von der ersten zur zweiten Transkription«
tisch die Zustimmung der Fachleute (und umgekehrt).?> Heutzutage wer-
den historische Bearbeitungen und Transkriptionen - stammen sie nicht aus
der Feder bedeutender Komponisten wie Liszt, Brahms oder Busoni - eher
leichtfertig als minderwertig und marginal abgetan.® Das hat auf der einen
Seite allseits bekannte historisch gewachsene Griinde: je grofler der For-
scherdrang nach der giltigen Originalgestalt eines moglichst unverfalschten
musikalischen Meisterwerks war, desto eher mussten Bearbeitungen davon,
und darunter gerade solche, die bestimmte praktische Gegebenheiten be-
dienen wollten oder sich vor diesen mangels Alternativen zu beugen hatten,
Misstrauen erregen. Mit dem Aufkommen historisch-kritischer Ausgaben in
der zweiten Hailfte des 19. Jahrhunderts scheint der Siegeszug der musikali-
schen Bearbeitung fiirs Erste gebrochen. Andererseits ging das Ausiiben von
Hausmusik durch Dilettanten (hier im besten Wortsinn und keineswegs wie
im heutigen Sprachgebrauch vorherrschend despektierlich gemeint) stetig
zuriick; Musikliebhaberinnen greifen viel eher zum Tontriger mit der belie-
big oft reproduzierbaren - im besten Fall gegliickten - Originalaufnahme
des Werks in seiner »Originalgestalt¢, als dass sie dieses in einer Bearbei-
tung fiir das von ihnen erlernte Instrument erarbeiten. Damit fallen aber
heutzutage auch einige wesentliche der moglichen Griinde fiir die Entste-
hung von musikalischen Bearbeitungen, wie sie Marius Flothuis aufgefiihrt
hat,?” iiberhaupt weg, nimlich wenn in fritheren Zeiten Werke zwar iiber
grofle Popularitit verfiigten, zugleich aber deren urspriingliche Besetzung
eine Auffiihrung oder auch nur das Studium in den eigenen vier Wianden
verunmoglichte; oder wenn umgekehrt eine Bearbeitung dazu dienen sollte,
ein kiinstlerisch wertvolles Werk einer breiteren Offentlichkeit iiberhaupt
erst zu prasentieren, es populdr zu machen. Hingegen sind die von Flothuis
genannten Aspekte »Rettung von Fragmenten oder unvollendeten Werken«
oder die »Erweiterung des Repertoires ausfithrender Kiinstler oder Gruppen
von Kiinstlern«*® auch heute noch triftige Griinde fiir die Verfertigung ei-

35 Zu diesem komplexen Beziehungsgeflecht und den unterschiedlichen Bewertungen von
Bearbeitungen vgl. ebd.

36 Anders die Einordnung allerdings, wenn zeitgendssische Solisten, die hoch in der Gunst
des Publikums stehen, grole Werke der Literatur eigens fiir >ihr< Instrument (z.B. etwas
»Ausgefalleneres« wie Kontrabass, Basstuba oder Mandoline) bearbeiten und in der Folge
auffithren (siehe Anm. 6); da wird dann nicht mehr nach der Berechtigung oder Qualitat
dieser Bearbeitungen gefragt.

37 Flothuis, wie Anm. 17, S.7-9.

38 Ebd, S.8.
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ner musikalischen Bearbeitung.*® Ebenso bleibt die schdpferische Auseinan-
dersetzung eines Komponisten mit den Werken anderer Komponisten, wie
beispielsweise Mozarts produktive Annidherung an das Schaffen von Héandel
und Bach, nach wie vor ein wichtiger Beweggrund fiir das Entstehen wie
auch die Auffithrung einer musikalischen Bearbeitung. *°

Ein interessantes Beispiel fiir die Uberlieferungsgeschichte einer Bearbei-
tung sind die Verwicklungen und nach wie vor einige offene Fragen rund um
Mozarts Klaviersonate in B-Dur KV 570, deren Erstdruck in der Originalge-
stalt erst 1830 bei Bhme in Hamburg erschien,*! wihrend eine Bearbeitung
fiur Clavier und Violine bereits 1796 in Wien bei Artaria gedruckt wurde.
Einer breiteren Offentlichkeit war das Werk bis weit ins 20. Jahrhundert vor
allem in dieser Fassung bekannt; die Neuausgabe des Kiochel-Verzeichnisses
2024 tragt diesem Umstand in Form der Formulierung »auch bekannt als So-
nate in B-Dur fiir Clavier und Violine« im Header des Eintrags Rechnung. *?

Im neunten Band der Oeuvres complettes von 1801 ist die Sonate mit ei-
nem bemerkenswerten Hinweis versehen:

»Nach Mozarts eigenem thematischen Catalog ist diese Sonate fiir das Clavier al-
lein geschrieben. Da sie aber schon an mehrern Orten mit Begleitung einer Violine
erschienen ist, und diese Stimme vielleicht spater von Mozart noch dazu geschrie-
ben worden seyn kdnnte, so hat man sie hier auch nicht fehlen lassen wollen.«*?

Augenfillig an dieser Formulierung ist vor allem der Konjunktiv »geschrie-
ben worden sein konnte«, noch verstarkt durch das seinerseits relativie-
rende »vielleicht spéter«, — im Subtext, so lie8e sich interpretieren, ahnte der
Herausgeber natiirlich, dass diese wohl nachtriglich hinzugefiigte Violin-
stimme aufgrund ihrer Faktur und sonstiger Auffilligkeiten ziemlich wahr-
scheinlich nicht von Mozarts Hand stammte, sich aber zum damaligen Zeit-
punkt gut zu verkaufen versprach.*! Und tatsichlich findet sich bereits im

39 Vgl. hierzu detailliert auch Ulrich Leisinger (Bernadeta Czapraga, Rainer Schwob), wie
Anm. 6, S.49-52.

40 Vgl. Flothuis, wie Anm. 17, S.9.

41 Musikalischer Ehrentempel, Heft 22, S.2-9, zusitzlich mit Separatdruck: Sonate (in B) fiir
Piano Forte, Hamburg: B6hme [1830] (RISM M 6876).

42 Kochel-Verzeichnis, wie Anm. 11, Eintrag zu KV 570, Kommentar, S. 700.

43 Oeuvres complettes IX: V Sonates pour le Pianoforte avec laccompagnement d’un Violon /
par W. A. Mozart, Leipzig: Breitkopf & Hartel [1801].

44 Nachdem die Oeuvres complettes vor allem praktischen Zwecken dienen sollten und der
grofite Teil der Ausgaben nur in Stimmen gedruckt wurde (vgl. Kochel-Verzeichnis, wie
Anm. 11, Vorspann, S. VIL.), mag bei der Vermarktung die wirtschaftliche Uberlegung mit
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Abb. 1: Erstdruck in der Bearbeitung als Sonate fiir Clavier und Violine, Wien: Artaria
[1796] (Bibliotheca Mozartiana, Rara 570/5; wie Anm. 45), Titelblatt

Artaria-Erstdruck von 1796* diese Fassung fiir Clavier und Violine, wobei
gerade auch durch die Formulierung des Titels Sonata per il clavicembalo
o piano-forte con laccompagnamento d’un Violino (siehe Abb. 1), wie Ernst
Herttrich festgestellt hat, »die Version mit Violine [...] als Original-, nicht
etwa nur als Alternativfassung dargestellt« wird. “¢ Unklar bleibt, wer der Ur-
heber der dort abgedruckten Violinstimme ist. Karl Heinz Fiiss]l und Heinz

Scholz vermuteten, worauf Getraut Haberkamp verweist,*” als Komponis-

hineingespielt haben, dass eine Sonate fiir Clavier und Violine zu Hausmusikzwecken einen
grofleren Abnehmerinnenkreis erreichen konnte als nur das Pianistenpublikum.

45 Sonata per il clavicembalo o piano-forte con laccompagnamento d’un Violino, op. [hs.:] 40
Wien: Artaria [1796], PN 663; Exemplar in A-Sm, Rara 570/5 (RISM M 6872); Digitalisat:
https://permalink.obvsg.at/ism/AC16425575 (Stand 24.10.2024).

46 Ernst Herttrich, Vorwort, in: Wolfgang Amadeus Mozart, Klaviersonate B-dur KV 570,
Miinchen: Henle 2013, S. [II]. Herttrich streicht in diesem Zusammenhang auch den be-
merkenswerten Titelzusatz »avec Violon obligé« im 1797 bei André veroffentlichten Nach-
druck heraus (ebd.).

47 Vgl. Gertraut Haberkamp: Die Erstdrucke der Werke von Wolfgang Amadeus Mozart.
Bibliographie, 2 Bde., Tutzing: Schneider 1986 (Musikbibliographische Arbeiten 10/1-2),
Textband, S. 322.
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ten Johann Georg Anton Mederitsch; in Kochel-Einstein ist vermerkt: » Mit
einer offeabar [AE, S. 1032: wahrscheinlich] nicht von Mozart herriihren-
den akkompagnierenden Violinstimme gedruckt. Diese stammt vermutlich
(? - s.[iehe] jedoch Artarias Ausgabe!) von André, der auch die Bearbeitung
der Sonate als Streichquartett durch Pleyel veroffentlicht hat«*®. Einstein
fithrt an anderer Stelle aus, die Fassung mit Violine sei »bei aller Anspruchs-
losigkeit doch mit so leichter Hand gemacht [...], daf3 sie sehr wohl von
Mozart selbst herriihren konnte«* - man beachte aber auch in dieser For-
mulierung Einsteins den Konjunktiv.*® Uberhaupt charakterisiert er dort die
»Kleine Sonate« als »eins der seligsten Werke Mozarts [...], vielleicht der
ausgeglichenste Typus, das Ideal seiner Klaviersonate«.>!

Mozarts Angabe im Verzeichniif§ aller meiner Werke, seinem sogenannten
Eigenhdndigen Werkverzeichnis, das er ab 1784 pflegte, ist jedenfalls, worauf
sich auch der oben angefiithrte Hinweis in den Oeuvres complettes bezieht,
eindeutig. Dort hat er im Februar 1789, allerdings ohne genaue Datumsan-
gabe, eingetragen: »eine Sonate auf klavier allein.« Dies wird auch durch die
erhaltenen Bruchstiicke des Autographs untermauert. >

48 KV?* = Ludwig Ritter von Kéchel, Chronologisch-thematisches Verzeichnis samtlicher Ton-
werke Wolfgang Amadé Mozarts [...], 3. Auflage, bearbeitet von Alfred Einstein, mit einem
Supplement »Berichtigungen und Zusitze« von Alfred Einstein, Ann Arbor, MI: Edwards
1947, Eintrag zu KV 570, Anmerkung, S.719. Zwar hat André in Offenbach tatsichlich
1798 einen Sammelband mit drei Clavier-Violinsonaten Mozarts in Streichquartettbear-
beitungen unter dem Titel Trois Quatuors nouveaux pour deux Violons, Alto et Basse:
Op: 64 [...] Mis au jour par Pleyel herausgebracht (https://resolver.obvsg.at/urn:nbn:at:at-
moz:2-70129; Stand 03.11.2024), es handelt sich dabei aber um einen Nachdruck der im
selben Jahr in Paris durch Pleyel veroffentlichten Ausgabe (auffallig sind im Vergleich der
beiden Drucke lediglich die voneinander abweichenden Opuszahlen, 37 bei Pleyel und 64
bei André, bei ansonsten gleichem Inhalt). Des Weiteren ist Pleyels Urheberschaft dieser
Bearbeitung fiir Streichquartett fraglich, zumindest ausgehend von der Titelformulierung;
vgl. dazu den Beitrag von Armin Brinzing im vorliegenden Band sowie siehe hier Anm. 71.

49 Einstein, Mozart. Sein Charakter - sein Werk, Fischer Taschenbuch Verlag 2005, S. 268.

50 Bemerkenswert auch der Werbetext zur Urtext- Ausgabe von KV 570 auf der Homepage des
Henle Verlags, wo von der Violinsonate als einer »Fassung, die gar nicht schlecht anzuho-
ren sei, zu lesen ist. Und weiter: »Hitten wir nicht Mozarts Handschrift der Klaviersonate
(allerdings nur in Bruchstiicken) sowie seinen Eintrag in das eigenhdndige Werkverzeich-
nis [...], kénnte man meinen, diese B-dur-Sonate existiere als authentisches Zwillingspaar
(mit und ohne Violinbegleitung).« https://www.henle.de/de/Klaviersonate-B-dur-KV-570/
HN-398 (Stand 22.10.2024).

51 Einstein, wie Anm. 49, S. 266.

52 Dieses ist unvollstindig tiberliefert, erhalten sind lediglich T. 65-209 des ersten Satzes; vgl.
Kritischer Bericht zu W. A. Mozart, Klaviersonaten, Bd.1 und 2 (NMA IX/25), vorgelegt
von Wolfgang Rehm, Birenreiter: Kassel [u.a.] 1998, S. 171, und fiir weitere Angaben zum
Verbleib der verschollenen Teile Kochel-Verzeichnis, wie Anm. 11, Autograph, S. 699f.
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Angeregt durch Hans Eppsteins Uberlegungen, > hat sich Karl Marguerre
ebenfalls der Frage nach dem »ungliicklichen« Rezeptionsschicksal der Kla-
viersonate KV 570, die auch von Mozart-Kennern wiederholt als piadagogi-
sches Anfingerstiick abgetan wurde,>* gewidmet und weist darauf hin, die
»Aufbereitung« durch Ergdnzung einer Violinstimme in der Erstausgabe sei
von den Zeitgenossen offenbar »als so notwendig [...] empfunden« worden,
dass die Sonate »in allen Ausgaben der Zeit (Breitkopf, Haslinger, André,
Simrock, Peters)« unter den Violinsonaten aufgefiihrt wurde.>> Sogar bis in
die 70er-Jahre des 20. Jahrhunderts »spukt[e]«°® die Sonate unter den Gei-
gensonaten; sie tauchte erst nach 1920 iiberhaupt in den Gebrauchsausgaben
der Klaviersonaten auf (erst Peters, spiter dann bei Henle), so Marguerre
weiter®’, der bekriftigt: »In der Tat: die Geigenstimme ist mit Sicherheit
nicht von Mozart« und dies wie folgt begriindet:

»Diese Violinsonate ist ein Mifiverstindnis - ein grobes iiberdies; denn die Er-
ganzung ist nicht nur unnétig, sondern schlecht, ein Verbrechen an einem der
zartesten Gebilde aus Mozarts Hand.«>®

Argumentativ festmachen ldsst sich ein solches dsthetisches Missverstandnis
relativ leicht am Beispiel der hinzukomponierten Dreiklangszerlegungen im
kontrastierenden Mollteil des 2. Satzes Adagio (T.13-27; siche Abb. 2), die
den originalen Charakter der Stelle in einer Art Pseudo- Virtuositit iibertiin-
chen und bis zur Unkenntlichkeit verschleiern.

53 Hans Eppstein, Warum wurde Mozarts KV 570 zur Violinsonate?, in: Die Musikforschung
16 (1963), H.4, S.379-381.

54 Vgl. ebd., S.379, sowie Karl Marguerre, Mozarts B-Dur-Sonate KV 570 auf das Klavier al-
lein, in: Musica 25 (1971), Nr. 4, S.361-363, hier S. 361 und S. 363.

55 Marguerre, wie Anm. 54, hier S. 361.

56 Ebd.

57 Ebd.

58 Ebd.
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Violino

Abb. 2: Erstdruck in der Bearbeitung als Sonate fiir Clavier und Violine, Wien: Artaria
[1796] (Bibliotheca Mozartiana, Rara 570/5; wie Anm. 45), Violinstimme, Adagio

Ganz gleich, wie schon, akkurat, musikalisch-ansprechend eine Geige-

rin diese Passagen zu spielen versucht, ganz gleich, ob es ihr auch gelin-
gen mag - die beriickende Schonheit des Mozart’schen Originals, gerade in
seiner auf die Spitze getriebenen fragilen Einfachheit, im Eigentlichen von
héchster Konzentration im Ausdruck,* ist in jedem Fall fiir die je aktuelle

59

78

Vgl. Stephan Heuberger, Die Komplexitit im Einfachen, in: Annette Kreutziger-Herr (Hg.),
unter Mitarbeit von Katrin Losleben: Mozart im Blick. Inszenierungen, Bilder und Diskurse,
Koln, Weimar, Wien: Bohlau 2007, S. 159-168, der anhand des dritten Satzes der Sonate
KV 570 eindrucksvoll nachgewiesen hat, wie Mozart »gerade in diesem Werk [...] tiefe
Einblicke in sein kompositorisches Denken und eine Komplexitit vermittelt, die sich erst
bei sehr genauer Wahrnehmung erdffnet« (S.159). Und weiter: »Ahnlich wie aus einem
»Kippbild« je nach Sichtweise vollig verschiedene Gestalten lesbar sind, erlaubt der Noten-
text hier unterschiedliche Méglichkeiten der musikalischen Wahrnehmung. Es handelt sich
hier um eine Form der Komplexitit, die sich in keiner Weise in einem sichtbar komplizier-
ten« Text niederschldgt, sondern erst auf Ebene des Wahrnehmens deutlich wird, sensiblen
Interpreten aber keinesfalls verborgen bleibt. Diese stehen dann oft vor der rétselhaften Er-
kenntnis, dass Mozart unheimlich »schwer« zu spielen ist, was sich aber kaum am »leichten«
Notentext konkretisieren lisst.« (Ebd., S. 161f.). Auf Ahnliches zielt auch die resiimierende
Formulierung Karl Marguerres mit Blick auf KV 570: »Diese Zeilen sollten zeigen, daf8 die
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Zuhorerschaft verloren.® Hier >stért« das Hinzukomponierte in der Bear-
beitung eindeutig ein gegliicktes Rezeptionserlebnis des bestehenden Kunst-
werks, ja verunmoglicht es geradezu. In dieser Bearbeitung finden sich etli-
che weitere Stellen, anhand derer Ahnliches exemplifiziert werden kann. !
Als einige wenige weitere pragnante Beispiele seien genannt z.B. gleich zu
Beginn des Kopfsatzes (siehe Abb. 3) die Hinzufligungen in der Violine als
eine Art musikalisches Fiillmaterial, in T.5 und T. 9 die im vorgeschriebe-
nen sfp unpassend aus den Akkorden in der linken Hand des Klaviers in
der Geigenstimme verdoppelten, gehaltenen Doppelgriffe auf der kleinen
Septime der Dominante, in T. 11 und dann ab T. 30 nichtssagende Achtel-
Dreiklangszerlegungen, die offenbar respondierend zu den Achtelbewegun-
gen in T.29, 31 und 33 in der rechten Hand des Klaviers gedacht sind; und
ab T. 35 auftaktig Viertelrepetitionen auf den Schlidgen. In T. 42 schliefilich
ein kanonisch zum Einsatz in der linken Hand des Klaviers in T. 41 gefiihr-
ter, hinzuerfundener Violinpassus, der die originale Gegenstimme geradezu
unkenntlich macht, »erdriickt«, wie Marguerre es treffend formuliert. 62

Die weiter oben beschriebene >Verschlimmbesserung« des Mollteils im
Adagio durch den Bearbeiter allerdings wirkt sich dsthetisch wahrscheinlich
am gravierendsten aus, indem sie tatsichlich die gesamte Architektur, Wir-
kung und Innerlichkeit dieses Satzes von aufSergewohnlichem Ausdrucksge-
halt >zer-stort«. Die Reduktion aufs Auflerste in Mozarts Original wird hier
unsachgemaf$ gefiillt, iiberfillt und fiillig iiberspielt. Oder in den Worten
Marguerres: »Indes der Bearbeiter von 1796 an der Klavierstimme nichts
andert, dafiir aber, im Bestreben jede, aber auch jede »>Liicke« auszufiillen,
das Horen des Originals unmdoglich macht.«® Die zugrunde gelegte Klavier-

B-dur-Sonate[,] auch wenn das Ganze der Form und - an einigen Stellen - der Klaviersatz
ungewohnt erscheinen, alles andere ist als ein pidagogisches Nebenprodukt. Auch diese So-
nate, die aus Mozarts leidvollsten Jahren stammt, ist die >Frucht mithsamer Arbeit«. Nichts
ist mithsamer als das Leichte, als das Vollkommene.« (Marguerre, wie Anm. 54, S. 363).

60 Natiirlich kann eine gegliickte Rezeption des Kunstwerks stets auch an der je aktuellen
Aufnahmefihigkeit der Rezipient*innenschaft scheitern, aus welchen Griinden auch im-
mer: mangelnde Bereitschaft sich darauf einzulassen, Miidigkeit, Stérfaktoren von auflen
(durchdringender Stralenldrm beispielsweise, der zwar nach John Cage durchaus zur Um-
gebungsstille zu rechnen ist, dennoch die Aufnahme solcher musikalischer Hervorbringun-
gen, die einem traditionellen dsthetischen Verstdndnis der Trennung von Wirklichkeit und
kiinstlerischer Nachahmung entspringen und einer Stille der Umgebung als Hintergrund,
vor dem sie sich abheben, bediirfen, empfindlich storen kann) ... - hier sei aber der Ein-
fachheit halber von optimalen Rezeptionsbedingungen ausgegangen.

61 Vgl. Marguerre, wie Anm. 54, passim.

62 Ebd,, S. 363.

63 Ebd.
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Abb. 3: Erstdruck in der Bearbeitung als Sonate fiir Clavier und Violine, Wien: Artaria
[1796] (Bibliotheca Mozartiana, Rara 570/5; wie Anm. 45), Violinstimme, Allegro

sonate wird damit zwar nicht zerstért,®* aber zumindest deren Rezeption
durch die Horerin verunmaoglicht.

Das neue Kochel-Verzeichnis resimiert mit Blick auf eine mégliche Au-
thentizitit der spater hinzugefiigten Geigenstimme: Deren Echtheit werde
»in der Literatur kontrovers diskutiert; im Vergleich zur Sonate in F-Dur
KV 547/KV 547a, die ebenfalls in zwei Versionen tberliefert ist, erscheint
die Partie fiir Violine sehr unselbstindig und mechanisch, was gegen WAMs
Autorschaft spricht.«% Meines Erachtens ist es nicht blof} dieses Moment
eines Unselbstandigen und Mechanischen, das gegen eine Autorschaft Mo-
zarts spricht, sondern vielmehr eine kiinstliche Hinzufiigung von etwas, die
das Original keinesfalls »braucht¢, weil Mozarts Sonate, frei nach Eduard
Morike, als Schones in sich selbst selig scheint.

Hans Eppstein weist mit Blick auf die Rezeption der Sonate auch auf
den bemerkenswerten Umstand hin, dass »erst neuerdings, im Goldenen

64 Siehe Anm. 13.
65 Vgl. auch Herttrich, wie Anm. 46, S. [II].
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Zeitalter der Urtextausgaben, [...] die Originalgestalt definitiv herausgestellt
[wurde], und da das Werk in der allgemeinen Vorstellung weniger abge-
nutzt ist als die Mehrzahl der tibrigen Klaviersonaten, [...] sie in letzter
Zeit ziemlich viel gespielt [wird], auch 6ffentlich.«% Eppstein eréffnet, ab-
gesehen von seinen Uberlegungen zur vormals kontroversen Diskussion um
die nicht authentische Violinstimme, noch einen anderen Schauplatz der
Betrachtung. Nach Griinden fiir die grofle Popularitit der Klavier-Violin-
Bearbeitung suchend fragt er sich, ob »dieses schone Adagio {iberhaupt ein
normales Klavierstiick« sein konne; und weiters: »Ist der langsame Satz der
Sonate die - schnell erledigte - Umarbeitung einer tibriggebliebenen Skizze
zum Mittelsatz eines Konzertes, vielleicht gar zu KV 491%«. Sollte man in
die hiesigen Uberlegungen vielleicht noch das Klavierkonzert in c-Moll, im
Verzeichniif$ datiert auf den 24. Mirz 1786, miteinbeziehen?®’

Nachdem nur Teile des ersten Satzes von KV 570 in der Originalgestalt
fiir Clavier im Autograph erhalten sind, ist der Notentext der NMA im
zweiten und dritten Satz, was die Dynamik anbelangt, v6llig unbezeich-
net. An dieser Stelle kommt eine weitere Bearbeitung der Sonate ins Spiel:
1798%8 — und damit zwei Jahre nach dem Erstdruck bei Artaria und 32 Jahre
vor der Veroffentlichung in der Originalgestalt bei Bohme - erschien bei
Pleyel in Paris eine Bearbeitung fiir Streichquartett mit dem verkaufstrach-
tigen (wenn auch irrefithrenden)® Titel Trois quatuors nouveaux pour deux
violons, alto et basse par Mozart”. Einstein geht davon aus, dass Ignaz
Pleyel selbst diese Bearbeitungen vorgenommen hat, es lassen sich aber auch

66 Eppstein, wie Anm. 53, S.379.

67 - - - Da wirken mégliche Beziehungen und Verhiltnisse der einzelnen Bearbeitungen zu-
einander fast schon wie eine »mise en abymes, die schwindlig macht. - - — Eine Verwandt-
schaft der beiden Werke sehen iibrigens auch Paul and Eva Badura-Skoda: »Die c-Moll-
Episode dieses Satzes, der in Rondoform (oder fiinfteiliger Liedform) gebaut ist, ist eng mit
der c-Moll-Stelle des Mittelsatzes aus dem Klavierkonzert KV 491 verwandt; Takt 14 ist ein
fast wortliches Zitat daraus.« Paul und Eva Badura-Skoda, Mozarts Klaviersonaten, https://
www.henle.de/de/Mozart-Klaviersonaten/ (Stand 22.10.2024).

68 Zur bibliothekarischen Herangehensweise diese Ausgabe betreffend siehe den Beitrag von
Armin Brinzing im vorliegenden Band.

69 Brinzing weist darauf hin, dem Katalogisat der Bibliotheca Mozartiana sei auch zu entneh-
men, »dass es sich keinesfalls um, wie auf dem Titelblatt behauptet, »neue« Werke handelt
(was Jahre nach dem Tod des Komponisten auch erstaunlich wire), sondern um erstmals
publizierte Streichquartett-Bearbeitungen«. Ebd.

70 Trois quatuors nouveaux pour deux violons, alto et basse par Mozart, op. 37, Paris: Pleyel
[1798], PN 139 = KV'~3 Anh. 167; Exemplar in A-Sm, Rara 570/2 (RISM M 6922), Digitali-
sat: https://resolver.obvsg.at/urn:nbn:at:at-moz:2-73769 (Stand 24.10.2024).
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Griinde finden, die dagegensprechen.”! In diesem Sammeldruck auch ent-
halten sind die original fiir die Clavier-Violin-Besetzung geschriebene So-
nate in A-Dur KV 526, die Mozart am 24. August 1787 in sein Verzeich-
niifs als »Eine klavier Sonate mit begleitung einer Violin« eingetragen hat,
und die Sonate in Es-Dur KV 481, mit gleichlautendem Eintrag von Mo-
zart, datiert auf den 12. Dezember 1785. Einiges spricht dafiir, dass es sich
im Fall von KV 570 um eine Bearbeitung der Bearbeitung fiir Clavier und
Violine fiir die Besetzung Streichquartett und nicht um die Bearbeitung der
Mozart’schen Originalfassung fiir Clavier handelt. Denn etliche der weiter
oben exemplarisch beschriebenen Aspekte der Clavier-Violin-Bearbeitung,
gerade im ersten Satz, sind auch in diese Fassung fiir Streichquartett {iber-
nommen worden (siehe Abb. 4). Denkt man Ferruccio Busonis eingangs an-
gefithrtes Interpretationsmodell einer musikalischen Bearbeitung als zwei-
ter Transkription des Originals konsequent weiter, dann wire das bei Pleyel
ver6ffentlichte Streichquartettarrangement als Bearbeitung der Klavier-Vio-
lin-Fassung nicht nur eine zweite, sondern gar eine dritte Transkription des
Originals.

Im 2. Satz Adagio der Streichquartett-Version findet sich eine Vielzahl an
Spielanweisungen die Dynamik betreffend (siehe Abb.5). Zugleich gehen
diese weit {iber die Vortragsbezeichnungen in der Bearbeitung fiir Clavier
und Violine hinaus - denn auch im Erstdruck der Sonate von 1796 gibt es
im Adagio nur vereinzelt einschlidgige Angaben, etwa die Spielanweisung
dol[ce]”* zu Beginn des Satzes und das subito pp in T.20 sowie das p auf
der dritten Viertel des letzten Taktes (siehe Abb.2).”*> So kénnen gerade die
tiberaus differenzierten Anweisungen in der Bearbeitung Aufschluss tiber
Usancen und Geschmacksvorlieben der damaligen Rezeption der Sonate ge-
ben. Bemerkenswert in diesem Zusammenhang ist z. B. eine Stelle im zwei-
ten Satz (T.43), zu der in der NMA vermerkt ist: »Hier kann ein kurzer
Eingang gespielt werden.«”* In der Bearbeitung fiir Streichquartett ist dieser
bereits ausgeschrieben (VL. I, T. 24, letzte Viertel).”>

71 Siehe Anm. 48.

72 In den Oeuvres complettes von 1801 als »dolce« aufgelost.

73 Letztere Anweisungen sind beide entsprechend in den Oeuvres complettes zu finden.

74 W.A. Mozart, Klaviersonaten, Bd. 2, vorgelegt von Wolfgang Plath/Wolfgang Rehm, Kassel
[u.a.]: Barenreiter 1986 (NMA IX/25), Kassel [u.a.]: Barenreiter 1986, S. 142, Anm.

75 Die unterschiedlichen Taktzahlen sind der Weglassung des Mollteils in der Bearbeitung fiir
Streichquartett geschuldet, sieche unten.
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AbD. 4: Bearbeitung fiir Streichquartett, Paris: Pleyel [1798] (Bibliotheca Mozartiana,
Rara 570/2; wie Anm. 70), Allegro

Wihrend allerdings in der Fassung fiir Clavier und Violine der Mollteil
des Adagio in der oben erlduterten Weise verunstaltet ist, fehlt er in der bei
Pleyel erschienenen Bearbeitung fiir Streichquartett iiberhaupt.”® Viel liele
sich iiber die Griinde reflektieren, warum hier gerade dieser Mollteil, der
laut Eppstein, wie wir gesehen haben, moglicherweise auf das Klavierkonzert
in c-Moll und dessen ebenfalls in Es-Dur stehenden langsamen Mittelsatz,
verweist (und wenn auch nur im Gestus), ausgelassen wurde.”” Vielleicht

76 Vgl. hierzu den Beitrag von Ulrich Leisinger im vorliegenden Band, der darauf hinweist,
dass bereits »die Auslassung von ganzen Taktgruppen fiir das Verstdndnis eines Arrange-
ments relevant sein [diirfte]«. Umso mehr von Bedeutung ist demnach die Auslassung eines
ganzen Teilstiicks einer Komposition, gerade wenn sie von kontrastierendem Charakter ist.

77 Vgl. Eppstein, wie Anm. 53, S. 381.
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Abb. 5: Bearbeitung fiir Streichquartett, Paris: Pleyel [1798] (Bibliotheca Mozartiana,
Rara 570/2; wie Anm. 70), Adagio

wollte der Bearbeiter seinem Publikum ein bestimmtes Mozart-Bild musika-
lisch vermitteln, wollte beispielsweise einem Adressatenkreis, der ihm vor-
schwebte, einen anmutig tindelnden, leicht-heiteren Mozart prisentieren,
der zwar zur gefilligen Unterhaltung dienen sollte — nicht aber zu mehr.
Oder aber eine ganz banale Erkldrung: die Dreiklangszerlegungen erschie-
nen ihm fiir sein Zielpublikum technisch zu schwer auszufithren. Oder aber
ein dsthetischer Gesichtspunkt: auch er fand die Ausfithrung dieser Stelle in
der Bearbeitung fiir Clavier und Violine nicht gegliickt.

Am Beispiel von Wolfang Amadé Mozarts Sonate fiir Clavier KV 570 zeigt
sich, wie aufschlussreich (historische) Bearbeitungen als Untersuchungsge-
genstand fiir die Musikforschung sein konnen: sie bergen mitunter Hinweise
darauf, wie die eine oder andere Stelle - vielleicht im Riickschluss auch des
Originals — ausgefiithrt worden sein konnte. So erlaubt die Untersuchung
von Arrangements nicht nur, wie Ulrich Leisinger, Bernadeta Czapraga und
Rainer Schwob an anderer Stelle ausgefiihrt haben, »wichtige Riickschliisse
auf die Verbreitung und die Beliebtheit von Mozarts Musik im 19. Jahr-
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hundert«,”® sondern verspricht, auch in Zukunft relevante Forschungser-
gebnisse mit Blick auf die Interpretationsgeschichte und Auffiihrungspraxis
zu liefern. Dieses Versprechen einzulosen, indem man in Gestalt musikali-
scher Bearbeitungen »eine wichtige, wenn auch bislang stark vernachldssigte
Komponente der Mozart-Rezeption«”® niher beleuchtet, wire demnach ei-
nes der Desiderate kiinftiger Mozart-Forschung in Wissenschaft und kiinst-
lerischer Praxis und vor allem in der wechselseitigen Durchdringung von
beidem.

Auf einer iibergeordneten Ebene der Betrachtung schlief3t sich damit zu-
gleich in gewisser Weise der Kreis zu den eingangs zitierten Uberlegungen
Ferruccio Busonis. In pointierter Weise fasst er zusammen:

»Auch der Vortrag eines Werkes ist eine Transcription, und auch dieser kann - er
mag noch so frei sich geberden - niemals das Original aus der Welt schaffen. -
Denn das musikalische Kunstwerk besteht, vor seinem Ertonen und nachdem es
voriibergeklungen, ganz und unversehrt da. Es ist zugleich in und ausser der Zeit
und sein Wesen ist es, das uns eine greifbare Vorstellung des sonst ungreifbaren
Begriffes von der Idealitit der Zeit geben kann.«*

78 Ulrich Leisinger (Bernadeta Czapraga, Rainer Schwob), wie Anm. 6, S. 49.
79 Ebd.
80 Busoni, wie Anm. 13, S. 18.
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Don Giovanni als Schattenriss. Diskurse zur Qualitat von
Mozart-Bearbeitungen in Zeitungen und Zeitschriften des
frihen 19. Jahrhunderts

Das Arrangement wurde in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts durch die
Verdanderung der Hor- und Musiziergewohnheiten und die damit korrelierende
6konomische wie technische Dynamisierung der Musikverlage zur wesentlichen
Grundlage von Distribution und Appropriation musikalischer Werke. Das (Euvre
Wolfgang Amadé Mozarts ist auf besondere Weise dazu geeignet, dies zu exem-
plifizieren. In Rezensionen und Ankiindigungen der Zeitungen und Zeitschriften
wurden ab 1800 die Arrangements von Mozart-Werken sehr unterschiedlich be-
wertet. Waren sie einerseits Anlass zu polemischen, duflerst drastischen Formen
der schriftlichen Beurteilung, so gab es andererseits sehr differenzierte Beschrei-
bungen, welche die Qualititen und spezifischen Funktionen der Bearbeitungen
beriicksichtigten und ihre Vor- und Nachteile abwogen. In der historischen Re-
zeption von Mozart-Werken als Bearbeitungen rangen 6konomische, dsthetische,
padagogische und nationale Interessen miteinander. Dies korreliert eindrucksvoll
mit den allgemeinen musikédsthetischen Debatten zu Mozarts (Euvre.

Im vorliegenden Beitrag werden exemplarisch anhand von Arrangements der Mo-
zart-Oper Il dissoluto punito ossia Il Don Giovanni zunichst sowohl die Bedingun-
gen als auch die Auswirkungen von deren Beurteilung in der Presse des 19. Jahr-
hunderts untersucht. An zweiter Stelle geht es um die Frage, ob sich daraus quali-
tative Kriterien ableiten lassen und ob diese dazu geeignet sind, Parameter zur ak-
tuellen Beschreibung und Katalogisierung von Arrangements zu generieren oder
zu stiitzen.

In the first half of the 19" century, arrangements became an essential basis for the
distribution and appropriation of musical works as a result of changes in listening
and music-making habits and the associated economic and technical dynamics of
music publishers. Wolfgang Amadé Mozart’s oeuvre is particularly suited to exem-
plify this assertion. From 1800 on, arrangements of Mozart works were assessed
very differently in reviews and announcements in newspapers and magazines.
While, on the one hand, they gave rise to polemical and extremely drastic forms of
written assessment, there were also very differentiated descriptions that took into
account the qualities and specific functions of the arrangements and weighed up
their advantages and disadvantages. In the historical reception of Mozart’s works
in the form of arrangements, economic, aesthetic, educational, and national in-
terests competed with one another and correlated impressively with the general
music-aesthetic debates on Mozart’s oeuvre.
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This article uses arrangements of Mozart’s opera Il dissoluto punito ossia Il Don
Giovanni as an example to examine the conditions as well as the effects of their
appreciation in the 19 century. A second question is whether qualitative criteria
can be derived from this that are suitable for generating or supporting parameters
for the current description and cataloging of arrangements.

Zur Beschreibung des neuen und vor allem neu dimensionierten Phdnomens
der Bearbeitung gab es am Beginn des 19. Jahrhunderts kein Vokabular.
Dieses musste in den Diskursen einer partizipierenden Offentlichkeit und
insbesondere durch die zeitgendssische Presse erst entwickelt werden. Die
Untersuchung der hier verwendeten Sprache, ihrer Metaphorik und ihrer
asthetischen sowie soziokulturellen Kontexte ist aufschlussreich fiir die Kla-
rung der Frage nach der Bedeutung des Mozart-Arrangements im 19. Jahr-
hundert.

Am Beispiel der Rezensionen zu Mozart-Arrangements ist festzustellen,
dass sich deren Beschreibung fast ausschliefSlich tiber Metaphern vollzieht,
welche der Optik und der bildenden Kunst mit Malerei, Bildhauerei und
Architektur entlehnt sind,! aber auch der Anatomie, Kartographie, Litera-
tur, Chemie, den Rechtswissenschaften sowie der Justierung mechanischer
Gerite:?

Begriffe zur Charakterisierung und Umschreibung von Mozart-Bearbeitungen in
der Presse bis 1850

Abbild / Arrangement/Auszug/Bearbeitung/Compendidsere Nachbildung /
Einrichtung / Entweihung / Meisterwerk/Missgeburt / Nachbildung in
verkleinertem Maafistabe /

Kupferstich/Leerer Passagenkram/Opernwiederholung am Pianoforte /
Schattenriss/Skelett/Surrogat /

1 Musikrezensionen waren um 1800 beeinflusst durch die zeitgendssische Asthetik des Op-
tischen und Akustischen in den Schriften Johann Gottfried Herders, Johann Friedrich
Reichardts, Wilhelm Heinses, Ludwig Tiecks und E.T. A. Hoffmanns. Vgl. hierzu Arne
Stollberg, Ohr und Auge - Klang und Form: Facetten einer musik-dsthetischen Dichotomie
bei Johann Gottfried Herder, Richard Wagner und Franz Schreker, Stuttgart: Steiner 2006
(Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft 58), S. 88-110.

2 Die Auflistung wurde entnommen aus: Andrea Klitzing, Don Giovanni unter Druck. Die
Verbreitung der Mozart-Oper als instrumentale Kammermusik im deutschsprachigen Raum
bis 1850, Gottingen: V&R unipress 2020 (Abhandlungen zur Musikgeschichte 29), S. 156 f.
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Uebersetzung / Ubertragung/Umarbeitung/Umriss / Verstiimmelung
aermlich extrahiren / ajustiren / arrangiren / bearbeiten /
concentrirt abspiegeln / einrichten / entstellen / extrahiren / fragmentieren /
kastrieren / persiffliren / quartettisiren / reduciren / uebersetzen / iibertragen /
umgestalten / umsetzen /
verschneiden / versudeln / zerarbeiten / zerfetzen / zerlegen / zernichten /
zerstiimmeln

Soll das Pejorative der Bearbeitung und des Arrangierens unterstrichen
werden, nutzt man Begriffe, die mit graduellen Unterschieden das Zersto-
rende und Vernichtende gegeniiber dem Ursprungswerk bezeichnen. Bei al-
len anderen Definitionen und Umschreibungen iiberwiegen in Anlehnung
an Handwerk, Kunst und Wissenschaft jene Begriffe, die den Prozess des
Verkleinerns und der Reduktion mit dem der Substituierung des Originals
verbinden.

Von grofitem rezeptions- und interpretationsgeschichtlichen Interesse ist
die raumliche Néhe von Notendruck, Ankiindigung, Rezension, asthetischer
Kontextualisierung und Vertrieb der Werke Wolfgang Amadé Mozarts als
Arrangement unter nur einem einzigen Dach, wie es die Verlage Breitkopf
& Hartel in Leipzig, Schott in Mainz und Steiner in Wien praktizierten. De-
ren verlagseigene Zeitschriften Allgemeine musikalische Zeitung, Cicilia und
Allgemeine musikalische Zeitung mit besonderer Riicksicht auf den dsterrei-
chischen Kaiserstaat nahmen am Beginn des 19. Jahrhunderts neben anderen
Musikzeitschriften, die nicht direkt einem Notenverlagshaus unterstanden,
das Phanomen des Mozart-Arrangements als Strémung auf, transformierten
es und trieben es voran. Es verhielt sich keinesfalls so, wie man in der ein-
schldgigen Fachliteratur zu dem Thema lesen kann, dass von den Verlagen
auf eine wachsende Nachfrage nach Bearbeitungen blof3 reagiert wurde.?
Das Bediirfnis breiter Bevolkerungsschichten, an berithmten Werken wie
einem Don Giovanni oder einer Zauberflote iiber eine Bearbeitung zu par-
tizipieren, wurde durch die Verlage nicht nur befriedigt, sondern auch mit
immer neuen Ausgaben und deren Besprechungen systematisch geschaf-
fen und stimuliert. Die Besprechungen in verlagseigenen Musikzeitschriften
sind mit grofiter Genauigkeit zu lesen und kritisch zu hinterfragen, denn
nicht selten sind sie von Ankiindigungen fiir die eben besprochene haus-

3 Vgl. Gernot Gruber: »Und geschiftlich betrachtet, wurde einfach eine steigende Nachfrage
durch ein entsprechendes Angebot beantwortet«, Mozarts Nachwelt, in: Claudia Maria
Knispel/Gernot Gruber (Hg.), Mozarts Welt und Nachwelt, Laaber: Laaber 2009 (Das Mo-
zart-Handbuch 5), S. 249-494, hier S. 273.
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interne Neuerscheinung flankiert oder reprisentieren zugleich Rezension
und Werbung in einem.

Umgeben waren die Ankiindigungen und Rezensionen zu Mozart-Ar-
rangements von einem Netzwerk an korrelierenden Themen. Diese wurden
ebenfalls in den Zeitungen und Zeitschriften behandelt und beeinflussten
direkt oder indirekt die Diskurse um deren Qualitit. Zu diesem Netzwerk
gehorten Erzihlungen* (die auffillig oft das Musizieren von Mozart-Wer-
ken tiber Arrangements thematisieren), Berichte iiber Opernauffithrungen,
asthetische Debatten, Neuigkeiten zum Instrumentenbau und zu Druckver-
fahren.

In den folgenden fiinf Abschnitten werden wesentliche zeittypische Ar-
gumentationen fiir und gegen Arrangements von Mozart-Werken herausge-
arbeitet und mit zeitgendssischen Besprechungen von Notenausgaben un-
terlegt, welche fiir diese Argumentationen paradigmatisch sind. Dass vier
der fiinf Abschnitte von Bearbeitungen zu Mozarts Don Giovanni handeln,
ist meinem bisherigen Forschungsschwerpunkt geschuldet.® Zwar weist die
Rezeptionsgeschichte des Don Giovanni einige Besonderheiten auf, welche
mit der Geschichte seiner Arrangements korrelieren, wie zum Beispiel die
Transformation zum deutschen Singspiel seit 1789 oder die auffallend hau-
fige Verarbeitung in der Literatur des 19. Jahrhunderts.® Die Argumenta-
tionen fiir die Vero6ffentlichung von Mozart-Opern als Arrangement dhneln
sich jedoch, und so konnen die Rezensionen von Don Giovanni-Arrange-
ments durchaus als paradigmatisch bezeichnet werden. Es stellt sich beim
genauen Lesen der Rezensionen zu Mozart-Arrangements des 19. Jahrhun-
derts heraus, dass vor allen anderen Argumentationskriterien — wie dem
Renommee des Arrangeurs, der Besetzung der Ursprungskomposition von
Mozart (Oper, Singspiel, Instrumentalwerk), den sich grundlegend transfor-
mierenden gesellschaftlichen Bedingungen der Interpretation in den ersten

4 Vgl. die Erzéhlungen (teilweise in Fortsetzung): E. T. A. Hoffmann, Don Juan. Eine fa-
belhafte Begebenheit, die sich mit einem reisenden Enthusiasten zugetragen, in: AmZ 15,
Nr. 13 (31. Mérz 1813), Sp. 213-225; Ludwig Rellstab, Julius[,] eine musikalische Novelle, in:
Cicilia 6, Nr.21/22 (1827), S. 1-108; ders., Aus dem Nachlass eines jungen Kiinstlers. Eine
musikalische Skizze, Cicilia 4, Nr.13 (1826), S.1-42; ders., Donna Anna. Ein Bruchstiick
aus dem Leben der Kiinstler und Vornehmen, in: Zeitung fiir die elegante Welt 30 (1830),
Nr. 146, Sp. 1161-1165 (mit Fortsetzungen bis Nr. 180).

5 Neben dem bereits erwahnten Buchtitel (wie Anm. 2) sieche auch die dazugehérige Tabelle
unter: Andrea Klitzing, W. A. Mozart: Don Giovanni. Arrangements — gedruckt im deutsch-
sprachigen Raum bis 1850, https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bsz:14-qucosa2-380461
(Stand 19.08.2024).

6 Vgl. ebd.
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Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts oder dem Zuwachs des Ambitus der In-
strumente (insbesondere der Hammerfliigel) - die Besetzung eines Arran-
gements fiir dessen Bewertung die grofite Bedeutung hatte. Dies ist deshalb
so wichtig, weil tiber sie das Arrangement einem oder auch mehreren so-
ziokulturellen Milieus zugeordnet werden konnte, welche durch die Rezen-
sion direkt angesprochen wurden. Die Voraussetzungen und neu definierten
Durchlassigkeiten dieser Milieus nach der franzésischen Revolution wur-
den in den Kritiken sprachlich ausgelotet und fithrten zu den unterschied-
lichsten Bewertungen gegeniiber Arrangements von Mozarts Sinfonien und
Opern, seien es nun Versionen fiir Streichquartett, fiir Klavier zu zwei und
vier Hinden oder fiir Flote allein.

Gangbarkeit und Vollstandigkeit

Der dem Arrangement immanente und kaum zu I6sende Konflikt zwischen
dem Anspruch auf die moglichst vollstindige Wiedergabe des urspriingli-
chen Mozart-Werks einerseits und auf bequeme Spielbarkeit und leichte Zu-
ganglichkeit andererseits durchzieht die Rezensionen von Mozart-Bearbei-
tungen, insbesondere jene fiir Klavier zu zwei und vier Hinden. Mit sehr un-
terschiedlichen Argumentationen bemiihen sich Rezensenten darum, diesen
Konflikt sprachlich auszubalancieren. So ist in der Ankiindigung eines Ar-
rangements von Breitkopf & Hirtel des Don Giovanni fiir Klavier zu vier
Hianden aus dem Jahr 1833 davon die Rede, dass »[a]lles mdglichst leicht fiir
die Spieler« gegeben sei, »so weit es der treu beachtete Geist des Werkes nur
zuldsst«. An spiterer Stelle heifit es, wer den

»achtungswerthen Musikliebhaber[n] [...] Angemessenes, ihren Kriften gemiss
und doch so treu und schon, wie es hier geschehen ist, schenkt, so dass das Geis-
teswerk im Wesentlichen nicht darunter leidet, der hat sich ein grosses Verdienst
um sie erworben«.”

Die Vereinfachung des Arrangements und der beachtete »Geist des Werkes«
halten sich in dieser Argumentation die Waage. Das physische Defizit, wel-
ches durch die Vereinfachung von Arrangements zwangsldufig entstand -
und zugleich ihre Distribution férderte —, wurde durch die psychische Kom-

7 Beide Zitate in der Rezension von Gottfried Wilhelm Fink, Don Juan, Opéra en II Actes,
musique de W. A. Mozart, arrangé pour le Pianoforte a 4 mains - par Fr. Baron de Boyne-
burgk, in: AmZ 37, Nr. 18 (6. Mai 1835), Sp. 296 f., hier Sp. 297.
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ponente von Mozarts »Geist« oder dem eines seiner Werke kompensiert.
Der »Geist Mozarts« wurde in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts zu
einem unantastbaren Parameter der allgemeinen musikésthetischen Debat-
ten und mit Blick auf Bearbeitungen besonders haufig heraufbeschworen.
Weiter geht der Autor einer Ankiindigung der 1840 bei Marco Berra in Prag
erschienenen Arrangements »aller ausgezeichneten Meisterstiicke Mozart’s
fiir zwei Pianoforte«, indem er behauptet, »dass keine Note in eine andere
Stellung gebracht und tiberhaupt nichts anders gemacht wird, als es der
Meister schrieb«.® Unter diesem Postulat der Ubereinstimmung von Arran-
gement und Mozart-Partitur wird der Konflikt zwischen Gangbarkeit und
Vollstindigkeit, Vereinfachung und Werkgerechtigkeit nivelliert. Nicht ni-
velliert, aber gelost wird der Konflikt iiber die Metapher des »Schattenrisses«
oder »Umrisses«, eine der am meisten gebrauchten Umschreibungen fiir das
Arrangement in den Rezensionen bis 1850.” In dieser Metapher wird der
psychische Prozess der Erganzung eines Surrogats benannt und vom Opti-
schen in das Akustische tibertragen. An die Stelle des diffusen Geists eines
Werks tritt mit dem Schattenriss eine prazise Metapher auf den Plan, welche
die psychische Aktivitit der Evokation des Ursprungswerks einbezieht, ein
Prozess, der fur das Interpretieren und Horen eines Arrangements zur not-
wendigen Voraussetzung wird. So heiflt es im dritten Band der Cicilia aus
dem Jahr 1825 in einem Artikel zu Klavierausziigen:

»Diese eigenthiimlichen Vortheile und Vorziige bestehen, wie natiirlich, in der
in jeder Hinsicht leichteren Zuganglichkeit und Brauchbarkeit, und insbesondere
in der leichteren Ausfiihrbarkeit selbst in ganz beschrankten hduslichen Kreisen
[...] selbst fir diejenigen, welche nie zum Anhoren des Originals gelangen, und
welchen selbst (physisch oder intellectuell) der Genuss versagt ist, es durch Lesen
der Partitur aufzufassen oder zu studiren, [denen] wenigstens gleichsam durch
einen Kupferstich oder Schattenriss, ein ungefihrer Begriff vom Originale gewahrt
wird [...].«1°

8 Gottfried Wilhelm Fink, [Rezension], in: AmZ 42, Nr. 42 (10. Juni 1840), Sp. 500-504, hier
Sp.502f.

9 Vgl. hierzu E. T. A. Hoffmanns Hinweis am Ende der berithmten Rezension zur 5. Sinfo-
nie von Beethoven, der Klavierauszug hierzu sei ein Umriss, »den die Phantasie mit den
Farben des Originals belebts, [E. T. A. Hoffmann], Recension. Beethovens Symphonie, Nr. 5
[Beschluss], in: AmZ 12, Nr. 41 (11. Juli 1810), Sp. 652-659, hier Sp. 659. Siehe auch Roland
Wiirtz, Der geliebte Schatten, in: ders. (Hg.), Das Mannheimer Mozart-Buch, Wilhelms-
haven: Heinrichshofen 1977 (Taschenbiicher zur Musikwissenschaft 47), S. 129-136, hier
S.130, und Klitzing, Surrogate und Schattenrisse, in: dies., wie Anm. 2, S. 162-174, inbes.
S.165 und 168f.

10 Uber Clavierausziige iiberhaupt, und insbesondere [...], in: Cécilia 3, Nr. 9 (1825), S. 23-72,
hier S. 25f.
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Der Schattenriss wird zur metaphorischen Briicke zwischen jenen unverein-
bar erscheinenden, spannungsreichen Polen der vereinfachten Interpreta-
tion im »beschriankten hduslichen Kreis« und dem » Anhoren des Originals«.
Das Titelblatt der Ausgabe des Don Juan fiir Violine und Klavier in der Bear-
beitung von Alexander Brandt (sieche Abb. 1) zeigt die von Musen flankierte,
umkréinzte Apotheose eines Profil-Portraits Mozarts, das oben und unten
von den Namen »Don Juan« und »Mozart« gerahmt wird und auf die zeitty-
pische Synchronisation des Komponisten mit seiner berithmtesten Bithnen-
figur verweist.!> Auch in der Besprechung zu dieser Version des Don Juan
aus dem Jahr 1826 wird die Polaritit von Gangbarkeit und Vollstindigkeit
benannt, die allerdings kaum noch Spannung aufweist:

»Die dermal vorliegende Bearbeitung ist jedenfalls weit sorglicher, treuer und mit
guter Kenntniss beider Instrumente gemacht, eben darum auch von guter Wir-
kung und bequem ausfithrbar. Ein anderer eigener Vorzug der Ausgabe ist auch
der einer weit grosseren Vollstindigkeit [...].«!?

Kleinigkeiten

Die bereits genannte Beschreibung der Vorteile von Bearbeitungen in der
Cicilia aus dem Jahr 1825, welche mit der Metapher des Arrangements als
Schattenriss endete, schliefit mit der Abhandlung iiber einen Begriff, wel-
cher »Vollstandigkeit« auf eine neue Bedeutungsebene hebt, die »Integritét
des Zusammenhanges«'%. Diese wird mit Beispielen aus der Malerei (Raf-
fael) und der Literatur (Jean Paul) unterfiittert und miindet in eine vernich-
tende Kritik gegeniiber Modephinomenen wie Potpourris oder Sammelban-
den mit einzelnen, besonders beliebten Melodien:

11 Alex.[ander] Brand [Bearb.], W.A. Mozart, Don Juan, opéra en deux actes, arrangé
pour Piano Forte & Violon, Mainz: B. Schott’s Sohne [1826]; https://resolver.obvsg.at/
urn:nbn:at:at-moz:2-74020 (Stand 01.11.2024).

12 Diese Synchronisation fiithrte unter anderem dazu, dass es im 19. Jahrhundert zahlreiche
Festakte gab, die wechselwirkend zu Ehren Mozarts oder Don Giovannis begangen wurden,
so in den Jahren 1806 (fiinfzigster Geburtstag Mozarts), 1837 (50 Jahre Don Giovanni), 1841
(fiinfzigster Todestag Mozarts) und 1842 (Enthiillung des Mozart-Denkmals in Salzburg zu
Kliangen des Geisterchores aus Don Giovanni - ein kollektives Ereignis, da europaweit in
Zeitschriften Spenden zur Errichtung dieses Denkmals akquiriert worden waren).

13 Don Juan, Opéra en deux actes, par W. A. Mozart, arrangé pour Pianof. et Violon par Alex.
Brand [...] [Rezension], in: Cdcilia 5, Nr. 17 (1826), S. 38.

14 Uber Clavierausziige, wie Anm. 10, S. 28.
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Abb. 1: Mozart/Brand, Don Juan fiir Pianoforte und Violine, Mainz: Schott [1826] !
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»[...] der Auszug [miisse] das ganze Werk, und nicht [...] blos eine willkiirliche
sogenannte Auswahl von Favoritstiicken enthalte[n], welche letztere verkrippelte
Art, ein grosses Werk in Cabinetsstiickchen zerlegt zu liefern, eigentlich immer
eine schnode, sehr tadelnswerthe Entweihung und Verstiimmelung, ein Zerfetzen
und Zernichten des Zusammenhanges und des Ineinandergreifens des Ganzen
ist [...].«P?

Génzlich unbeeindruckt und im Windschatten von Kritiken dieser Art ver-
offentlichte Anton Diabelli Sammel-Ausgaben mit eben solchen >Cabinets-
stiickchen¢, welche er seit der Fusion mit Peter Cappi im Jahr 1818 zu-
néchst bei Cappi & Diabelli, ab 1824 bei Diabelli & Co. in Wien heraus-
brachte.'® Diese trugen wesentlich zur Popularisierung einzelner Arien und
Instrumentalsitze von Mozart bei.!” Die Titel dieser Sammelbinde sind
programmatisch gegeniiber ihrem Inhalt und ihrer Zielgruppe: Kleinigkei-
ten, Der musikalische Liebhaber in einsamen Stunden, Euterpe, Opernreper-
torium fiir die Jugend. Die wenige Seiten umfassenden Hefte wurden auf
Grund ihrer fliichtigen Beschaffenheit selten archiviert. Doch weder feh-
lende Besprechungen in der zeitgenossischen Presse noch die schwierige
Auffindbarkeit in heutigen Sammlungen sagen etwas {iber die wahre Bedeu-
tung dieser Arrangement-Sammlungen fiir die fragmentarische Verbreitung
des Mozart-(Euvres insbesondere in den 1830er-Jahren aus. Sie unterschei-
den sich von anderen Ausgaben durch ihre padagogische Ambition und ih-
ren spezifischen Zuschnitt auf eine bestimmte Zielgruppe.

So wurde die Sammelausgabe Kleinigkeiten als » Auswahl beliebter Melo-
dien fiir das Piano-Forte« unter »Beriicksichtigung kleiner Hiande eingerich-
tet« (siehe Abb. 2). Hier finden sich auf acht Seiten ein Lied von Franz Schu-
bert (Lob der Trinen D 711), ein Marsch aus der Oper Il crociato in Egitto
von Giacomo Meyerbeer und zwei Nummern aus Mozarts Don Giovanni

15 Ebd., S.27.

16 Zur komplizierten Geschichte der Verlagsfusionen von Artaria, Cappi und Diabelli siche
Alexander Weinmann, Vollstindiges Verlagsverzeichnis Artaria & Comp., Wien: Krenn
1952,21978 (Beitrage zur Geschichte des Alt Wiener Musikverlages 2/2); ders., Verlagsver-
zeichnis Peter Cappi und Cappi & Diabelli (1816 bis 1824), Wien: Krenn 1983 (Beitrage zur
Geschichte des Alt-Wiener Musikverlages 2/23); ders., Verlagsverzeichnis Anton Diabelli &
Co. (1824 bis 1840), Wien: Krenn 1985 (Beitridge zur Geschichte des Alt-Wiener Musikver-
lages 2/24).

17 Zu den von A. Diabelli veréffentlichten Arrangements des Don Juan siehe Klitzing, wie
Anm. 2, S.113.

18 Ant.[on] Diabelli, Kleinigkeiten. Auswahl beliebter Melodien fiir das Piano-Forte mit Be-
riicksichtigung kleiner Hinde, 14" Heft, Wien: A. Diabelli u. Comp. [1839]; https://resolver.
obvsg.at/urn:nbn:at:at-moz:2-73790 (Stand 01.11.2024).
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ADbb. 2: Mozart/Diabelli, Kleinigkeiten fiir Pianoforte, Wien: Diabelli [1839] !

(Nr. 7 »Reich mir die Hand mein Leben« [»La ci darem la mano«] und Nr. 16
»Erscheine, liebes Madchen« [»Deh vieni alla finestra«]) in stark vereinfach-
ter Faktur. Im Gegensatz dazu widmet Diabelli jedes Heft seines Abonne-
ments Der musikalische Gesellschafter in einsamen Stunden fiir eine Flote je-

96



https://doi.org/10.5771/9783988581051
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Don Giovanni als Schattenriss

weils einem Werk. Darunter sind Arrangements von Mozarts Don Giovanni,
Beethovens Die Geschopfe des Prometheus, Rossinis Barbier von Sevilla oder
Webers Freischiitz. Das Genre des Arrangements fiir ein Melodieinstrument
entwickelte sich unter Kritikern zu einem gern fiir allgemeine Vergleiche
herangezogenen Topos des kulturellen Verfalls. Dafiir lassen sich in der zeit-
gendssischen Presse zahlreiche Beispiele finden.!® Es verwundert nicht, dass
eines der markantesten 1843 in der von Robert Schumann redigierten Neuen
Zeitschrift fiir Musik zu finden ist, in der ein schlechter Komponist zum Ge-
standnis seiner Unfahigkeit gebracht werden soll:

»Wollte er nicht antworten, so wurde der erste Grad der Tortur befohlen. Es wur-
den ihm Daumschrauben, d. h. der Handleiter angelegt, und er muf3te eine Phanta-
sie von ... dreimal hintereinander spielen. Beharrte der Schuldige noch in seinem
Schweigen, so wurde der zweite Grad angewandt. Er mufite anhoren den 1sten Act
von Don Juan fiir eine Fl6te eingerichtet von .... Half alles dies nicht, so wurde der
starkste Grad vorgenommen. Er muf3te bei 32 Grad Hitze eine beriihmte moderne
Oper in 5 Acten von Anfang bis Ende anhoren, und nach jeder Nummer klatschen
wie ein Claqueur der Pariser Oper. Hier gestand der Ungliickliche gewohnlich ein,
wenn er anders diese Qual iiberlebte.«?°

Mit den teilweise duflerst drastischen Vergleichen wurde eine Abgrenzung
von grob vereinfachenden Arrangements und eine Aufwertung von Bear-
beitungen fiir andere Besetzungen - insbesondere fiir Klavier mit und ohne
Begleitung - vollzogen und so die soziale und kulturelle Zugehorigkeit der
Interpretinnen und Interpreten iiber das Genre der Arrangements justiert.
Dies wird in der folgenden Rezension aus dem Jahr 1826 besonders deutlich:

»Jedenfalls ist es ein grosser Unterschied, ob man z.B. die Ouverture der Zauber-
flote, des Don Giovanni, der Vestale, des Freyschiitz, der Olimpia, Jessonda u. a. fir
ein Zweygespann von Fléten, Guitarren oder Czakans zuschneidet, oder ob dage-
gen J.N. Hummel eine Beethovensche Riesen-Symphonie in ein vierhdndiges Cla-
vierstiick umformt. Indess auf die erste Weise nur Missgeburten zum Vorschein
kommen, gestaltet sich auf letztere, durch kunstgeiibte Hand, ein anerkanntes
Meisterwerk zu einem Aehnlichen und dennoch verschiedener Art.«?!

19 Vgl. Klitzing, wie Anm. 2, S. 157-160.

20 Dblr. [=Stephan Heller], Briefe aus Paris II. [Anfinge der Concertsaison.], in: NZfM 18,
Nr. 19 (6. Mirz 1843), S. 74-76, hier S. 76.

21 Wien. Musikalisches Tagebuch vom Monat December, in: AmZ 28, Nr. 4 (25. Januar 1826),
Sp. 62-71, hier Sp. 64. Der hier erwéhnte »Czakan« [heutige Schreibweise »Csakan«], auch
»Stockflote« genannt, ist eine in der Romantik gebrauchliche, um einige Klappen angerei-
cherte Blockfl6te, die, mit Handknauf und Fuf} versehen, zugleich als Spazierstock genutzt
wurde.
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Eine der groflen Ausnahmen innerhalb der Bewertungen von Mozart-Ar-
rangements fiir kleinste Besetzungen stellt die 1811 in der Zeitung fiir die
elegante Welt abgedruckte Kritik zu einer Ausgabe des Don Giovanni fiir
zwei Violinen dar:

»Zu diesen kleinen Duetten sind mit Recht nur solche Sitze aus Mozarts Oper
gewihlt worden, welche sich nicht nur fiir die Violine besonders eignen, sondern
auch fiir sich ein Ganzes ausmachen, das ohne theatralische Beziehung als ein
charakteristisches Instrumentalstiick Vergniigen macht.«*?

Der schwerlich einzulésende Anspruch auf die Wiedergabe des Ganzen und
Vollstindigen des Mozart-Werkes durch das Arrangement wird hier auf-
gegeben zu Gunsten der Bearbeitung selbst, welche als Kammermusik »fiir
sich ein Ganzes« ausmacht. Diese Transformation der Betrachtung, welche
sich vom urspriinglichen Mozart-Werk wegbewegt, hin zum »charakteristi-
sche[n] Instrumentalstiick« »ohne theatralische Beziehung« ist pragmatisch
und stellt eine auflergewohnliche Aufwertung der Bearbeitungen fiir zwei
Melodieinstrumente dar.

Die Bearbeitung als Moglichkeit, Mozarts Klavierkonzerte vor dem Vergessen zu
bewahren??

Um 1830 erscheinen in den Rezensionen zwei bemerkenswerte Argumente
tiir die Arrangements der Klavierkonzerte Wolfgang Amadé Mozarts: Die
Kammermusikversionen wiirden die Klavierkonzerte vor dem Vergessen be-
wahren und tiberdies dafiir sorgen, dass durch die regelmiflige Interpreta-
tion im kleinen Kreis das Interesse an ihnen wiichse und sie iiber diesen
rezeptionstechnischen Umweg auf die Bithnen der Konzertsile zuriickfin-
den kénnten. Im Zentrum dieser Argumentation standen die Douze grands
Concerts de W.A. Mozart in einer Bearbeitung fiir Klavier mit Begleitung
von Flote, Violine und Violoncello von Johann Nepomuk Hummel (siehe
Abb. 3).

22 Musik [Rezension], in: Zeitung fiir die elegante Welt 11, Nr.249 [14. Dezember 1811],
Sp. 1989f, hier Sp. 1989. Es handelt sich bei dem besprochenen Arrangement um: Six Duos
pour 2 Violons de ’Opéra Don Juan par W. A. Mozart, Dessau und Leipzig: Comptoir de
musique [o0.].]; als Abschrift in D-FUL, M 11 (294), nachweisbar, vgl. https://opac.rism.info/
search?id=455007863 (Stand 07.08.2024).

23 In diesem Abschnitt werden gekiirzt Passagen des Unterkapitels Allgemeine Beurteilungen
aus Klitzing, wie Anm. 2, wiedergegeben.
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Abb. 3: Mozart/Hummel, Douze grands Concerts fiir Pianoforte, Flote, Violine und
Violoncello, Mainz [u.a.]: Schott [um 1827]%

24 J.[ohann] N.[epomuk] Hummel (Bearb.), W.A. Mozart, N°1. en Ré mineur des Douze
grands Concerts [...] arrangés pour Piano seul ou avec accompagnement de Flute, Violon et
Violoncelle, Mainz [u.a.]: B. Schott [um 1827]; http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bsz:14-
db-id2847691856 (Stand 01.11.2024).
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Andrea Klitzing (Berlin)

So schreibt Adolf Bernhard Marx 1828 in der Berliner allgemeine[n] mu-
sikalische[n] Zeitung:

»Jeder neue Weg zur Verbreitung solcher Meisterwerke, die in ihrer urspriingli-
chen Gestalt noch zu wenigen und zu selten zuginglich sind, verdient Beachtung
und Dank. Wie sehr, wenn er so zweckmiflig erscheint und zu so trefflichem
Ziele fiihrt, als hier der von Hummel eingeschlagene. Das Pianoforte, intensiv
das drmste, ist gleichwohl das einzige Instrument, das uns einen Schattenriss von
dem Tempelbau grosser Orchesterkompositionen zu geben vermag. Bis eine bes-
sere Musikunterrichtsweise das Partiturlesen und Spielen mehr ausgebreitet und
unsere Orchester vermehrt hat, mogen Klavierausziige aller Art als frohe Boten
umbhergesendet werden, zum festlichen Genuss zu laden.«?°

Es klingt in der oben zitierten Rezension in der Berliner allgemeine[n] mu-
sikalische[n] Zeitung Kritik an der Ausbildung von Musikern und deren
Unvermégen, Partituren lesen zu kdnnen, an, sowie an dem Zustand der
Orchester im Allgemeinen, deren Anzahl zu gering war, um zur Distribu-
tion von Werken wie den hier besprochenen Klavierkonzerten und Sinfo-
nien Mozarts und Beethovens beizutragen. Der Klavierauszug soll der Uber-
briickung dieses Zustands dienen, und zwar in Form von zwei Moglichkei-
ten: Einerseits durch die Aneignung im kleinen Rahmen, andererseits als
Partiturersatz fiir Dirigenten.?® Die massiven und fiir seine Bearbeitungen
untypischen Eingriffe Hummels in den Aufbau der Mozart-Klavierkonzerte
aus der Sammlung der Douze grands Concerts erwahnt der Rezensent nicht.

Hummel zeichnete sich fiir seine Zeitgenossen als Klavier-Arrangeur
von sinfonisch besetzten Mozart-Werken durch mehrere Qualitaten aus:

25 Adolf Bernhard Marx, 1. Beethovens C-moll-Symphonie - 2. Mozarts Pianoforte-Konzert aus
D-moll[...] von Hummel [Rezensionl], in: Berliner allgemeine musikalische Zeitung 5, Nr. 12
(19. Mirz 1828), S.90. Es handelt sich bei den hier besprochenen Werken um Hummels
Bearbeitungen des Klavierkonzerts in d-Moll KV 466 von Mozart (erschienen in der Serie
Douze grands Concerts) und der Sinfonie Nr. 5 in c-Moll von Beethoven, fiir Klavier allein
oder fiir Klavier mit Begleitung von Fl6te, Violine und Violoncello. Beide Bearbeitungen
sind bei B. Schott’s Sohne in Mainz erschienen.

26 Opern und Sinfonien wurden aus Klavierausziigen nicht nur einstudiert, sondern auch di-
rigiert. In dem Artikel Uber Clavierausziige heifit es dazu: »Als nicht unerheblich kommt
nebenbei noch mit in Erwagung, dass sehr viele Bithnen, bei der Auffithrung von Opern,
den Clavierauszug auch als sehr bequemes Souffleurbuch gebrauchen - so wie die Corre-
petitoren sowohl als die Sanger zu bequemster Einlernung der Parte, und dass tibrigens
Clavierausziige zuweilen sogar bei vollstimmigen Auffithrungen die Stelle der vollen Parti-
tur vertreten. Ja, es haben bereits bedeutende Tonsetzer und Verleger angefangen, grossere
Vocal- und Instrumentalwerke in gestochenen Auflegestimmen ohne Partitur, und statt
derselben mit einem zur Direction dienenden Clavierauszuge, herauszugeben.« Uber
Clavierausziige, wie Anm. 10, S. 26.
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Er zahlte zu den grofiten Klavier-Virtuosen seiner Zeit, war ein berithmter
Komponist und Herausgeber von Lehrwerken fiir Klavier, Verfechter von
Urheberrechten und Kopierschutz und konnte sich schliefflich auf ein Zeit-
fenster in seiner Biografie berufen, welches seine Arrangements iiber nahezu
jeden Zweifel erhob: Er war ab 1786 fiir eine kurze Zeit der Schiiler Mozarts
gewesen.

In der folgenden Rezension aus dem Jahr 1832 wird nun jene Hoffnung
laut, dass die Mozart-Klavierkonzerte ihren Weg zuriick auf die Konzertpo-
dien finden konnten, iber den Umweg des im Salon interpretierten Hum-
mel-Arrangements:

»Zweifach kann und muss der Zweck des Bearbeiters gewesen sein: zuvorderst
und hauptsiachlich musste es ihm darum zu thun sein, diese Concerte, welche nun
einmal von den Repertorien unserer Concertauffithrungen verschwunden sind, in
kleineren Kreisen, in Salons und Privatzirkeln, ja im Uebungszimmer des Cla-
vierspielers, wieder zu Gehdr zu bringen, um ihnen dadurch die Anerkennung
wieder zu verschaffen, deren sie hauptsichlich nur dadurch entbehren, weil sie
nicht mehr gekannt sind, und auf diesem Umwege ihnen den Eingang in grossere
Concertsile wieder neu zu bahnen.«?

Die Zeitschrift Iris im Gebiete der Tonkunst*® macht den Bildungswert die-
ser Arrangements zur Basis ihrer Argumentation. In der Besprechung einer
Bearbeitung des d-Moll-Klavierkonzertes KV 466 fiir Klavier zu 4 Hianden
heifit es:

»Vielleicht gehoren die Concerte Mozarts, wenigstens einige derselben, zu den
grofiten Sachen[,] die er iiberhaupt geschrieben. Stete Tiefe und Grofle der Ge-
danken, [...] hochst dankbare Erfindungen fiir dasselbe [Fortepiano] nach dem
Standpunkte der Virtuositdt seiner Zeit, [...] finden sich in Mozarts Concerten
beisammen. [...] Ein grofles Verdienst der Verlagshandlungen wie der einrich-
tenden Herausgeber ist es daher, diese musikalischen Schitze, welche der Welt
schon fast verloren gegangen sind, zu retten, wenn gleich in anderer Form und
Gestalt.«?’

27 N°3. Des six grands concertos pour le Pianoforte, composés par W. A. Mozart, Oeuv. 82 ...].
N°4, en ut mineur, Oeuv. 82, des douze grands concerts (sollte heissen concertos) de W. A.
Mozart, arrangés [...] par le célébre J. N. Hummel [Rezension], in: Cdcilia 14, Nr. 56 (1832),
S.309-314, hier S.311. Bei dem hier besprochenen Werk von Mozart handelt es sich um
Hummels Bearbeitung des Klavierkonzerts in c-Moll KV 491.

28 Von 1830 bis 1841 von Ludwig Rellstab herausgegeben.

29 Concerto de W. A. Mozart (Nro. VIIL.) pour le Pianof. avec accompagnement d’Orchestre,
arrangé a quatre mains par J. P. Schmidt. Leipzig, bei Breitkopf und Hdrtel [...], in: Iris im
Gebiete der Tonkunst 1, Nr.37/38 (5. November 1830), [0.S.]. Das hier besprochene Werk
ist die Bearbeitung des Klavierkonzerts in d-Moll KV 466 von Mozart.
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Da die Gefahr des Verlusts von Mozarts Instrumentalkompositionen um
1830 dramatisch und ihr Bildungswert hoch ist, beginnt man, die Mdoglich-
keit der Vermittlung dieser kulturellen Substanz durch eine Bearbeitung in
den Rezensionen aufzuwerten. In den Douze grands Concerts de W. A. Mo-
zart hat Hummel einen ganz eigenen Schluss aus dem Konflikt gezogen,
Mozarts Werke einerseits vor dem Vergessen retten und andererseits eine
Bearbeitung prisentieren zu wollen, welche die Klaviervirtuosinnen und
-virtuosen, zu denen er selbst gehorte, nicht unterforderte. Der Rezensent
der Kritik in der Cdcilia aus dem Jahr 1832, der von einer guten Bearbei-
tung nicht weniger als die Rehabilitierung von Mozarts Klavierkonzerten
erwartet, ist jedoch gegeniiber den Freiheiten Hummels, welche sich dieser
als Arrangeur, Klavier-Virtuose und Herausgeber nahm, nicht tolerant.*

Mozart-Opern als charakteristische Kammermusik

Zwischen 1798 und 1799 erschienen bei Nikolaus Simrock in Bonn vier Biih-
nenwerke Mozarts als Streichquartett ohne Text. Sie trugen die Titel Dom
Juan3', La noce de Figaro, L’enlevement du Serail®? und La clemenza di Tito.
Simrock bedient sich eines verlegerischen Kunstgriffs, in dem er die funktio-
nale und asthetische Zuordnung der Quartette keinem Rezensenten iiber-
lasst, sondern selbst iibernimmt und auf den Titelblattern abdruckt. Wie

30 Siehe hierzu weiter unten den Abschnitt Fabelhafte Don Juan-Fantasien. Hummels Ein-
griffe in Mozarts Kompositionen sind in den Douze grands Concerts sehr umfangreich.
Betroffen sind besonders die langsamen Sitze, die er bis um die Halfte kiirzt. So hat der
Romance (Romanza bei Hummel) iiberschriebene zweite Satz des d-Moll Konzertes KV 466
im Original 162, in der Hummel-Version nur 83 Takte. Das wirkt sich vor allem auf die fiir
Mozart so charakteristische dialogische Verarbeitung des thematischen Materials zwischen
Solo- und Orchesterstimme aus.

31 Der Titel Dom Juan referenziert auf die 1789 in Hamburg als Singspiel aufgefiihrte Oper
Mozarts, mit Text von Friedrich Ludwig Schréder, der Akte aus Moliéres gleichnamiger
Komddie einbezog. Den Text unterlegte Simrock seinem ebenfalls 1798 veréffentlichten
Klavierauszug. Er betitelt in seinem Bonner Verlag alle frithen Arrangements des Don Gio-
vanni mit Dom Juan. Zur komplizierten Rezeptionsgeschichte des Don Giovanni als Sing-
spiel siehe Don Giovanni und Don Juan als Biihnenfassung, in: Klitzing, wie Anm. 2, S. 21—
43. Zu den Textvarianten der frithesten Klavierausziige siehe ebd., S. 209-235.

32 L’enlevement [enlévement] du Serail (Die Entfithrung aus dem Serail.) Opera de W. A. Mo-
zart. arrangée en quatuors [...], Bonn: N. Simrock [1799], PN 88; Exemplar in D-Mbs,
4 Mus.pr. 91.484, https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb11138475-7 (Stand
19.08.2024).
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beildufig streut er dabei die anderen Neuerscheinungen ein. ** Das Quartett
Dom Juan wurde als erstes der Reihe veroffentlicht (siehe Abb. 4). Dort
heif3t es (im Original auf Franzosisch):

»Da alle Stiicke dieses Meisterwerks gleich gut sind, konnte man sich nicht dazu
entschlieflen, eines davon auszulassen. Auflerdem konnen diese Quartette den
Liebhabern des Gesangs als Begleitung anstelle von Orchesterpartien dienen.«>*

Auf den Titelblittern der anderen drei Quartette geht Simrock weiter und
attestiert ihnen unter anderem den Charakter einer fiir sich stehenden, cha-
rakteristischen Kammermusik.*> Diese Formulierung wird um die Ankiin-
digung der bereits erschienenen Werke ergédnzt:

»Diese Oper ist hier ganz vollstindig in Quartetten tibertragen, die den doppelten
Vortheil verbinden, dass sie 1. als Quartetten fiir sich die Verehrer der Mozartschen
Muse befriedigen; aber auch 2. als Begleitung des Gesangs statt der Instrumentstim-
men, entweder allein, oder auch mit dem Klavierauszug gebraucht werden konnen.
Auf diese Art tibertragen, sind bereits verschiedene Mozartsche Opern in diesem
Verlag erschienen, als: DOM JUAN, TITUS, FIGAROS Hochzeit.«3®

Die Anzeigen Simrocks implizieren mehrere Spiel-Optionen der Streich-
quartette und werden bewusst diversen Zielgruppen empfohlen, welche in
den privaten, halboffentlichen und 6ffentlichen Kontexten der Salons, Aka-
demien, der Musik-, Sing- oder Quartettvereine um 1800 zu den wichtigs-

33 Auch in den folgenden Jahren baute Simrock hiufiger Ausziige aus seinem Verlagspro-
gramm als zweite Seite in einen Klavierauszug ein. Er reagierte damit auch darauf, dass
sich erst am Ende des 18. Jahrhunderts — angefiihrt von der am 3. Oktober 1798 zum ersten
Mal veroffentlichten Allgemeinen musikalischen Zeitung - allmahlich eine Landschaft von
Musikzeitschriften zu entwickeln begann, in deren Intelligenzblittern man Anzeigen verof-
fentlichten konnte. Dafiir gab es bisher nur beschréankten Raum in der Rubrik Musicalien,
die es in einigen Zeitungen gab.

34 W.A.Mozart, Dom Juan[.] Opera [...] arrangée en quatuors a deux Violons[,] Alto & Violon-
celle[,] Livre I, Bonn: N. Simrock [1798]; [ Titelauflage fiir den franzésischen Markt:] https://
resolver.obvsg.at/urn:nbn:at:at-moz:2-74535 (Stand 01.11.2024). Ubersetzung durch das
Herausgeberteam; fiir das franzosische Original siehe Abb. 4.

35 Dass auch Geigen-Duette aus Don Giovanni »fiir sich ein Ganzes ausmachen, das ohne
theatralische Beziehung als ein charakteristisches Instrumentalstiick Vergniigen macht«
(siehe Anm. 22), wurde bereits im Abschnitt Don Giovanni und andere Kleinigkeiten kurz
skizziert. Zu dem sich in der Musikésthetik des 19. Jahrhunderts herausbildenden Begriff
des »Charakteristischen« in der Musik vgl. auch Bernd Sponheuer, Musik als Kunst und
Nicht-Kunst: Untersuchungen zur Dichotomie von »hoher« und »niederer« Musik im mu-
sikdsthetischen Denken zwischen Kant und Hanslick, Kassel [u.a.]: Barenreiter 1987 (Kieler
Schriften zur Musikwissenschaft 30), S. 163-168.

36 Text auf dem Titelblatt von L’enlevement du Serail, wie Anm. 32.
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Abb. 4: Mozart / [Anon.], Dom Juan fiir Streichquartett, Bonn: Simrock [1798] (wie
Anm. 34)

ten Interpreten dieser Versionen gehorten. Simrock ordnet die Quartette
durch eine Nuance in der Ansprache unterschiedlichen Zielgruppen zu: als
Begleitung den singenden Amateurinnen und Amateuren, als autonome,
textunabhdngige Instrumentalkomposition dem » Verehrer der Mozartschen
Muse«. Mit dem Verweis darauf, dass es sich bei Mozarts Don Giovanni bzw.
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seinem Dom Juan als Streichquartett — hier herrscht bewusst eine gewisse
Unklarheit - um ein Meisterwerk handelt, dessen hohe Qualitidt eine so
vollkommene Einheit impliziert, dass kein Teil weggelassen werden kann,
offenbart Simrock, dass er sich im Jahr 1798 den Maximen einer klassi-
schen Asthetik verpflichtet fiihlt, und begegnet vorausschauend Argumen-
tationen wie der auf diesen Maximen basierenden »Integritit des Zusam-
menhanges«>’. Simrock hatte gute Griinde, die Vollstindigkeit seiner Bear-
beitungen® und seine verlegerische Vertrauenswiirdigkeit bereits auf dem
Titelblatt selbst zu beglaubigen. Bereits 1799 erscheint in der Allgemeinen
musikalischen Zeitung die vernichtende Kritik einer Streichquartettversion
von La clemenza di Tito, die bei Artaria in Wien verdéchtig zeitnah zur
Bonner Ausgabe ver6ffentlicht worden war. Sie schlief3t resignativ, es wiirde
nun uberfliissig sein, »den Werth dieser Quartetts noch weiter zu bestim-
men [...] vor dem groflen Schwarm von blinden Verehrern Mozarts, die
Alles von ihm vergottern [...]«%. Zuvor heifit es aber, dass es grundsitzlich
»ein eigentlich ungliicklicher Einfall« sei, eine ganze Oper » Theilweise in
Quartetts zu verschneiden«, und dass man nach dem Titel glauben solle, »als
wenn die ganze Oper und gar von Mozart eigenhidndig quartettisirt wor-
den wire«*’. Auch Simrock wendet die fragwiirdige verlegerische Technik
an, Mozart selbst als Arrangeur der Quartett-Bearbeitungen zu bezeichnen,
und er bleibt ihr treu, wie die Titelauflage des Don Giovanni-Quartetts aus
dem Jahr 1812 zeigt (siehe Abb. 5).#! Nur die Sprache, in der dies beharrlich
behauptet wird, hat sich zwischen 1798 und 1812 vom Franzosischen ins
Italienische gewandelt und aus Dom Juan ist Don Giovanni geworden.

37 Siehe Anm. 14.

38 Auch hier stellt sich die Frage, wie man der Doktrin der Vollstindigkeit scheinbar gerecht
zu werden suchte. Rein physisch gibt es in keiner dieser Quartett- Ausgaben Rezitative oder
gesprochene Texte.

39 La Clemenza di Tito, grand Opera ridotta in Quartetti per due Violini, Viola e Basso dal Sign.
W. A. Mozart [...] [Rezension], in: AmZ 1, Nr. 36 (5. Juni 1799), Sp. 568f., hier Sp. 569.

40 Ebd., Sp. 568f. Weiter heif3t es: »Dazu war Mozart zu verniinftig und eigene Quartetts ka-
men ihm nicht so schwer an, dass er sie nicht viel eher neu gemacht, als solch eine Reduk-
tion vorgenommen haben sollte.«

41 W.A. Mozart, Il Don Giovanni osia [sic] Il dissoluto punito[.] Dramma giocoso in duo Atti
Posto in musica e ridotto per due Violini, Alto e Violoncello, Bonn/Koln: N. Simrock [um
1812-1814]; https://resolver.obvsg.at/urn:nbn:at:at-moz:2-74073 (Stand 01.11.2024). Das
stark verdnderte Titelblatt aus dem Jahr 1812 hat sich von dem Bezug zur Hamburger
Dom Juan-Inszenierung der ersten Quartett-Ausgabe aus dem Jahr 1798 vollstindig ver-
abschiedet. Das sollte nicht dariiber hinwegtduschen, dass der Inhalt beider Ausgaben von
den gleichen Druckplatten abgezogen wurde und daher - bis auf wenige hinzugestochene
Hinweise - identisch ist.
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Abb. 5: Mozart / [Anon.], Il Don Giovanni osia Il dissoluto punito fir Streichquartett,
Bonn/Koéln: Simrock [um 1812-1814] (wie Anm. 41)
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Fabelhafte Don Juan-Fantasien

1827 beschloss Hummel ein Konzert in Wien mit einer freien Fantasie tiber
Themen aus Don Giovanni.

»Zugegeben, dass Hummel in der Ueberwindung technischer Schwierigkeiten
wohl einige gliickliche Nebenbuhler haben moge, so steht er dafiir einzig und
unerreichbar da in der Seele des Spieles, in der Reinheit der Komposition fiir sein
Instrument, und besonders in dem Geistesflug seiner momentanen Phantasien.
Diesmal fiihrte er nebst mehreren Thematen auch die Menuett aus Don Gio-
vanni fiinfstimmig, im gebundenen Style, mit den originellsten Harmonien-Wen-
dungen so meisterhaft durch, dass sich die Bewunderung zwischen dem Schépfer
dieser Tongebilde und dem Ausfiithrer derselben theilte, und die volle Ueberzeu-
gung gewihrte, wie jeder dieser Vorziige, einzeln betrachtet, schon den eminenten
Meister beurkunde.«*2

Die hier als Schépfung und Interpretation gefeierten Improvisationen Hum-
mels wurden ihm als implementierte » Ausfithrungen« der gedruckten Kla-
vierkonzerte Mozarts nicht verziehen. In dem bereits zitierten Artikel in der
Cicilia aus dem Jahr 1832, der die Klavierquartett-Bearbeitungen grund-
satzlich dafiir lobt, dass sie Mozarts Instrumentalwerk vor dem Vergessen
schiitzen, heiflt es, Hummel habe die Konzerte »in reichlichem, ja in gar sehr
reichlichem [...] Mase« aufgeputzt und den Spielern so Gelegenheit gege-
ben, »durch Ausfithrung gewaltiger Schwierigkeiten [...] zu brilliren«. So sei
dies nicht »ein auf kleinere Begleitung reducirtes arrangirtes Mozartisches
Concert, sondern vielmehr eine Hummelsche Umarbeitung eines Mo-
zartschen Concertes« und hétte »auf dem Titelblatte so [...] genannt werden
sollen«.*?

Hier wird abermals deutlich, wie wichtig der bereits in der Einlei-
tung geschilderte Interpretations- und Rezeptions-Kontext einer Bearbei-
tung fiir deren Bewertung ist. Die Konzert-Pianistinnen und -Pianisten
waren mit ihren freien Improvisationen {iber Themen aus Mozarts Opern
auf Grund des Kontextes - dem »Geistesflug« ihrer »momentanen Phan-
tasien« — vollstindig tiber den Vorwurf erhaben, sie wollten »durch Aus-
fithrung gewaltiger Schwierigkeiten [...] brilliren«. Mozarts Kompositio-
nen geronnen in diesem Kontext zu einer auf ein Thema reduzierten Idee.

42 4. Berichte. Wien, im Mai. (Fortsetzung) [Korrespondentenbericht], in: Berliner allgemeine
musikalische Zeitung 4, Nr. 30 (25. Juli 1827), S. 232 [recte: 244].

43 N°3. Des six grands concertos, wie Anm. 27, S.311. Bei dem hier besprochenen Werk han-
delt es sich um Hummels Bearbeitung des Klavierkonzerts in c-Moll KV 491 von Mozart.
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Die Improvisatorinnen und Improvisatoren hingegen wuchsen auf Basis
dieses Themas zu Schopferinnen und Schopfern heran und ihre Fantasien
wurden zu neuen Werken. Die Geschichte der freien, nicht notierten Im-
provisation - eines besonderen Phinomens innerhalb der Interpretations-
geschichte der Bearbeitung von Mozart-Werken und fester Bestandteil des
Konzertlebens von Pianistinnen und Pianisten des 19. Jahrhunderts — blieb
der Nachwelt durch Berichte und durch einige gedruckte Fantasien erhal-
ten. Die Titelblatter der Don Juan-Fantasien, welche ab 1825 vermehrt als
Notendrucke erscheinen, bestitigen die Verschiebung der Hierarchien. 4

Soistauf dem Titelblatt der Grande Fantaisie pour le Piano sur la Sérénade
et le Menuet de Don Juan der Namen des Komponisten und Pianisten Si-
gismund Thalberg stark hervorgehoben, hingegen fehlt der Name Mozarts
(siehe Abb.6). In den Kritiken aus dem Jahr 1842 ist nun auch von dem
Werk Thalbergs die Rede:

»Seit langer Zeit hat Referenten kein Bravourstiick fiir das Pianoforte so ange-
sprochen, als dieses, und es gehort unbestritten zu dem Besten, was der mit Recht
beriihmte Virtuos geschrieben hat. Alle Klavierspieler miissen ihm dafiir dankbar
sein. [...] Das Werk gehort durchaus nicht unter die schwierigsten des Komponis-
ten und diirfte sich auch schon deshalb grosser Verbreitung erfreuen.«*

Diese seit den 20er-Jahren des 19. Jahrhunderts neben dem Opernbetrieb
im Konzertsaal sich entwickelnde Rezeptionsform der freien Fantasie ist Teil
einer musikalischen Kultur, deren vergdngliche Erscheinung und grofle Be-
deutung innerhalb des Konzertbetriebs auf die Vermittlung durch schriftli-
che Dokumente wie Briefe, Tagebiicher und Rezensionen angewiesen ist, da
sie von keinem Notentext tradiert wird.

Wenig wiisste man von Erscheinungen wie dem »Improvisator Polydore
de Vos aus Gent«, von dem es heifit, »[e]r spielte die Don Juan-Phantasie von
Thalberg und improvisirte, wo er besonders ungemeine Dreistigkeit an den
Tag legte«,*” von Clara Schumann, die als Vierzehnjihrige Gottfried Weber

44 Die bekanntesten unter ihnen sind die Don Juan-Fantasien von Friedrich [Frédéric] Kalk-
brenner (1825), Sigismund Thalberg (1835/1841), Franz Liszt (1841/1843), Josef Alois La-
durner (1841) und die Variationen iiber La ci darem la mano von Frédéric Chopin (Orches-
terfassung: 1829, Klavier solo: 1839).

45 S.[igismund] Thalberg, Grande Fantaisie pour le Piano sur la Sérénade et le Menuet de Don
Juan op. 42, Mainz /Briissel: B. Schott’s Sohne [um 1841].

46 Kompositionen fiir das Pianoforte [Rezension], in: AmZ 44, Nr. 6 (9. Februar 1842), Sp. 110—
113, hier Sp. 110.

47 Charles Eichler, Nachtrdigliches aus Briissel. Mitte Juni. [Concerte.] [Korrespondentenbe-
richt], in: NZfM 11, Nr. 7 (23. Juli 1839), S. 28.
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Abb. 6: Mozart/Thalberg, Grande Fantaisie [...] fiir Pianoforte, Mainz [u.a.]: Schott
[um 1841]*. Abbildung mit freundlichem Dank an die Osterreichische
Nationalbibliothek, Wien
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dadurch imponierte, dass sie ein von ihm »willkiirlich gegebenes Thema von
anderthalb Tacten, mit einer Gewandtheit und einem Ideenreichthume wel-
cher einem getibten Kiinstler Ehre machen wiirde, extemporisirend zu einer
ziemlich langen freien Phantasie ausfithrte«,*® dem Pianisten Dreyschock,
der 1838 in Leipzig die »ersten Noten der Introduction aus Juan (Keine Ruh
bei Tag und Nacht) [...] gleich umsichtig und besonnen, als gewandt und
kunstreich verarbeitete«*’ oder auch von Johann Nepomuk Hummel, der
einige Abende nach seinem ersten Konzert in Wien einen Auftritt im Karnt-
nertortheater mit einer weiteren Fantasie beschloss und »diesmal Motive
aus der Zauberflote (Das klingt so herrlich), die Champagner Arie, und das
wie ein goldener Faden darin verschlungene Haydn’sche Volkslied zum Ziel
seiner Improvisation gewihlt«? hatte.

Improvisationen und freie Fantasien sind die fliichtigsten Formen der Be-
arbeitung. Da sie nicht schriftlich fixiert wurden, fillt den Rezensionen der
Zeitungen und Zeitschriften die besondere Aufgabe zu, einen rudimentéren
Eindruck dieses kulturellen Phdnomens zu tiberliefern.

*

Wie Mozart-Bearbeitungen in den Zeitungen und Zeitschriften der ersten
Halfte des 19. Jahrhunderts bewertet wurden, hing mafgeblicher von ih-
rem Genre als von dem Zeitpunkt ihrer Veroffentlichung ab. Neben den
an die Besetzungen der Arrangements gebundenen Traditionslinien in den
Argumentationen, die sich {iber den gesamten Zeitraum erstrecken, gibt
es zeitlich begrenzte Bewertungskriterien, die an Modeerscheinungen wie
zum Beispiel die erst ab den 1820er-Jahren vermehrt zu findenden gedruck-
ten »Fantasien« iber Mozart-Themen gebunden sind. Dem Spannungs-
verhéltnis zwischen den Erwartungen der Vollstindigkeit und Gangbarkeit
eines Arrangements wird auf unterschiedliche Weise begegnet. Zunichst
wird der Geist Mozarts als unbestimmte und unbestimmbare Gréfle zur
Uberbriickung der Kluft zwischen diesen Polen heraufbeschworen. Einen
Ausweg aus dem Argumentations-Dilemma bietet bereits am Ende des
18. Jahrhunderts die auf dem klassischen Ideal der Ganzheit basierende Be-

48 Gottfried Weber, Anmerkung zu Friedrich Wieck, »La ci darem la mano« varié pour le
piano-forte, avec accompagnement d’Orchestre, par Frédéric Chopin [...] [Rezension], in
Cicilia 14, Nr. 55 (1832), S. 219-224, hier S. 224.

49 Tagesbegebenheiten [Korrespondentenbericht], in: NZfM 10, Nr.4 (11. Januar 1839),
S.15f, hier S. 15.

50 4. Berichte, wie Anm. 42, S. 232 [recte: 244].
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nennung der Bearbeitung als charakteristische Kammermusik fiir sich. Aus
dieser Perspektive kann die Bearbeitung des Don Juan fiir zwei Violinen zu
einer charakteristischen Kammermusik werden, auch wenn Arrangements
fir ein bis zwei Melodieinstrumente in der zeitgendssischen Kritik eher ne-
gativ konnotiert waren und zu einem Topos des kulturellen Verfalls wurden.
Die Kluft zwischen Vollstindigkeit und Zugdnglichkeit einer Bearbeitung
schliefit sich, indem tiber die Metapher des »Schattenrisses« die Fantasie
der Beteiligten als Briicke installiert wird. Ab 1820 verselbstdndigt sich das
Genre der »Fantasie«, und der Geistesflug einer spontanen Improvisation
fegt tiber den mithsam argumentierten Anspruch auf die Vollstindigkeit
eines Arrangements hinweg. Die Druckversionen dieser Fantasien werden
zu neuen charakteristischen Werken, machen den Arrangeur zum Schépfer
und verdrangen den Namen Mozarts von den Titelblattern.

Es stellt sich abschlielend die Frage, inwieweit das breite nuancierte
Spektrum an Kriterien zur Bewertung von Mozart-Bearbeitungen am Be-
ginn des 19. Jahrhunderts fiir die kritische Hinterfragung bisheriger Ord-
nungssysteme, die {iberwiegend auf Parametern basieren, welche Arrange-
ments an einem Mozart-zentrierten Werkbegriff messen oder vollstindig
ignorieren, geeignet und fiir die Entwicklung neuer informationswissen-
schaftlicher Standards belangreich ist.
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PETER HECKL (GRAZ)

Zur Quellenlage von W.A. Mozarts Quintett fiir Horn und Streicher
Es-Dur KV 407. Originalbesetzung und Bearbeitungen

Das Autograph von Mozarts Quintett fiir Horn und Streicher Es-Dur KV 407 ist
verschollen, in seiner originalen Besetzung ist das Werk lediglich in um das Jahr
1800 erschienenen, betrichtlich voneinander abweichenden Quellen erhalten. Die
Herausgeber der NMA sowie der im Verlag Henle erschienenen Urtext-Ausgabe
haben fiir ihre Editionen daher auch frithe, wiederum divergierende Bearbeitun-
gen fiir Streichquintett herangezogen; ein weiteres Streichquintettarrangement
aus der Werkstatt Johann Traeg sowie die beiden Fassungen fiir Harmoniemusik
von Joseph Heidenreich blieben hingegen unberiicksichtigt. Die vorliegende Ar-
beit widmet sich der Frage, ob diese Bearbeitungen geeignet sind, die Abhéngig-
keiten der Quellen untereinander zu klaren und letztlich der Originalgestalt von
Mozarts Hornquintett ein Stiick ndher zu kommen.

The autograph of Mozart’s Quintet for Horn and Strings in E-flat major, K. 407
is presumed lost; in its original scoring, the work is transmitted only in sources
dating from around 1800 that differ significantly from each other. Therefore, the
editors of the New Mozart Edition as well as the Henle Urtext edition draw on
equally divergent early string quintet arrangements. On the other hand, neither a
version for string quintet from the workshop of Johann Traeg nor two adaptations
for wind instruments by Joseph Heidenreich were taken into consideration. The
present paper addresses the question of whether these arrangements are suitable
for clarifying the relationship between the existing sources, and, ultimately, for
moving a step closer to the original version of Mozart’s Horn Quintet.

Die Quellenlage von Mozarts Quintett fiir Horn und Streicher Es-Dur
KV 407 ist einigermaflen problematisch. Das Autograph des vermutlich
Ende 1782! oder bereits 17812 in Wien fiir Joseph Leutgeb entstandenen

1 Vgl KV, S.429; Ernst Fritz Schmid, Zum vorliegenden Band, in: NMA VIII/19/2, Kas-
sel [u.a.]: Birenreiter 1958, S. VIIL; Ulrich Konrad, Mozart-Werkverzeichnis. Kompositio-
nen, Fragmente, Skizzen, Bearbeitungen, Abschriften, Texte, Kassel [u.a.]: Barenreiter 2005,
S.122.

2 Vgl. Henrik Wiese und Norbert Miillemann, Vorwort, in: W. A. Mozart, Hornquintett Es-
Dur [...] KV 407 (386¢) [Studienpartitur], Miinchen: Henle 2010, S. II-IIL, hier S.II.
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Werks ist seit spitestens 1847 verschollen,® daher mussten die Herausgeber
der NMA sowie der im Verlag Henle erschienenen Urtext-Ausgabe sowohl
hinsichtlich der Anzahl der in den einzelnen Sitzen iiberlieferten Takte als
auch hinsichtlich der Lesarten betrichtlich divergierende frithe Fassungen
der Komposition heranziehen, und zwar in der Originalbesetzung und in
Bearbeitungen fiir Streichquintett.* Als Hauptquelle diente jeweils der 1797
bei Schmiedt & Rau in Leipzig erschienene Stimmen-Erstdruck, der »nach
den Regeln der lectio difficilior [...] dem Autograph von Mozart immer-
hin einigermaflen nahestehen [miisste], zumindest was die Téne angeht«.>
Dieser Erstdruck bietet auflerdem den umfangreichsten Notentext, welcher
in der 1802 bei Johann Anton André in Offenbach erschienenen Ausgabe
deutlich gekirzt ist.

Manfred Hermann Schmid weist im Kritischen Bericht der Neuen Mozart-
Ausgabe darauf hin, dass - anders als zum Zeitpunkt der Edition des Werkes
im Jahr 1958 — mittlerweile auch das dem Stimmendruck des Verlags André
zugrunde liegende Partiturmanuskript verfiigbar sei,® dieses gehe vermut-
lich auf die von Constanze Mozart am 26. November 1800 angekiindigte
»hochstauthentische Abschrift« zuriick.”

Constanze Mozart erwdhnt das Hornquintett ihres Mannes in ihrer Kor-
respondenz mit André mehrere Male. Am 31. Mai 1800 berichtet sie, Joseph
Leutgeb besitze eine Kopie des Werkes, dessen Original Constanze bei An-
dré vermutet.® Am 26. November 1800 bietet sie André an, »eine hochst-
authentische Abschrift zu senden, so wie Leitgeb mir sie in seinem eignen
Exemplar gegeben hat. [...] Sehen Sie hier, welche schonen Sachen Sie alle
erhalten. [...] Authentische Copie vom Quintett, wornach Sie fragen, so
wie ich sie von Leitgeb in seinem eignen Exemplar bekommen habe, der

3 Vgl. Manfred Hermann Schmid, Kritischer Bericht zu NMA VIII/19/2, Kassel [u.a.]: Ba-
renreiter 2007, S. 11.

4 Fiir eine Ubersicht iiber die von den jeweiligen Herausgebern herangezogenen Quellen vgl.
ebd., S.11-15, sowie Wiese und Miillemann, Bemerkungen zu W. A. Mozart, Hornquintett
Es-Dur KV 407 (386¢), in: Mozart, wie Anm. 2, S. 16-20, hier S. 16f.

5 Schmid, wie Anm. 3, S.9. Schmid datiert den Druck von Schmiedt & Rau auf ca. 1796, vgl.
ebd., S.11. Tatsdchlich wurde das Erscheinen dieser Ausgabe erst im Juni 1797 angezeigt, vgl.
Gertraut Haberkamp, Die Erstdrucke der Werke von Wolfgang Amadeus Mozart. Bibliographie,
2 Bde., Tutzing: Hans Schneider 1986 (Musikbibliographische Arbeiten 10/1-2), Textband,
S.194.

6 Vgl. Schmid, wie Anm. 3, S.9 und S. 13.

Vgl. ebd., S. 13.

8 Vgl. BD 4, Nr. 1299, S. 358, Z. 199-201, Hervorhebung im Original.

~
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sie von Mozart hatte.«® Am 26. Januar 1801 wird die Abschrift tatsichlich
abgesandt: »Ich schikke Ihnen also hier [...] das Leitgebische Quintett [...].«°
Am 4. Mirz 1801 stellt Constanze Mozart fest, dass André das Hornquintett
bereits besessen hat,'! und am 3. April 1802 dankt sie dem Verleger fiir die
Ubersendung der gedruckten Stimmen, fragt aber nach dem Grund, warum
auf der Ausgabe nicht vermerkt sei, »daf8 es nach dem Manuscript ist«.?

Wenn Constanzes Angaben stimmen, dann stellte sie André die Abschrift
einer Kopie Joseph Leutgebs zur Verfiigung, die direkt auf Mozarts Auto-
graph zuriickging. Das Ergebnis war eine gedruckte Ausgabe, die von al-
len Quellen (inkl. der frithen Bearbeitungen) die meisten Kiirzungen auf-
weist: Verglichen mit dem Erstdruck fehlen im Kopfsatz insgesamt 15 Takte,
im Finalsatz sogar 52 Takte. Bei der handschriftlichen Partiturvorlage fiir
den André-Druck handelt es sich nach M. H. Schmid vermutlich um eine
Spartierung von Stimmen. Geht man davon aus, dass mit der Ausgabe von
André nicht die »hochstauthentische« Version von Mozarts Komposition
vorliegt (schon deshalb, weil es sonst eine von wem auch immer erweiterte
hitte geben miissen oder die Herausgeber bzw. Bearbeiter simtlicher ande-
rer Quellen hitten dazukomponieren miissen), dann bleibt die Frage offen,
bei welcher Station zwischen Leutgeb, Constanze Mozart und André das
Hornquintett seine fehlenden Takte eingebiifit hat. Denkbar ist jedenfalls,
dass der beinahe 70-jahrige Leutgeb sein Stimmenmaterial, bedingt durch
seine allenfalls nachlassende Leistungsfihigkeit, schon gekiirzt hatte, bevor
die Abschrift angefertigt wurde, die Constanze Mozart an André sandte. Das
Fehlen des Hinweises »nach dem Manuscript« auf Andrés gedruckter Aus-
gabe kann ein Indiz dafiir sein, dass sich der Verleger der Eingriffe bewusst
war.

In Anbetracht der hinsichtlich der Originalbesetzung unbefriedigenden
Quellenlage haben Henrik Wiese und Norbert Miillemann fiir ihre Edition
auch zwei Bearbeitungen fiir Streichquintett als Nebenquellen herangezo-
gen, und zwar das 1799/1800 bei Artaria in Wien erschienene anonyme

9 Ebd., Nr. 1322, S.388, Z.81-83, sowie S. 389, Z. 101 und Z. 114-115.
10 Ebd., Nr. 1326, S.395, Z.57 und Z. 60, Hervorhebung im Original.
11 Vgl. ebd., Nr. 1333, S. 401, Z.17.
12 Ebd., Nr. 1345, S.416, Z. 16-17. Angesichts der Datierung dieses Briefes ist die Datierung
des Stimmen-Frithdrucks von Johann Anton André in Schmid, wie Anm.3, S.12, von
[1803] auf [1802] zu korrigieren.
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Arrangement fiir Violine, zwei Violen und zwei Violoncelli® sowie das
1801/1802 bei Hoffmeister & Comp. in Wien und im Bureau de Musique in
Leipzig erschienene Arrangement fiir zwei Violinen, zwei Violen und Vio-
loncello. Abweichende Lesarten werden in Wieses und Miillemanns Edition
in Fufinoten mitgeteilt. Die schon frither entstandene, von Johann Traeg
vero6ffentlichte Bearbeitung fiir Streichquintett sowie die Arrangements fiir
Harmoniemusik von Joseph Heidenreich blieben hingegen unberiicksich-
tigt, weshalb hier der Versuch unternommen wird, einen Uberblick iiber die
frithen Quellen von Mozarts Hornquintett und ihre gegenseitigen Abhan-
gigkeiten zu geben.

Wie aus den Tabellen ersichtlich, bietet der Erstdruck in der Originalbe-
setzung den umfangreichsten Notentext, der Stimmendruck von André und
samtliche Bearbeitungen weisen Kiirzungen im 1. und/oder 3. Satz auf. Auf
die beiden Quellen in der Originalbesetzung geht M. H. Schmid in seinem
Kritischen Bericht zur Edition in der NMA ausfiihrlich ein; Henrik Wiese
und Norbert Miilllemann beziehen in ihre Bemerkungen zur Abhiangigkeit
der Quellen auch die bei Artaria erschienene Streichquintettbearbeitung
und jene von Franz Anton Hoffmeister ein. Demnach divergieren zwar die
Kiirzungen in der Originalversion von André und in dem Arrangement von
Artaria, sehr wohl iibereinstimmende Fehler im Notentext lassen aber auf
eine gemeinsame, noch ungekiirzte und heute verschollene Vorlage schlie-
Ben. Fiir die Bearbeitung von Hoffmeister vermuten Wiese und Miillemann
einen von den iibrigen Quellen unabhingigen Uberlieferungszweig. '

13 Diese Bearbeitung war Constanze Mozart bekannt; in ihrem Brief vom 26. November 1800
schrieb sie an Johann André, der Herausgeber habe »statt Horn nur ein Violoncell mehr
hingeschriben, weil horn ein seltenes Instrument ist«. BD, Bd. 4, Nr. 1322, S. 388, Z. 78-81.

14 Vgl. Wiese und Miillemann, wie Anm. 4, S. 17. Dariiber hinaus hat Hoffmeister in seinem
Arrangement derart stark in den Notentext eingegriffen, dass seine Version nur bedingt als
Quelle fiir die Originalversion von KV 407 in Frage kommt.
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Die beiden Harmoniemusikarrangements von Joseph Heidenreich habe ich
in meiner Dissertation untersucht,!® sie allerdings nicht mit der aus der
Werkstatt von Johann Traeg stammenden Bearbeitung fiir Streichquintett
verglichen. Zwischen diesen drei Arrangements und der Bearbeitung aus
dem Verlag Artaria lassen sich jedoch verbliiffende Parallelen feststellen.
Dazu gehoren:

Satz Takt !¢ Stimme der Musikalische Parameter
Originalkom-
position
1. Satz 41 Vall Rhythmisierung
48 Streicher harmonische Gestaltung
66-70 alle Streichung
103 Ve Notenwert
2. Satz 76 Ve letzte Achtel klingend c statt es
3. Satz 82 Vi1 Gestaltung
84 Vall Gestaltung
87 Cor Oktavsprung
165 Cor Vorschlag

Hinzufiigung einer Bearbeitung des zweiten Menuetts aus Mozarts Bldserserenade Es-Dur KV 3757

Betrachtet man nur die Harmoniemusikbearbeitungen von Heidenreich und
das Streichquintettarrangement von Traeg, erkennt man weitere gemein-
same Abweichungen von der Streicherbearbeitung aus dem Verlag Artaria.
Dazu zdhlen:

15 Peter Heckl, W. A. Mozarts Instrumentalkompositionen in Bearbeitungen fiir Harmoniemu-
sik vor 1840, 2 Bde., Hildesheim [u.a.]: Olms 2014, Bd. 1, S.50-65, sowie Bd.2, S.225-
239 (Partitur der Version fiir Bldsersextett) und S.240-265 (Partitur der Version fiir
Bldseroktett). Zur Biographie von Joseph Heidenreich (besonders zur Korrektur seines
Geburtsdatums auf den 22. Oktober 1743) vgl. auch Christian Fastl, Art. Heidenreich (Hey-
denreich, Haydenreich), Familie, in: Barbara Boisits (Hg.), Oesterreichisches Musiklexikon
online, begr. von Rudolf Flotzinger, https://dx.doi.org/10.1553/0x0029e241 (Version vom
10.11.2020, Stand 22.02.2023).

16 Die Taktzidhlung hier und im Folgenden orientiert sich an der Edition der NMA.

17 Zu der in Heidenreichs Sextettversion im Druck von Breitkopf & Hirtel eingeschobe-
nen Bearbeitung des zweiten Menuetts aus dem Streicherdivertimento Es-Dur KV 563 vgl.
Heckl, wie Anm. 15, Bd. 1, S. 57.
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Zur Quellenlage von W. A. Mozarts Quintett fiir Horn und Streicher Es-Dur KV 407

Satz Takt Stimme der Musikalische Parameter
Originalkom-
position
1. Satz 16 Cor Rhythmisierung (Triolen)
50 Hinzufiigung von Achtelrepeti-
tionen in der Generalpause des
Originals
127-129 alle Zusammenziehung zu zwei Takten

unter Wegfall der ersten Note aus
T. 127 (Versehen beim Bearbeitungs-

vorgang?)
3. Satz 20 V1 Achtelfolge klingend g''- b/
(V11 bzw. Klar I) statt
f//_g// (Vl)
90 Ve zweite Note d statt des

Im Jahr 1799 publizierte Traeg sein Verzeichnif§ alter und neuer sowohl ge-
schriebener als gestochener Musikalien, welche in der Kunst= und Musikali-
enhandlung des Johann Traeg, zu Wien, [...] zu haben sind,'® mit dem sich
Dexter Edge in seiner Dissertation zu Mozarts Wiener Kopisten ausfithrlich
beschiftigt hat.!® In der Rubrik »18) Quintetti a 2 Viol. 2 Viole e Vllo.« von
Traegs Katalog findet sich unter Nr.26 ein Streichquintett in Es-Dur von
Mozart.?® Die in der Internationalen Stiftung Mozarteum Salzburg (A-Sm)
unter der Signatur Rara 361/2, 11 aufbewahrte handschriftliche Partitur ei-
ner Streichquintettbearbeitung von KV 407 trdgt in der linken oberen Ecke
der Titelseite die Bezeichnung »26/18«, aus der geschlossen werden kann,
dass es sich hier um das Arrangement aus Traegs Werkstatt handelt.?! Traeg
hat bereits am 11. August 1792 das Stimmenmaterial der Originalfassung
von KV 407 in einer Anzeige in der Wiener Zeitung zum Kauf angeboten
und es auch in seinem Katalog von 1799 in der Rubrik »18) Quintetti a di-
versi Instrum.« als Nr. 83 vermerkt.?? Das Arrangement fiir Streichquintett

18 Faksimile in Alexander Weinmann, Johann Traeg. Die Musikalienverzeichnisse von 1799
und 1804 (Handschriften und Sortiment), Wien: Universal-Edition 1973 (Beitrige zur Ge-
schichte des Alt-Wiener Musikverlages 2/17,1), S. 1-365.

19 Dexter Edge, Mozart’s Viennese Copyists, Ph.D., University of Southern California, 3 Bde.,
Ann Arbor, MI: UMI 2001.

20 Vgl. Weinmann, wie Anm. 18, S. 55.

21 Vgl. Edge, wie Anm. 19, S.901, 903, 910, 939. Die Anmerkung »Transposed to D major« ist
irrig.

22 Vgl. Wiener Zeitung, Nr. 64, 11. August 1792, S.2229, und Edge, wie Anm. 19, S. 846, 867
und 902.
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konnte ebenfalls bereits einige Jahre vor der Publikation des Verkaufskatalo-
ges entstanden sein (»possibly earlier in the 1790s«), wie Edge aus der Num-
merierung der Bearbeitung schlief3t.?*> Nahezu alle in A-Sm aufbewahrten
Arrangements aus Traegs Werkstatt — meist Streich- oder Flotenquintette —
stammen von derselben Hand (so auch das Arrangement von KV 407), den
unbekannten Schreiber bezeichnet Edge als »Traeg 1«. Die Bearbeitungen
konnten von Traeg selbst, seinem Bruder Andreas (der auch als Komponist
titig war) oder einem anderen Familienmitglied bzw. Mitarbeiter stammen
oder auch von auflerhalb des Betriebes zugekauft worden sein.?* In seinen
Uberlegungen zur Identitit von »Traeg 1« kommt Edge zu dem Schluss, dass
dieser jedenfalls eng mit Johann Traeg zusammengearbeitet haben muss. Die
Datenlage erlaube es derzeit nicht, die Person zu identifizieren oder das Aus-
mafl seiner Zusammenarbeit mit Traeg abzuschétzen. Gegen die Hypothese,
dass es sich bei »Traeg 1« um Johann Traeg selbst handle, spreche die ge-
genwirtig eher geringe Zahl an bekannten Manuskripten aus der Hand die-
ses Schreibers in Zusammenhang mit Johann Traeg. Eine andere Hypothese
scheine wahrscheinlicher, dass es sich ndmlich bei »Traeg 1« nicht nur um
den Kopisten, sondern um den Bearbeiter selbst und damit bei den Manu-
skripten in A-Sm um die » Autographe« der Arrangements handle. Als mog-
lichen Kandidaten nennt Edge wiederum Johann Traegs Bruder Andreas.?

Der Zustand der Partitur des Arrangements von KV 407 aus A-Sm mit
ihren zahlreichen Korrekturen und Ergdnzungen lisst es absolut plausi-
bel erscheinen, dass es sich dabei um das Bearbeitungsautograph handelt,
von dem Kopisten im Bedarfsfall Stimmen abgeschrieben haben. Kénnte
es eventuell zutreffen, dass es sich bei »Traeg 1« um Joseph Heidenreich
handelt, dass dieser sowohl die Streichquintett- als auch die Harmonie-
musikarrangements von KV 407 angefertigt hat und iiberhaupt in grofle-
rem Umfang fiir die Werkstatt Johann Traeg titig war? Schliefllich sind
von ihm zahlreiche Bearbeitungen fiir Streicherensembles nachgewiesen.?®
Diese Frage ist nur durch einen Vergleich der Handschriften von Heiden-
reich und »Traeg 1« zu beantworten — mangels Kenntnis eines gesicherten
Autographs von Heidenreich kénnte ein in der Osterreichischen National-
bibliothek (A-Wn) unter der Signatur Mus.Hs.13017 aufbewahrtes Noten-
manuskript hilfreich sein. Dabei handelt es sich um eine handschriftliche

23 Vgl. ebd., S.772.

24 Vgl. ebd., S.903-904.
25 Vgl. ebd., S.943-944.
26 Vgl. Fastl, wie Anm. 15.
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Zur Quellenlage von W. A. Mozarts Quintett fiir Horn und Streicher Es-Dur KV 407

Partitur von sechs Variationswerken iiber Themen aus Mozarts Opern Die
Zauberflote, Don Giovanni und Le nozze di Figaro fiir zwei Violinen sowie
zwei daraus abgeschriebene Stimmen. Mit Sicherheit ist die Partitur unvoll-
stindig und als Ergédnzung zu einer anderen Komposition mit unbekannter
Besetzung gedacht - oft fehlt die Melodie, viele Pausentakte machen eine
Auffithrung lediglich dieser beiden Violinstimmen sinnlos. Die Partitur ist
mit »Del Haydenreich« bezeichnet und weist zahlreiche Korrekturen auf,
sie diirfte also die Urschrift von Heidenreichs Hand darstellen, von der ein
Kopist die beiden Einzelstimmen abgeschrieben hat. Ein Vergleich dieser
Partitur mit der Streichquintettbearbeitung aus A-Sm ergibt den Befund,
dass »Traeg 1« und Heidenreich (unter der Voraussetzung, dass die Partitur
aus A-Wn tatsdchlich von seiner Hand stammt) nicht identisch sind.

Sollte Heidenreich also nicht der Urheber der Streichquintettversion aus
der Werkstatt Traeg sein, sondern sich bei seinen Harmoniemusikbearbei-
tungen lediglich dieses Streicherarrangements bedient haben, wie es die
tibereinstimmenden Merkmale der Bearbeitungen nahelegen, dann miisste
das von »Traeg 1« angefertigte Arrangement vor der Verdffentlichung von
Heidenreichs Bearbeitungen entstanden sein. Das »missing link« findet sich
in einer Anzeige Heidenreichs in der Wiener Zeitung vom 18. Dezem-
ber 1793, in der es unter der Uberschrift Neue Musikalien heifit: »Bey mir
Joseph Haydenreich [...] sind ganz neu zu bestellen. [...] Quintette in Eb,
a 2 Violini, 2 Viole e Violoncello, von Mozart. Eben selbes in 8stimmige
Harmonie von mir gesetzt. Eben selbes mit 1 Cornu Concerto, Violino, 2
Viole e Violoncelle.«?” Damit diirfte der Nachweis erbracht sein, dass Hei-
denreich bereits 1793 iiber das Notenmaterial von Mozarts Hornquintett
sowohl in der Originalbesetzung als auch in der Streichquintettversion von
Traeg verfiigte (und nicht in seiner eigenen, denn hier fehlt der Zusatz »von
mir gesetzt«), deren Kombination ihm vorerst die Erstellung seiner Bear-
beitung fiir Blaseroktett erlaubte. Das Arrangement fiir Blasersextett muss
spdter entstanden sein, denn erst am 30. April 1794 inserierte Heidenreich
in der Wiener Zeitung unter anderem »Ein Quintett von Mozard, in 6= und
8stimmige Harmonie gesetzt«.?® In beiden Bearbeitungen weicht Heiden-
reich auflerdem tibereinstimmend von dem Traeg-Arrangement ab, so etwa
im 2. Satz (Notenwerte der Hr.-Stimme T. 61, harmonischer Verlauf T. 64—
66) oder im 3. Satz (harmonischer Verlauf T. 29-30). Beziiglich der Bearbei-

27 Wiener Zeitung, Nr. 101, 18. Dezember 1793, S. 3634-3635.
28 Wiener Zeitung, Nr. 35, 30. April 1794, S. 1295, und Heckl, wie Anm. 15, Bd. 1, S. 57.
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tung aus der Werkstatt Traeg stiitzt Heidenreichs Anzeige von 1793 Dexter
Edges Theorie, dass diese auf »earlier in the 1790s«, jedenfalls vor Dezem-
ber 1793 zu datieren ist.

Es sei noch einmal betont, dass viele der hier angestellten Uberlegungen
lediglich auf Indizien beruhen und daher letztlich hypothetischen Charakter
haben. Sollten sie jedoch den Tatsachen entsprechen, dann wiren folgende
Uberlieferungsstringe fiir die heute noch verfiigbaren Quellen von Mozarts
Hornquintett denkbar:

- eine erste unbekannte Quelle fiir den Erstdruck in der Originalbesetzung
von Schmiedt & Rau 1796/1797,

- eine zweite unbekannte Quelle fir die Abschrift aus dem Besitz von Jo-
seph Leutgeb, die ihrerseits die Druckvorlage fiir die Edition in der Ori-
ginalbesetzung von Johann André 1802 bildete. Diese Ausgabe und die
1799/1800 bei Artaria erschienene Bearbeitung fiir Streichquintett weisen
zwar unterschiedliche Kiirzungen, aber gemeinsame Fehler auf, sodass die
Quelle von Leutgebs Abschrift auch die Grundlage fiir dieses Streicherar-
rangement gewesen sein muss. Die vermutlich vor Dezember 1793 ent-
standene und von »Traeg 1« (Andreas Traeg?) angefertigte Bearbeitung fiir
Streichquintett diirfte ihrerseits die Bearbeitung von Artaria zur Vorlage
gehabt haben. Joseph Heidenreich erstellte auf Basis des Arrangements
von »Traeg 1« und wohl einer Abschrift in der Originalbesetzung, die sich
im Dezember 1793 in seinem Besitz befand, zuerst seine Bearbeitung fiir
Blaseroktett (Anzeige in der Wiener Zeitung vom 18. Dezember 1793) und
anschlieflend eine fiir Blasersextett (Anzeige in der Wiener Zeitung vom
30. April 1794).

— Fiir das 1801/1802 im Druck erschienene Streichquintettarrangement von
Franz Anton Hoffmeister muss ein weiterer Uberlieferungsstrang vermu-
tet werden.

Wie die von Johann Traeg am 11. August 1792 angezeigte Originalbesetzung
in dieses Bild einzuordnen ist, kann gegenwirtig nicht beurteilt werden. Be-
ziiglich der Streichquintettbearbeitung von »Traeg 1« und der Harmonie-
musikarrangements von Joseph Heidenreich hat sich gezeigt, dass diese auf-
grund ihrer Abhéingigkeit von der Artaria-Bearbeitung zu weit vom Original
entfernt sind, um als Quellen fiir die Originalbesetzung dienen zu kénnen -
die Spekulationen iiber deren Gestalt werden wohl erst ein Ende finden,
wenn die Quelle fiir den Erstdruck, fiir die Abschrift aus Joseph Leitgebs
Besitz oder gar Mozarts Autograph gefunden wird.
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Bearbeitungen von Mozarts Opern im Mihrischen Kloster Nova Rise
(Neureisch)

Ziel dieses Beitrags ist, die in der Musikaliensammlung des Primonstratenser-
Kklosters in Nové Rise (ehemals Neureisch) aufbewahrten Opernbearbeitungen fiir
Kammerensembles als ein bemerkenswertes Subgenre zu untersuchen, das vom
Ende des 18. bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts einen Aufschwung erlebte. Mehr
als siebzig Inventarnummern der Sammlung stellen Bearbeitungen verschiedener
Teile populdrer Opern aus dieser Zeit dar — die meisten davon sind Manuskripte,
allerdings gibt es darunter auch einige Drucke. Der Beitrag konzentriert sich vor
allem auf neun Bearbeitungen von Arien und Ouvertiiren aus den Opern Wolfgang
Amadé Mozarts und kontextualisiert sie mit den tibrigen in der Musiksammlung
des Klosters vorhandenen Opernbearbeitungen. Unter den erschlossenen Kompo-
sitionen befinden sich vor allem Bearbeitungen fiir Singstimme und Klavier oder
Gitarre sowie fiir Streichquartett. Besondere Aufmerksamkeit wird der Ouvertiire
zu Mozarts Don Giovanni gewidmet: Davon gibt es nicht nur eine Bearbeitung fiir
Klavier zu vier Handen, sondern auch zwei verschiedene Versionen fiir Streich-
quartett. Der Beitrag untersucht auch die Vorliebe fiir Opernbearbeitungen im
Kloster Nova Ri$e und vergleicht sie mit der Situation in anderen Klostern.

The present paper aims to explore the various cases of opera arrangements for
chamber ensembles preserved in the musical collection of the Premonstratensian
monastery in Nova Rise (formerly Neureisch) as a remarkable subgenre, which
flourished from the end of the 18" until the middle of the 19" centuries. The col-
lection contains over seventy inventory numbers relating to arrangements of vari-
ous sections of popular operas of the time. The majority of these are manuscripts,
though there are also several prints. The paper focuses mainly on nine arrange-
ments of arias and overtures from operas by Wolfgang Amadé Mozart, contex-
tualizing them with the rest of the opera arrangements present in the Nova Rise
monastery collection. Among the compositions under review are primarily ar-
rangements for voice and piano or guitar and for string quartet. Special attention
is paid to the overture to Mozart’s Don Giovanni, which is included in the collec-
tion not only in an arrangement for piano four hands, but also in two different
versions for string quartet. The paper also contextualizes the dedication to opera
arrangements in the Nova Ri$e monastery and compares it with the situation in
other monasteries.
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Opernarrangements fiir Kammermusikensemble - sowohl von Einzelarien
wie auch von ganzen Opern - kénnen im Spektrum musikalischer Bearbei-
tungen als bemerkenswerte Untergattung angesehen werden, die sich vom
Ende des 18. Jahrhunderts an das gesamte 19. Jahrhundert hindurch grofler
Beliebtheit erfreuten. Diese Bearbeitungen sind in erster Linie mit der Sa-
lonmusik im aristokratischen, spater auch im biirgerlichen Milieu verbun-
den. Allerdings sind Bearbeitungen auch im Umfeld von Klostern zu finden,
wo ihre Ausfithrung vermutlich vor allem der Freizeitgestaltung diente. In
diesem Beitrag sollen neun Bearbeitungen von Arien und Ouvertiiren aus
Opern von Wolfgang Amadé Mozart aus der Sammlung des Klosters Nova
Rie (Neureisch) untersucht werden. !

Das Pramonstratenserkloster Neureisch liegt im Bezirk Jihlava (Iglau)
in Mahren im Bohmisch-Mahrischen Hochland. Die Sammlung wurde im
Jahr 1929 durch den Musikwissenschaftler Robert Smetana in einem Zet-
telkatalog erfasst.? Sie umfasst 640 Mappen mit den Signaturen A 17.654
bis A 18.294, wovon mehr als die Halfte weltliche Musik enthilt. Hierunter
befinden sich etwa 70 Mappen mit Bearbeitungen aus iiberwiegend zeitge-
nossischen Opern verschiedener Komponisten. Letztere machen somit mehr
als 10 Prozent der Sammlung aus; da einige der Mappen mehrere Komposi-
tionen enthalten, ist der Anteil an Bearbeitungen am Gesamtbestand sogar
noch etwas héher.? Uberwiegend handelt es sich dabei um handschriftliche
Kopien, es gibt aber auch einzelne gedruckte Werke. Zwischen 1950 und
1993 wurde die Sammlung im Maihrischen Landesmuseum in Briinn ver-
wahrt, ist aber inzwischen wieder in das Kloster zuriickgekehrt, wobei die
alten Signaturen beibehalten wurden.

Mit Blick auf mogliche Definitionen musikalischer Bearbeitungen sowie
ihrer Unterarten zeigt Malcolm Boyd in seinem Artikel Arrangement ein
breites Spektrum auf, das von der Simplifizierung eines Stiicks bis hin zu
virtuosen Neuinterpretationen berithmter Werke, durch die eine professio-
nelle Spieltechnik herausgefordert werden soll, reicht.* Von diesen Uberle-

—

Die Erforschung der Musiksammlung des mihrischen Pramonstratenserklosters Nova Rise

(Neureisch) ist das Thema meiner Dissertation, die von Prof. Jana Perutkova betreut wird.

2 Véra Svobodové-Paletkova, Hudebni sbirky kldstera premonstratii v Nové Risi, in: Casopis
moravského musea XXXVI (1951), S. 4.

3 Fiir weitere Informationen vgl. Lukas Pavlica, The operas arrangements for chamber ensem-
bles in the Moravian and Lower Austrian monasteries, in: Musicologica Brunensia 57 (2022),
H.1,S.153-166.

4 Malcolm Boyd, Art. Arrangement, in: Stanley Sadie (Hg.), The New Grove dictionary of

music and musicians, 2. Auflage, London: Macmillan 2001, Bd. 2, S. 65-71.
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gungen ausgehend beschrankt sich der vorliegende Beitrag auf die Unter-
suchung von Opernarrangements fiir Kammermusikensemble; im Fall von
Mozart-Bearbeitungen in Neureisch sind dies Arrangements fiir Klavier zu
vier Hdnden, fiir Singstimme und Gitarre oder Klavier, fiir Streichquartett
und fiir Blaserensemble.

In der Sammlung des Klosters Neureisch sind vor allem Bearbeitungen
aus der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts erhalten, wobei eine Neigung zu
damals beliebten zeitgendssischen Opern, insbesondere aus Frankreich und
Italien, auffillt. Viele der Werke erweisen sich als Bearbeitungen von Num-
mern aus Opern von Daniel-Frangois-Esprit Auber, Francois-Adrien Boiel-
dieu, Gaetano Donizetti und Gioacchino Rossini. Wolfgang Amadé Mo-
zart ist demgegeniiber einer der dltesten Komponisten, von dem hier hand-
schriftliche oder gedruckte Opernbearbeitungen vorhanden sind. Die insge-
samt neun Mozart-Bearbeitungen stammen aus drei verschiedenen Opern
und lassen sich in zwei Kategorien unterteilen: Arrangements der Ouvertii-
ren zu Die Zauberflote und Don Giovanni auf der einen sowie Bearbeitungen
von Arien aus Die Zauberflote, Don Giovanni und Le nozze di Figaro auf der
anderen Seite.

Bearbeitungen von Don Giovanni

Manuskripte von drei verschiedenen Bearbeitungen der Ouvertiire zu Don
Giovanni liegen in der Neureischer Sammlung vor. Zwei davon sind fiir
Streichquartett arrangiert, eine weitere ist fur Klavier zu vier Hinden be-
stimmt.

Die erste Streichquartettfassung der Don Giovanni-Ouvertiire ist ein Ma-
nuskript, das allem Anschein nach nicht nach einer gedruckten Vorlage ko-
piert wurde.® Es wurde offenbar von dem nicht niher bekannten Johann
Zahorsky verfertigt, der Widmungstext lautet: » Aus wahrer achtung und zu-
trauen herrn Iohan Negedli director geeignet von Johann Zahorsky.« Wih-
rend der Widmungstréger leicht identifiziert werden kann, erweist sich die
Bestimmung des Arrangeurs als schwierig. Jan - oder Johann - Nejedly
(1776-1834) war ein tschechischer Jurist, Dichter, Ubersetzer, Herausgeber
sowie Verleger von Biichern und Zeitschriften; sein Bruder war der patrioti-
sche Priester und Schriftsteller Vojtéch Nejedly (1772-1844).

5 CZ-Bm, A 17.916.
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Zu Zahorsky liegen hingegen bislang keine Informationen vor. Ernst Lud-
wig Gerber fiihrt in seinem Neuen historisch-biographischen Lexikon der
Tonkiinstler nur einen Joseph Zahorsky, der Schullehrer in Deutschbrod war,
an;° dieser starb aber bereits 1785, d. h. zwei Jahre vor der Urauffithrung des
Don Giovanni im Prager Stindetheater. Gottfried Johann Dlabacz erwahnt
einen Daniel Zahorsky, Tenor in Breslau (Wroctaw),” der kaum mit Johann
Zahorsky verwandt sein kann. Es gab auch eine musikalisch aktive Familie
Zahorsky in der Region Neupaka, aus der die beiden Komponisten Karel
Zahorsky (1816-1895) und Franti$ek Zahorsky (1845-1918) stammen. Eine
Verbindung zu Johann Zahorsky ist aber auch hier nicht erkennbar.

Die andere handschriftliche Streichquartettfassung der Ouvertiire erweist
sich als Abschrift eines Drucks; als Bearbeiter wird »Busch« angegeben.® Jo-
hann Georg Busch (1793-1871) war Organist, Musiklehrer und Chorleiter
und seit den 1820er-Jahren einer der Hauptarrangeure des Verlags Johann
André in Offenbach.® Busch hat eine Vielzahl von Opernbearbeitungen ge-
schaffen, darunter auch mehrere Arrangements von Don Giovanni, und
zwar sowohl fiir zwei gleiche Instrumente (z.B. Floten, Violinen) als auch
fur Kombinationen von unterschiedlichen Instrumenten (z.B. Violine und
Gitarre). Eine der bekannteren Bearbeitungen der Oper von Busch ist eine
Fassung der Ouvertiire fiir Streichquartett, die um 1832 bei André gedruckt
wurde und die Verlagsnummer 5548 trigt.'” Die Abschrift in Neureisch be-
ruht auf einer »Nouvelle Edition« dieser Fassung, die im Augenblick nicht
sicher datiert werden kann.!! Am Ende jeder Stimme sind der Name des
Kopisten »Hermannus Th. Trbuschek« und das Datum 10. Dezember 1859

6 Ernst Ludwig Gerber, Art. Zahorsky (Joseph), in: Neues historisch-biographisches Lexikon
der Tonkiinstler [...], Teil 4: S-Z, Leipzig: A. Kithnel 1814, Sp. 625.

7 Gottfried Johann Dlabacz, Art. Zdhorsky, Daniel, in: Allgemeines historisches Kiinstler-Le-
xikon fiir Bohmen und zum Theil auch fiir Mdhren und Schlesien, Bd. 3: S-Z. Prag: Gottlieb
Haase 1815, Sp. 429.

8 Signatur: CZ-Bm, A 17.810. Der Titel lautet: »MOZART / OUVERTURE / de I'opéra /
DON IUAN / arrangée pour / deux Violons Alto et / Violoncelle / par / BUSCH«.

9 Im Mairz 1839 trat Busch die Stelle des Musiklehrers an der Realschule in Bingen an, die
er bis kurz vor seinem Tod innehatte. Dort leitete er auch den Cécilien-Verein und war
als Organist titig. Weitere Informationen vgl. Kristina Kramer, Art. Johann Georg Busch,
in: Musik und Musiker am Mittelrhein 2, http://mmm2.mugemir.de/doku.php?id=busch&
rev=1664225291 (Version vom 26.09.2022; Stand 31.07.2023).

10 RISM deest; ein Exemplar in US-BETm; vgl. Britta Constapel, Der Musikverlag Johann
André in Offenbach am Main. Studien zur Verlagstitigkeit von Johann Anton André und
Verzeichnis der Musikalien von 1800 bis 1840, Tutzing: Hans Schneider 1998 (Wiirzburger
musikhistorische Beitrage 21), S. 305.

11 Ein Exemplar dieser »Nouvelle Edition« in DK-A, Node (168c).
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vermerkt. Hermann Trbuschek (geb. 1824) war zu dieser Zeit Kanonikus
in Neureisch; ab 1862 wirkte er als Pfarrer im wenige Kilometer entfernten
Krasonice (Krassonitz) und ab 1867 auch in Neureisch. '?

Zwischen den beiden Streichquartett-Bearbeitungen der Ouvertiire von
Busch und Zahorsky gibt es einige Unterschiede: Manche sind eher unauffil-
lig - etwa gelegentliche Doppelgriffe in der einen Version, die in der anderen
nicht stehen. Andere sind uniiberhorbar — wie gednderte Takte, Abschnitte
und Schliisse. Zahorskys Fassung enthilt zusatzlich ein kurzes Andantino, das
thematisch auf der Introduzione, die direkt auf die Ouvertiire folgt, basiert.

Die dritte Bearbeitung der Ouvertiire, eine Fassung fiir Klavier zu vier
Hinden, ist eine Handschrift,!® die Josef Hrdlicka am 13. Januar 1832
als Kopie eines Arrangements von Andreas Friedrich Stein (1784-1809)'*
nach einer gedruckten Ausgabe angefertigt hat.'® Der friih verstorbene Stein
folgte seinen Geschwistern Nannette und Matthaus 1804 nach Wien. Dort
nahm er Kompositionsunterricht bei Georg Albrechtsberger und suchte
Kontakt zu Beethoven. Als Pianist trat er unter anderem mit Klavierkon-
zerten von Beethoven und Mozart offentlich auf. Stein, der in Wien auch
als Komponist tétig war, schuf zahlreiche Klavierbearbeitungen '° sowie ein-
zelne Variationenreihen!’, die in der Chemischen Druckerei in Wien '8 er-

12 Vgl. Personal-Stand der Sicular- und Regular-Geistlichkeit der Briinner Didcese in Mdhren,
fiir das Jahr 1855, Briinn: Franz Gastl 1854, S. 184, sowie Personal-Stand der Sicular- und
Regular-Geistlichkeit der Briinner Diécese in Mdhren, fiir das Jahr 1864, Briinn: Georg Gastl
1863, S. 260.

13 CZ-Bm, A 17.812.

14 Weitere Informationen in: Michael Gerhard Kaufmann/Reinhardt Menger/Folker Gothel,
Art. Stein, Andreas Friedrich (2006/2016), in: MGG Online, https://www.mgg-online.com/
mgg/stable/49143 (Stand 31.07.2023).

15 Josef Hrdlicka war von 1826 bis 1848 als Kopist in Neureisch titig.

16 Friedrich Stein [Bearb.], Das Vorziiglichste aus den neuesten Opern fiir das Piano-forte,
28 Nummern, Wien: Chemische Druckerei [1803-1810], PN 463-464, 636, 638-642, 796,
797, 811-812,958-959, 992-993,1190-1195, 1202-1207. Vgl. Alexander Weinmann, Voll-
stindiges Verlagsverzeichnis Senefelder, Steiner, Haslinger, Bd. 1: A. Senefelder, Chemische
Druckerey, S. A. Steiner, S. A. Steiner & Comp.: (Wien 1803-1826), Miinchen und Salzburg:
Katzbichler 1979 (Musikwissenschaftliche Schriften 14).

17 Friedrich Stein, Variations pour le Pianoforte sur la Marche de L’Opera Kayser Hadrian
composée et dediée a L’ Auteur du Theme Mons.” Jos. Weigl [...], Wien: Chemische Druckerei
[1807], PN 677, RISM deest. Exemplar in A-Wgm, VII 48900 (Q 15644); vgl. Weinmann,
wie Anm. 16, S.54; Friedrich Stein, VIII. Variations pour le Pianoforte sur un Air de la
Piece Der Liigner composées et dediées a Madame Louise de Diirfeld née de Vilbourg No. 3,
Wien: Chemische Druckerei [1807], PN 637, RISM deest. Exemplar in A-Wgm, VII 48899
(Q15643); vgl. Weinmann, wie Anm. 16, S. 53.

18 Diese namhafte Druckerei wurde 1803 von Alois Senefelder, dem Erfinder der Lithogra-
phie, als Verlag fiir lithographische Musik gegriindet und 1804 in Chemische Druckerei
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schienen sind. Einige davon, wie etwa diese Bearbeitung der Ouvertiire fiir
Klavier zu vier Hinden, ' sind nur mit »F. Stein« gekennzeichnet, andere mit
seinem vollen Namen.

Die letzte der Bearbeitungen ist fiir Singstimme und Klavier (Cembalo)
gesetzt, basiert auf Don Giovannis Canzonetta »Deh vieni alla finestra« und
ist um 1790 bei Artaria in Wien erschienen; der Bearbeiter ist unbekannt.?
Dies ist der einzige Druck?! von Bearbeitungen aus Don Giovanni in der
Sammlung des Klosters. Wie bei Klavierausziigen der Zeit haufig der Fall,
wurde zwar die Originaltonart D-Dur beibehalten, die Singstimme aber
im Sopranschliissel und somit eine Oktave hoher als in der Originalfas-
sung notiert. Der Druck enthdlt nur die italienische Originalfassung des
Arientextes.?

Bearbeitungen der Zauberflote

Wihrend im Fall von Don Giovanni drei Bearbeitungen der Ouvertiire und
eine Arie in Neureisch nachweisbar sind, verhilt es sich bei der Zauber-
flote genau umgekehrt. Das Manuskript der Ouvertiire, die von einem un-
bekannten Bearbeiter fiir Streichquartett arrangiert wurde, > erweist sich als

umbenannt. Geleitet wurde der Verlag von Beethovens Vertrautem Sigmund Anton Steiner,
der das Unternehmen 1812 {ibernahm und 1815 Tobias Haslinger als Teilhaber aufnahm.
Haslinger stellte den Verlag von der Lithographie auf den qualitativ besseren Notenstich
um und wurde 1826 selbst Alleininhaber.

19 RISM M 4649.

20 RISM M 4575. - Artaria & Co. war ein beriihmtes Verlagshaus und eine Buchhandlung,
die 1765 in Mainz gegriindet wurde und von 1766 bis 1931 ihren Sitz in Wien hatte.
Das Unternehmen wurde von dem aus Mailand stammenden Carlo Artaria (1747-1808)
zusammen mit seinen Neffen Francesco, Ignacio und Pasquale gegriindet. In den Jahren
1793-1798 und 1802-1804 war Tranquillo Mollo einer der Miteigentiimer. Das Verlags-
programm beinhaltete neben Musikalien auch Druckgrafiken und Landkarten und um-
fasste z. B. Kompositionen von Haydn, Mozart und Beethoven, grafische Werke von Vin-
zenz Georg Kininger oder der Familie Schmutzer. Weitere Informationen vgl. Alexander
Weinmann, revidiert von Rupert Ridgewell, Art. Artaria (2001/2019), in: Grove Music On-
line, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.01364 (Version vom 25.04.2019;
Stand 31.07.2023), sowie Alexander Weinmann, Vollstindiges Verlagsverzeichnis Artaria
& Comp., Wien: Krenn 1952, 2. Auflage 1978 (Beitrage zur Geschichte des Alt-Wiener Mu-
sikverlages 2/2).

21 CZ-Bm, A 17.811.

22 Auf dem Druck findet sich auch ein kleiner und in der damaligen Zeit recht haufiger Fehler:
Der Name des Protagonisten wird als »Giovanic, also ohne das doppelte »n« geschrieben.

23 CZ-Bm, A 17.807.
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auflerst interessant. Wahrend die Stimmen der zweiten Violine, der Viola
und des Violoncellos gleich nach der Ouvertiire enden, wurde die Arbeit an
der ersten Violine fiir die meisten der restlichen Nummern der Oper fortge-
setzt. Die Bearbeitung enthilt auler der Ouvertiire die folgenden Stiicke aus
KV 620 (Stimme V1. I):

Abfolge im Sammelband KV 620, originale
Nummer

No. 1: Introduzione: Zu Hilfe! sonst bin ich verloren Nr. 1

No. 2: Der Vogelfinger bin ich ja Nr.2

No. 3: Dies Bildnis ist bezaubernd schon Nr.3

No. 4: Du feines Tdubchen, nur herein Nr. 6

No. 5: Bei Mdnnern, welche Liebe fiihlen Nr.7

No. 6: Zum Ziele fiihrt dich diese Bahn Nr.8

No. 7 Wie stark ist nicht dein Zauberton Nr. 8, T. 160 ff.

No. 8: Das klingt [sic] so herrlich Nr. 8, T. 293 ff.

No.9: Marzia (Marsch der Priester) Nr.9a

No. 10: O Isis und Osiris Nr. 10

No. 11: Bewahret euch vor Weibertiicken Nr.11

No. 12: Alles fiihlt der Liebe Freuden Nr.13

No. 13: Der Holle Rache kocht in meinem Herzen Nr. 14

No. 14: In diesen heil’gen Hallen Nr. 15

No. 15: Seid uns zum zweiten Mal willkommen Nr.16

No. 16: Ach, ich fiihl’s, es ist verschwunden Nr. 17

No. 17: Soll ich dich, Theurer! nicht mehr seh’n? Nr.19

No. 18: Ein Mdidchen oder Weibchen Nr.20

Schon die Titelseite der Stimme der ersten Violine mit der Aufschrift »Die
Zauberflote / Grand Opera. / fiir / Zwei Violinen Viola und Basso / von /
W. A. Mozart« ldsst erkennen, dass das Arrangement urspriinglich die ge-
samte Oper oder zumindest grofiere Teile davon umfassen sollte. Auf der
Quelle ist kein Entstehungsdatum angegeben, und es ist derzeit auch nicht
gesichert, dass die Bearbeitung im Kloster selbst entstanden ist, da der
Schreibstil von dem der bereits identifizierten Kopisten, die in Neureisch
titig waren, abweicht.?*

24 Nihere Forschungen zum Kopisten stehen noch aus.
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Die Violinstimme dieser Bearbeitung ist aber nicht einfach eine Uber-
nahme der urspriinglichen Orchesterstimme der ersten Violine. Als Beispiel
kann die unmittelbar nach der Ouvertiire folgende Introduzione »Zu Hilfe!
sonst bin ich verloren« dienen. In der Bearbeitung weicht die erste Violine
bereits in Takt 17 von der Violinstimme im Orchester ab und iibernimmt
stattdessen die Melodie der Singstimme. Das gleiche Prinzip wurde auch auf
alle nachfolgenden Arien und Duette angewendet. Diese direkten Melodie-
Zitate sind eines der beliebtesten kompositorischen Mittel bei der musikali-
schen Bearbeitung einer Opernarie. Wichtig ist aber, dass sie vor allem Auf-
schluss tiber die Art und Weise geben, wie der Bearbeiter beim Arrangieren
vorgegangen ist. Eine griindliche melodische und harmonische Analyse, die
bei Unterschieden zwischen der urspriinglichen Orchesterfassung und ihrer
Reduktion in der Bearbeitung auch andere kompositorische Techniken be-
riicksichtigt, wiirde jedoch den Rahmen dieser Studie sprengen.

Die drei Bearbeitungen von Arien aus der Zauberflote sind ebenfalls von
Interesse. Bei der ersten handelt es sich um einen Druck von Taminos Arie
»Dies Bildnis ist bezaubernd schén, bearbeitet fiir Singstimme und Gi-
tarre.?> Wie beim Druck der Bearbeitung von »Deh vieni alla finestra« gibt
es auch hier keinerlei Hinweise zum Erwerb durch das Kloster. Der Druck
stammt aus dem Verlag Cappi & Diabelli, und die Bearbeitung besorgte An-
ton Diabelli, der ein hervorragender Gitarrist war und viele Werke fiir sein
Instrument arrangierte. Die Ausgabe enthilt nicht nur den deutschen Origi-
naltext, sondern zusitzlich eine italienische Fassung des Textes, die mit den
Worten »Oh! cara immagine« beginnt. Wahrend Mozarts Arie im Original
in Es-Dur steht, wurde fiir die Bearbeitung die Tonart D-Dur gewihlt, da
diese Tonart fiir Gitarristen deutlich bequemer zu spielen ist.2®

Die zweite Arie, die ebenfalls fiir Singstimme und Gitarre bearbeitet
wurde, ist Sarastros »In diesen heil'gen Hallen, enthalten in einer Mappe
mit der Aufschrift »Par canzonetti«.?”” Neben Mozart finden sich hier auch
Bearbeitungen von Arien aus Johann von Paris von Francois-Adrien Boiel-
dieu, Tancredi von Gioacchino Rossini, Joseph und seine Briider von Etienne

25 CZ-Bm, A 17.809.

26 Philomele, eine Sammlung der beliebtesten Gesinge mit Begleitung der Guitare einge-
richtet und herausgegeben von Anton Diabelli, Wien: in Comission bey Cappi und Dia-
belli [0.].], PN 567, vgl. RISM M 5076, https://opac.rism.info/search?id=990043624 (Stand
10.08.2023); vgl. Alexander Weinmann, Verlagsverzeichnis Peter Cappi und Cappi ¢ Dia-
belli (1816 bis 1824), Wien: Krenn 1983 (Beitrige zur Geschichte des Alt-Wiener Musikver-
lages 2/23), S.51.

27 CZ-Bm, A17.934.

132



https://opac.rism.info/search?id=990043624
https://doi.org/10.5771/9783988581051
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
https://opac.rism.info/search?id=990043624

Bearbeitungen von Mozarts Opern im Mahrischen Kloster Nova Rise (Neureisch)

M¢éhul oder Die Schweizerfamilie von Joseph Weigl. Die Mappe wurde offen-
kundig aus verschiedenen Quellen zusammengestellt. Die meisten Stiicke
haben Gitarrenbegleitung, eine der Bearbeitungen ist allerdings ein Kla-
vierauszug. Unbekannt ist auch, ob die Mappe fiir einen bestimmten An-
lass (z.B. fiir eine bestimmte Auffithrung) zusammengestellt oder im Laufe
der Zeit eher zufillig erweitert wurde. Der Schreiber ist namentlich nicht
bekannt. Das jiingste Einzelmanuskript in dieser Mappe - die Bearbeitung
einer Arie aus Rossinis La Cenerentola - kann jedenfalls nicht friither als die
Oper, d.h. nicht vor 1817 entstanden sein.

Die Vorlage fiir die Bearbeitung von Mozarts Arie »In diesen heil'gen
Hallen« ist nicht bekannt. Sie steht im Original in E-Dur, was an sich
auf der Gitarre nicht unbequem zu spielen wire. Dennoch wurde sie in
der handschriftlichen Bearbeitung nach F-Dur transponiert. Die Gitarren-
stimme weicht von der Stimmfiihrung der Originalpartitur ab; sie gibt nur
den harmonischen Hintergrund wieder und ist keine Nachahmung der or-
chestralen Vorlage. Wahrend die Arie in der Originalpartitur im Bassschliis-
sel notiert ist, steht der Gesangspart in der Bearbeitung im Violinschliissel.

Es gibt mindestens zwei Druckausgaben, nach denen das Manuskript
aus Neureisch abgeschrieben worden sein konnte. Carl Friedrich Whist-
ling fiihrt in seinem Handbuch der musikalischen Literatur im Kapitel Ge-
sdnge fiir eine (zum Theil auch fiir mehrere) Singstimmen mit Guitarre einen
Druck der Arie von Cappi & Diabelli an.?® Diese Ausgabe® enthilt zusitz-
lich auch einen italienischen Text (»Qui sdegno non saccende«), der aber
im Manuskript in Neureisch nicht vorkommt. Das andere Arrangement fiir
Singstimme und Gitarre wurde in Hamburg bei Johann August Béhme ge-
druckt.

Die letzte der in der Musiksammlung Neureisch aufbewahrten Bearbei-
tungen der Zauberflite ist ein Manuskript nach dem Duett »Bei Ménnern,
welche Liebe fithlen«.?! Diese Bearbeitung ist rein instrumental besetzt — mit
zwei Klarinetten, zwei Hornern und zwei Fagotten. Obwohl es naheliegend
wire, die beiden Klarinetten die Melodielinien von Pamina und Papageno

28 Carl Friedrich Whistling, Handbuch der musikalischen Literatur oder allgemeines systema-
tisch-geordnetes Verzeichniss der in Deutschland und in den angrenzenden Lindern gedruck-
ten Musikalien auch musikalischen Schriften und Abbildungen mit Anzeige der Verleger und
Preise, 3. Auflage, Dritter Theil: Vocal-Musik, Leipzig: Friedrich Hofmeister 1845, S.203.

29 RISM deest. Exemplar in D-Mbs, 4 Mus.pr. 2011.3217, vgl. https://mdz-nbn-resolving.de/
bsb00086838 (Stand 10.08.2023).

30 RISM deest. Exemplar in A-Wst, Mc-52411.

31 CZ-Bm, A 18.233.
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als eine Art Instrumentalduett spielen zu lassen, sind in diesem Arrange-
ment beide Singstimmen in der ersten Klarinette vereint, wiahrend die zweite
Klarinette eher harmonisches als melodisches Material liefert. Sowohl das
Original als auch die Bearbeitung stehen in Es-Dur, einer fiir Blasinstru-
mente, insbesondere fiir Klarinetten, angenehmen Tonart. Der Urheber des
Manuskripts ist wahrscheinlich der Kantor Jan Frycek, der sich in Neu-
reisch auch als Komponist einen Namen gemacht hat. Das Entstehungs-
jahr ist nicht feststellbar. 1826 wurden sdmtliche Noten, die Frycek besafi,
vom Kloster erworben; wahrscheinlich ist die Handschrift auf diese Weise
in die Musiksammlung gelangt. Zugleich ist aber nicht anzunehmen, dass
Frycek die Ubertragung eigens fiir das Kloster Neureisch angefertigt hat,
da dort laut den Inventaren von 1825 und 1829 keine Fagotte vorhanden
waren und es sich auch um die einzige Einrichtung fiir diese Besetzung in
der Sammlung des Klosters handelt. Die Mappe enthélt {ibrigens noch ein
weiteres Stiick, eine Bearbeitung des franzosischen Revolutionsliedes Ca ira
(»Es wird schon gut gehen«) in derselben Besetzung. Dies ist auch auf der
Titelseite als »Pamina et Sayra« vermerkt.>?

Bearbeitung von Le nozze di Figaro

Zur letzten Mozart-Bearbeitung aus der Musiksammlung des Klosters Neu-
reisch ist nur wenig zu sagen. Es handelt sich um das Manuskript einer Bear-
beitung fiir Streichquartett von Cherubinos Arie »Non so pili cosa son, cosa
faccio« aus Le nozze di Figaro.>® Hier wurde die Singstimme einfach zum
Part der ersten Violine gemacht. Der Name des Bearbeiters ist nicht bekannt,
da es kein Titelblatt gibt, das Aufschluss tiber die Herkunft des Stiicks geben
konnte.3* Es ist nicht ausgeschlossen, dass sich auch dieses Stiick bei weiterer
Nachforschung als Abschrift einer gedruckten Reduktion entpuppt.

32 Im Katalog von Robert Smetana war der Autor der Arie als » Anonym« gefiihrt; das fehlende
Bindeglied zu ihrer Identifizierung lieferte eine Recherche in der RISM-Datenbank, vgl.
https://opac.rism.info/search?id=1001046040 (Stand 08.08.2024).

33 CZ-Bm, A 17.945.

34 Wie im vorigen Fall konnten mithilfe der RISM-Datenbank weitere Informationen zur
Komposition ermittelt werden.
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Conclusio

Derzeit fithre ich intensive Forschungen zu Musikbestinden in méhrischen
Kloster- und Adelssammlungen durch, {iber deren Ergebnisse ich in einer
separaten Studie berichten werde. Zu diesem Zweck wurden bereits Unter-
suchungen zu den Sammlungen des Benediktinerklosters in Rajhrad (Rai-
gern) sowie der Augustiner und der Barmherzigen Briider des Heiligen Jo-
hannes von Gott in Briinn begonnen. Es wird auch notwendig sein, die
Sammlungen des méhrischen Adels zu erforschen und mit den Sammlungen
der religiosen Orden zu vergleichen, um festzustellen, ob hier ein Austausch
von Musikalien stattgefunden haben konnte. Es gibt Anhaltspunkte dafiir,
dass einige der im Kloster Neureisch aufbewahrten Noten aus dem Schloss
im 25 Kilometer entfernten Nové Syrovice stammen kénnten.

Um die Sammlung des Stifts Neureisch in einem breiteren Kontext zu
sehen, habe ich Opernarrangements auch in drei ausgewéhlten Klostern in
Niederdsterreich untersucht.® In allen ausgewihlten Stiften — Zwettl (Zis-
terzienser), Klosterneuburg (Augustiner) und Gottweig (Benediktiner) —
gibt es Opernbearbeitungen, jedoch meist nur in geringer Anzahl.? Nur die
Musiksammlung des Stifts Gottweig enthalt eine grofiere Anzahl an Mozart-
Bearbeitungen. Bei den drei Bearbeitungen aus Gottweig handelt es sich um
eine Streichquintettfassung der Zauberflote, eine Streichsextettfassung von
Le Nozze di Figaro, die laut Titelblatt von »Cajetan Fogel, also vermutlich
von Cajetan Vogel,?” stammt, und eine Fassung von Don Giovanni fiir Flte,
zwei Violinen, zwei Violen und Basso continuo. Ein Austausch von Bear-
beitungen von Mozarts Opern zwischen Stift Gottweig und Stift Neureisch
kann auf Basis dieser Quellenlage ausgeschlossen werden.

In Klosterneuburg sind zwar einzelne gedruckte Bearbeitungen von Mo-
zart-Arien vorhanden, entweder als Teile von Sammelalben?® oder als ein-

35 Ich mochte mich bei den Archivaren Martin Haltrich (Klosterneuburg), Bernhard Rameder
(Gottweig) und Andreas Gamerith (Zwettl) fir ihre grofie Geduld und ihre bedeutende
Hilfe bedanken. Weitere Informationen in: Pavlica, wie Anm. 3.

36 Auch ein Vergleich mit der Sammlung des Primonstratenserordens in Stift Geras, das nur
50km von Neureisch entfernt liegt, bietet sich an. Laut dem Wiener Musikwissenschaftler
Herbert Seifert, dem ich fiir diese Information danke, soll die gesamte Sammlung in RISM
erfasst werden. Es war aber bislang noch nicht moglich, die Sammlung einzusehen.

37 P.Cajetanus Vogel OSM (1750?-1794) war ein Mitglied des Servitenordens und Komponist,
der an der Kirche der Heiligen Dreifaltigkeit in Prag wirkte.

38 Zum Beispiel das Menuett aus Don Giovanni, das Duett »Secondate aurette amiche« aus
Cosi fan tutte oder der Marsch aus Die Zauberflite (alle in A-KN, 10895-C).
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zelne Bea.rbeitungen,39 sie gehoren aber zu Bestdnden, die noch nicht aus-
reichend erschlossen sind. Sobald deren Katalogisierung abgeschlossen ist,
konnen die Opernarrangements in Klosterneuburg neu bewertet werden.

Die Annahme liegt nahe, dass die Anzahl und Art der Opernarrange-
ments in klgsterlichen Musiksammlungen einerseits von lokalen Traditio-
nen, andererseits vom Geschmack und den Vorlieben der fiir das Musikle-
ben des Klosters verantwortlichen Personen, insbesondere der Chorleiter,
abhéngig war. Mit Blick auf die Musikpflege im Kloster Neureisch ist es
wichtig zu beachten, dass in den 20er- und 30er-Jahren des 19. Jahrhunderts,
als sich dessen Musiksammlung am starksten entwickelte, Bearbeitungen
von seinerzeit modernen Opern besonders beliebt waren. In diesem Zusam-
menhang kommt dem damaligen Chordirektor Mainhard Schuberth (1800-
1888) ein grofles Verdienst bei der Erweiterung der Musiksammlung zu. Er
war von 1829 bis 1848 als Kantor, Regenschori und Bibliothekar téitig und
kiimmerte sich intensiv um die Sammlung.*°

Leider gibt es keine Hinweise, warum in Neureisch verhiltnisméflig viele
Opernarrangements vorhanden sind; es ist allerdings durchaus moglich,
dass sie der Freizeitgestaltung dienten, denn viele Ordensbriider waren als
Musiker, teilweise auch als Komponisten aktiv. Dabei handelt es sich vor-
erst nur um eine Hypothese, da auf den Quellen keine Auffithrungsdaten
verzeichnet wurden und auch in Sekundérquellen keine ndheren Angaben
zu finden sind. Im Méhrischen Landesarchiv sind Briefe und personliche
Dokumente des Regenschori Mainhard Schuberth erhalten geblieben, die
hieriiber Aufschluss geben konnten. Ein aktives Interesse an Arrangements
vonseiten der Mitglieder des Klosters ist bereits jetzt erkennbar, da Josef
Hrdlicka und Hermann Trbuschek handschriftliche Kopien von gedruckten
Bearbeitungen eigens fiir das Stift angefertigt haben.

Mozart ist — wie bereits erwdhnt - einer der éltesten Komponisten, von
dem Bearbeitungen in der Musiksammlung des Klosters Neureisch vorhan-
den sind. Auch gibt es dort von keinem anderen Komponisten aus dem
18.Jahrhundert dhnlich viele Opernbearbeitungen. Auf den ersten Blick mag
man die neun Bearbeitungen aus Neureisch fiir eine eher geringe Anzahl
halten, doch angesichts des Gesamtumfangs der Sammlung ist dies ein Be-

39 Zum Beispiel die Opern Idomeneo (A-KN, 10893-C) bzw. La clemenza di Tito (A-KN,
10844-C) im Klavierauszug.

40 Gracian Cernusdk, Art. Schuberth Mainhard, in: Gracian Cernusék / Bohumir Stédron /
Zdenko Novacek (Hg.), C‘eskoslovensk)? hudebni slovnik osob a instituci, Bd. 2, Prag: Stétni
hudebni vydavatelstvi 1965, S. 496.
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weis dafiir, dass Mozart schon in den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhun-
derts - selbst in einem so kleinen miahrischen Kloster - als ein >klassischer«
Komponist wahrgenommen wurde. Bemerkenswert ist ebenso die offen-
sichtliche Vorliebe fiir franzgsische und damals populdre Komponisten. Die
Sammlung des Stifts Neureisch erlaubt somit wichtige Einblicke in die da-
malige Nachfrage nach Opernbearbeitungen. Zudem er6ffnen sich zahlrei-
che andere Forschungsfragen, etwa zu den allméhlichen Veranderungen des
Repertoires im 19. Jahrhundert. Dies gilt nicht nur fiir weithin etablierte
Gattungen wie Sinfonie oder Messe, sondern auch fiir die Verbreitung von
Bearbeitungen und anderen, bislang wenig beachteten Arten von Musik.
Ubersetzung: Miriam Bitschnau
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MiLADA JoNASOVA (PRAG)

Bearbeitungen von Mozarts Opernarien und -ensembles in
béhmischen Kirchen bis Mitte des 19. Jahrhunderts

Im Rahmen langjéhriger Rezeptionsforschung beschiftige ich mich seit meinem
Universitdtsstudium auch mit dem Thema Opernkontrafakturen in den Landern
des Konigreichs Bohmen. Zwischen 1724 und 1807 war Prag eines der wichtigsten
Zentren der italienischen Oper nordlich der Alpen. Die Vorlagen fiir Kontrafak-
turen stammen aus unterschiedlichen Quellen, beispielsweise aus dem Repertoire
der Opernhéduser sowie deren Impresarios in Prag und aus Privatsammlungen ita-
lienischer Sdngerinnen und Sanger, die voriibergehend hier titig waren, oder sie
wurden durch private Kontakte aus ausldndischen Musikzentren beschafft. Bisher
konnten mehr als 600 Kontrafakturen aus Bohmen identifiziert werden, davon
stammen mehr als 400 aus Mozart-Opern. Folgende Tendenz zeichnet sich ab: In
den 1780er- und 1790er-Jahren wurden fir Kontrafakturen vor allem Arien und
in geringerem Mafle Duette aus Mozarts Opern Idomeneo und La clemenza di Tito
verwendet; in einem zweiten Schritt wurden weitere Mozart-Opern herangezogen.
Um 1800 wurden auch Ensembles oder grofiere Abschnitte aus den Opernfinali als
Kontrafakturen verwendet.

As part of my many years of reception research, I have also studied the topic of
opera contrafacta in the countries of the Kingdom of Bohemia since my univer-
sity studies. Between 1724 and 1807, Prague was one of the leading centers of
Italian opera north of the Alps. The models for contrafacta stem from a number of
sources, such as the repertory of opera houses and private collections of impresa-
rios in Prague and of Italian singers temporarily active in the city, or were imported
from foreign music centers via personal contacts. More than 600 contrafacta from
Bohemia have hitherto been identified, of which more than 400 originate from
Mozart operas. The following tendency can be observed: During the 1780s and
1790s, primarily arias and, to a lesser degree, duets from Mozart’s operas Idomeneo
and La clemenza di Tito were exploited for contrafacta; in a second step, further
Mozart operas were exploited for arrangements. Around 1800, ensembles or larger
sections from the opera finales were used as contrafacta.

Mit dem Phinomen der Kontrafakturen auf béhmischen Kirchenchéren be-
schiftige ich mich seit meiner Teilnahme am Seminar von Prof. Tomislav
Volek an der Philosophischen Fakultit der Karls-Universitit, das heiflt seit
tiber 25 Jahren. Volek schlug die Kontrafakturen in einer bestimmten Kir-
chensammlung oft als geeignetes Thema fiir eine Seminararbeit vor. In mei-
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nem Fall wurde es sogar zum Thema meiner Diplomarbeit.! Im Zusammen-
hang mit Mozarts Schaffen in den Landern der b6hmischen Krone konnte
ich an einen Konferenzbeitrag von Volek aus den 1960er-Jahren ankniipfen,
den er 1987 im Zusammenhang mit seiner groflen Ausstellung zum zwei-
hundertsten Jahrestag der Prager Urauffithrung von Don Giovanni um wei-
tere Beispiele erweiterte.?

Schon in seinem Umfang stellt das Phdnomen der Kontrafakturen in Boh-
men eine Besonderheit dar, sowohl in zeitlicher Hinsicht als auch in Bezug
darauf, wann, wo, wovon und wie diese geschaffen wurden. Was den zeit-
lichen Rahmen seiner Entfaltung auf béhmischem Gebiet betriftt, so muss
erstens beriicksichtigt werden, dass die iberwiegende Mehrheit der iiber-
lieferten Sammlungen von Kirchenmusikalien erst ab den 50er-Jahren des
18. Jahrhunderts relevante Quellen enthilt. In Prag bilden zwei sehr um-
fangreiche Sammlungen - die St.-Veits- (CZ-Pak) und die Kreuzherren-
sammlung (CZ-Pktiz) -, in denen Musikalien auch aus der ersten Hilfte des
18. Jahrhunderts tiberliefert sind, in dieser Hinsicht de facto eine Ausnahme.
Seit meiner Diplomarbeit konnte ich in der St.-Veits-Musiksammlung etwa
200 Kirchenarien und Duette als Kontrafakturen identifizieren und bei gut
hundert Kontrafakturen auch feststellen, aus welcher Oper ihre Musik ent-
nommen wurde. Es hat sich gezeigt, dass sie aus 43 Opern von 14 bedeu-
tenden Komponisten der damaligen Zeit stammen: Anfossi, Boroni, Fux,
Galuppi, Gluck, Graun, Handel, Hasse, Leo, Lotti, Marcello, Pergolesi, Sarri
und Vinci. Proportional gesehen ist dieser Anteil innerhalb eines einzigen
Archivbestands zweifellos enorm, und wenn wir sie mit dem Vorkommen
von Kontrafakturen dhnlichen Ursprungs in anderen Metropolitankirchen

1 Vgl. Milada Jondsova, Italské operni drie na svatovitském kiiru. Sehlingova éra (1737-1756)
[Italienische Opernarien im Dom zu St. Veit in Prag. Sehling-Ara], Diplomarbeit, Prag:
Karls-Universitdt Prag 2000; dies., Italské operni drie na svatovitském kiiru v Praze. Sehlin-
gova éra 1737-1756 [Italienische Opernarien im Dom zu St. Veit in Prag. Die Sehling-Ara
1737-1756], in: Hudebni véda 3-4 (2001), S.263-301; dies., Italienische Opernarien im
Dom zu St. Veit in Prag, in: Corinna Herr/Herbert Seifert/ Andrea Sommer-Mathis/Rein-
hard Strohm (Hg.), Italian opera in central Europe 1614-1780, Bd. 2: Italianita: Image and
practice, Berlin: Berliner Wissenschafts-Verlag 2008, S. 163-206.

Vgl. Tomislav Volek, Mozarts Kompositionen auf tschechischen Kirchenchoren (Zur Frage
ihrer Kompositions- und Interpretationsgestaltung), in: Rudolf Pe¢man (Hg.), Musica anti-
qua, Colloquium Brno 1967 »Zur Interpretation der alten Musik«, Brno: International Musi-
cal Festival 1968, S. 147-151; siehe auch Milada Jon4d3ové / Matthias J. Pernerstorfer (Hg.),
Tomislav Volek, Mozart, die italienische Oper des 18. Jahrhunderts und das musikalische
Leben im Konigreich B6hmen. Mit der Don-Juan-Studie von Viadimir Helfert, Bd. 1, Wien:
Hollitzer 2016, S. 459-464.

NS}
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vergleichen, ist sie absolut einzigartig. Es bestdtigte sich auch, dass bei der
Ausiibung dieser Praxis im kirchlichen Umfeld in der Regel der Regenschori
selbst die Schliisselrolle spielte und dass es sich bei den angewandten litur-
gischen Formen vor allem um Offertorien und Responsorien/Gradualien
handelte, das heif3t um Formen, die dieser fiir seine berufliche Tatigkeit am
meisten benotigte. Sie waren ein gingiger Bestandteil der Liturgie und muss-
ten im Zusammenhang mit kirchlichen Festen und Feiertagen am héufigs-
ten variiert werden. Als Beispiel fiir die zahlreichen Originalproduktionen
dieser Formen sei an die einzigartige Ssammlung von fast zweihundert {iber-
lieferten Offertorien und Gradualien des Salzburger Kirchenkomponisten
Johann Michael Haydn erinnert.? In kleinerem Maf3stab lassen sich dhnli-
che Beispiele auch aus der Geschichte der Kirchenmusik in Prag anfiihren.
Wenn der Regenschori zudem ein fihiger Komponist war — wie z.B. Franz
Xaver Brixi oder Jan Evangelista Antonin Kozeluh - beschiftigte er sich
auch intensiv mit der Komposition eigener Offertorien und Responsorien.
Dies war zweifellos der Hauptgrund dafiir, dass eben zur Zeit ihres Wirkens
im Chor des Veitsdoms die dortige Praxis der Kontrafakturen in der zwei-
ten Hiélfte des 18. Jahrhunderts fast vollig verschwand; sie wurde dort nicht
mehr praktiziert. Andererseits aber begann sich in derselben Zeit in anderen
Kirchen Prags und anderswo in Bohmen - auf den Chéren der Pfarr- und
Klosterkirchen - die Praxis der Kontrafakturen stark zu verbreiten.*

Fiir die Erforschung der ziemlich komplizierten Geschichte der Opern-
kontrafakturen in B6hmen und ihrer etwa einhundertjahrigen Verwendung
sind die Prager Kirchenchoére ein idealer Ort — schon allein deshalb, weil sich
an ihren Musikalienbestdnden und ihren Repertoireverdnderungen auch die
Ankunft und Entwicklung des Repertoires der italienischen Oper in Prag gut
nachvollziehen lasst.

Nach dem enormen gesellschaftlichen Anklang, den die Auffithrung von
Fux’ Kronungsoper Costanza e Fortezza 1723 in Prag fand - an ihr wirk-
ten auch manche exzellente auslandischen Musiker der damaligen Zeit wie
Johann Joachim Quantz, Carl Heinrich Graun, Silvius Leopold Weiss und
andere aktiv mit —, zogerte der durch Konfiskationen reich gewordene Graf

3 Vgl. Milada Jona$ova, Michael Haydns Kompositionen in den Prager Musiksammlungen
von Strahov und Loretto, in: Petrus Eder/Manfred Hermann Schmid (Hg.), Johann Michael
Haydn - Werk und Wirkung: Referate des Michael-Haydn-Kongresses in Salzburg vom 20.
bis 22. Oktober 2006, Miinchen: Strube 2010, S. 93-124.

4 Vgl. Milada Jonasova, Kontrafakturen in der bohmischen Kirchenmusik des 18. Jahrhun-
derts, in: Musicologica Brunensia 49 (2014), H. 2, S.107-126.
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Franz Anton Sporck nicht lange und beschloss, die Aufenthalte und Auf-
tithrungen einer italienischen Operntruppe in seinen Residenzen in Kukus
und dann in Prag zu finanzieren. Aufgrund einer Vereinbarung mit dem
Impresario Peruzzi vom 6. Juni 1724 trat das 23-kopfige Ensemble aus Ve-
nedig zunichst im Theater seiner weitlaufigen graflichen Residenz in Ku-
kus auf und begann im Herbst desselben Jahres in seinem Theater in der
Prager Neustadt, das bis dahin nur fiir Schauspiele genutzt worden war,
zu spielen. Als Graf Sporck 1735 sein Theater aus personlichen Griinden
schloss und Versuche, die Opern in anderen Rdumlichkeiten aufzufithren,
scheiterten, taten sich mehrere Prager Biirger und zwei Adlige - Graf Franz
Joseph Pachta und Graf Carl Felix Wrschowetz - zusammen und fanden
eine neue Losung: Sie lieflen den grofiten Lagerraum im Stadtzentrum fiir
die Bediirfnisse des Theaters umbauen, und das neu entstandene Kotzen-
Theater nahm 1739 die Auffithrungen italienischer Opern wieder auf.

Auch fiir dieses Kapitel gilt, dass die Prager Oper in der Zeit von 1724
bis 1807 einer der wichtigsten Wirkungsorte der italienischen Oper nérd-
lich der Alpen war. Wiahrend dieser ganzen Epoche war sie ihrem institu-
tionellen Charakter nach ein teatro impresariale, das in Bezug auf Reper-
toire und Personal von einem italienischen Impresario geleitet wurde. Wih-
rend der ununterbrochenen Geschichte dieser Institution, die mit Antonio
Denzio als herausragende Personlichkeit begann, sind vor allem die Briider
Angelo und Pietro Mingotti, Santo Lapis, Philipp Nicolini, Giovanni Locca-
telli, Gaetano Molinari, Giuseppe Bustelli, Pasquale Bondini und Domenico
Guardasoni in dessen Fufistapfen getreten. Die Tatsache, dass in den vier
Jahrzehnten des Bestehens des Kotzen-Theaters nur vier Impresarios einan-
der abgeldst haben, zeugt von der sympathischen Ausgeglichenheit, mit der
die Leitung eines solchen Stadttheaters gehandhabt wurde.” Das italienische
Repertoire wurde nur marginal, episodisch und mit nur wenigen Werken
durch eine gastierende franzésische Opéra comique und eine noch geringere
Anzahl deutschsprachiger Singspiele erganzt. Danach folgte der Hohepunkt
der Prager Operngeschichte des 18. Jahrhunderts: die Er6ffnung des neuen
groflen Opernhauses, das innerhalb von zwei Jahren, 1781-1783, in unmit-
telbarer Ndhe des Kotzen-Theaters dank des erfahrenen Biirokraten, ausge-

5 Vgl. Tomislav Volek, Die italienische Oper und andere Gattungen des Musiktheaters im
Prager Kotzentheater, in: Milada Jona$ova/Matthias J. Pernerstorfer (Hg.), Tomislav Volek,
Mozart, die italienische Oper des 18. Jahrhunderts und das musikalische Leben im Konig-
reich Bohmen. Mit der Don-Juan-Studie von Viadimir Helfert, 2 Bde., Wien: Hollitzer 2016,
S.119-146.
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zeichneten Organisators und groflen Forderers Graf Franz Anton Nostitz
gebaut wurde. Mit den erfolgreichen Weltpremieren der Mozart-Opern er-
reichte die Epoche der italienischen Oper in Prag ihren Hohepunkt — und
auch ihr Ende.

Die italienischen Impresarios, die die Prager Opernszene die ganze Zeit
tiber dominierten, waren — mit einer Ausnahme, Felix Kurz - Sprosslinge
der fithrenden italienischen Opernzentren. Die beruflichen Kontakte zu ih-
rer Heimat Italien erkliren weitgehend die Repertoireparallelen zwischen
Prag und den Theatern in Venedig, Neapel, Rom und Mailand. Von diesen
Zentren erhielten die Impresarios nicht nur Partiturkopien neuer Werke,
sondern auch neue Sdangerinnen und Sanger. Dank ihnen spielte Prag zu ge-
wissen Zeiten auch die Rolle eines Bindeglieds zwischen den Opernhdusern
in ITtalien und Sachsen bzw. Niedersachsen. Die Prager Opern-Ensembles
gastierten gelegentlich beispielsweise in Leipzig und Braunschweig und wa-
ren ldngere Zeit sogar personell mit der Hofoper in Dresden verbunden. So
entstand die Repertoire-Achse Italien - Prag — Dresden bzw. Braunschweig,
Leipzig oder sogar Hamburg. Die Auffithrungen der Prager Opern-Ensem-
bles fanden in der sidchsischen Metropole so grofien Anklang, dass sich ab
1752 und mit der Person des Prager Impresarios Giovanni Battista Locatelli
die Tradition der Dresdner Engagements von Prager Opernimpresarios als
Privatpersonen »unter Subventionsbeteiligung des Hofes«® etablierte. Um
die Bedeutung dieser Praxis der Verkniipfung der Dresdner Hofoper mit
der Prager 6ffentlichen Oper zu verstehen, muss jedoch betont werden, dass
diese Impresarios trotz der groflen finanziellen Vorteile ihres Engagements
am Dresdner Hof nie auf die parallele Leitung der Prager Bithne verzichte-
ten. Dies gilt nicht nur fiir Locatelli, sondern auch und vor allem fiir Giu-
seppe Bustelli und Pasquale Bondini.

Diese kurze Zusammenfassung der Bedeutung der Prager Opernszene ist
durchaus gerechtfertigt, denn die Geschichte der Kontrafakturen auf den
Prager Kirchenchoéren ist zum grofSen Teil unmittelbar mit der sehr spezi-
fischen Geschichte der italienischen Oper des 18. Jahrhunderts in Prag ver-
bunden. Dabei muss nun geklart werden, wie die Vorlagen der béhmischen
Kontrafakturen beschafft werden konnten:

6 Milada JondSova, Le opere di Paisiello a Praga. La ricerca nelle fonti in Boemia, a Dresda e
a Vienna, in: Francesco Paolo Russo (Hg.), Giovanni Paisiello e la cultura europea del suo
tempo, Lucca: Libreria Musicale Italiana 2007 (Strumenti della ricerca musicale / Societa
Italiana di Musicologia 10), S. 287-330, hier S. 288.
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1. Sie wurden aus den Partituren von Opern, die im Repertoire der
Sporck-, Kotzen- und Nostitztheater vorhanden waren, entnommen
und abgeschrieben, was dadurch erleichtert wurde, dass dieselben In-
strumentalisten im Opernorchester und in den Kirchenchoren spielten.

2. Sie wurden aus Sammlungen von Partituren und Arien, die Impresarios
fiir ihren eigenen Gebrauch anlegten, um daraus bei Bedarf Opern-Pas-
ticcios zusammenzustellen, entnommen.

3. Eine weitere Quelle bewéhrter Arien fiir die Schaffung von Kontrafaktu-
ren waren die personlichen Sammlungen italienischer Sangerinnen und
Sénger, die von anderen Wirkungsstitten nach Prag kamen und ihre
Lieblingsarien mitbrachten, was dann im Sprachgebrauch der Opern-
praktiker »arie da baulle« genannt wurde.

4. Eine Quelle von Arien fiir eine gewisse Anzahl von Kontrafakturen wa-
ren die verschiedenen personlichen Kontakte einzelner lokaler Musi-
ker im Opernmilieu von Wien, Dresden, Berlin, Venedig und anderen,
insbesondere italienischen Opernzentren. Bei dieser Aufzahlung von
Stadten ist es fiir bohmische Musiker durchaus naheliegend, Wien an
erster Stelle zu nennen, da viele von ihnen zu Beginn ihrer beruflichen
Laufbahn dort einige Jahre lang zum Sammeln von Erfahrungen titig
waren, wohl wissend, dass ihnen spiter in Prag der Nachweis solcher
Erfahrungen in der Hauptstadt der Monarchie zugutekommen wiirde
(z.B. Joseph Anton Sehling).

Die erwihnten historischen Tatsachen kann man auch am Beispiel eines
tiberlieferten Arienkonvoluts aus der St.-Veits-Musikaliensammlung able-
sen. Dieses Konvolut beinhaltet (mit einer Ausnahme) sieben italienische
Opernarien einschliefSlich der Rezitative.” Die Abschrift war urspriinglich
nicht fir kirchliche Zwecke vorgesehen, drei Arien haben aber einen nach-
traglich unterlegten lateinischen Text (siehe Abb. 1). Die Arien stammen aus
Leonardo Vincis Oper Catone in Utica und aus Opern von Leonardo Leo.
Ein weiteres Beispiel ist eine noch umfangreichere Handschrift von 20 ano-
nymen Arien mit lateinischen Texten zu Marienfeiertagen, die mindestens
sechs Opern- oder Kantatenarien enthilt.®

In der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts wurde die Verbreitung von
Opernarien in den béhmischen Kirchen zu einer gidngigen Praxis. Die Popu-

7 CZ-Pak, 1354; siehe Milada Jondasova, Italienische Opernarien im Dom zu St. Veit in Prag,
wie Anm. 1, S. 187f.
8 CZ-Pak, 1461; siehe ebd., S. 188f.
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Abb. 1a-b: Titelblatt des Arienkonvoluts und Anfang der ersten Arie »Dovea svenarti
allora« aus Leonardo Vincis Oper Catone in Utica als Kontrafaktum » Assurge contra
hostes / Diva surge 0 Bellona«. CZ-Pak, 1354

laritat der italienischen Oper, die damals - wenn auch nur episodisch - an
vielen groflen Adelssitzen aufgefithrt wurde, hing auch mit der wachsenden
Beliebtheit des Vortrags italienischer Arien mit lateinischen Texten bei zahl-
reichen kirchlichen Zeremonien zusammen. Neben den Kontrafaktur-Arien
aus den Opern von Giovanni Paisiello, Niccolo Piccinni, Pietro Alessandro
Guglielmi, Pasquale Anfossi, Antonio Salieri und anderen waren die belieb-
testen Vorlagen fiir neubearbeitete Kontrafakturen natiirlich die Opern von
Mozart. Dabei muss man sich vor Augen halten, dass die Auffithrung bei-
spielsweise von Figaros Arie »Non piu andrai« mit dem Text »Veni Sancte
Spiritus« fiir einen betrichtlichen Teil des in der Kirche anwesenden boh-
mischen musikliebenden Publikums etwas befremdlich gewesen sein muss,
was wir aber vor dem Hintergrund unseres heutigen historischen Wissens
nicht genauer beurteilen konnen.

Lassen Sie mich in diesem Zusammenhang von einer personlichen Er-
fahrung berichten: Im Jahr 2002 wurde ich von der Cembalistin Laura Al-
vini eingeladen, mit ihr Kurse fiir die Stipendiat*innen der Fondazione Cini
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vorzubereiten. Es ging um das Thema meiner Diplomarbeit - die Kontra-
fakturen. Ich hielt fiir die Student*innen abwechselnd mit Francesco De-
grada Vorlesungen und richtete die Partituren ein; dafiir wéhlte ich Arien
von Johann Adolf Hasse, Leonardo Vinci, Baldassare Galuppi, Josef Mys-
livecek und W. A. Mozart in Kontrafakturen aus dem Veitsdom aus. Tags-
tiber studierten die Student*innen die Werke ein und prasentierten die mu-
sikalischen Nummern in dieser Form in einem 6ffentlichen Konzert in der
Fondazione Cini. Der Dirigent, der das Programm mit den Stipendiat*innen
einstudierte, war Luigi Marzola vom Mailander Konservatorium. Auch fiir
mich war es eine spektakuldre Erfahrung. Sowohl die originalen Opernarien
mit Cembalo und unter gestischer Ausgestaltung als auch die Kontrafaktu-
ren mit Orgel wurden einstudiert und der Vortrag an den geistlichen Text
angepasst. Damals konnte ich genau nachvollziehen, wie unterschiedlich es
auf den Zuhorer wirkt, wenn Don Giovanni »La ci darem la mano« singt
oder »Veni Creator spiritus« vortragt. Die Schliisselrolle spielt dabei in der
Tat die Art und Weise, wie der Solist vortragt, und die Gesamtdarstellung
der interpretierten Musik, namlich die Instrumentalbegleitung.

Wenn wir uns auf die Kontrafakturen von Mozarts Musik konzentrieren,
konnen wir feststellen, dass in der ersten Phase, in den 80er- und 90er-Jah-
ren des 18. Jahrhunderts, vor allem Arien fiir Kontrafakturen ausgewiahlt
wurden, wobei sich an erster Stelle Arien aus Opere serie fiir einen solchen
Zweck anboten.

In der von mir erstellten Datenbank von Kontrafakturen auf bohmischen
Kirchenchéren sind bis jetzt mehr als 600 Eintrage verzeichnet, was eine
unerwartet hohe Anzahl ist. Auch ein anderer Befund ist iiberraschend hoch,
niamlich, dass fast 400 von ihnen aus Mozarts Werken stammen. Es ist an-
zumerken, dass RISM derzeit nur mehr als 100 Kontrafakturen in tschechi-
schen Bestinden verzeichnet.

Im Rahmen dieses Beitrags ist es natiirlich nicht méglich, die verschie-
denen Fundorte und alle Aspekte der vielfiltigen Praxis dieses historischen
Phénomens zu erwihnen. Deswegen mochte ich nur einige Schlussfolgerun-
gen und Tendenzen vorstellen, die sich bei dieser Art von Quellen feststel-
len lassen; deren Zeugnis halte ich auch fiir die Untersuchung der Mozart-
Rezeption in den bohmischen Landern fiir sehr wichtig.

1. Am zahlreichsten unter den Mozart’schen Kontrafakturen vertreten
sind einzelne Arien, bis etwa 1800, in geringer Zahl aber auch Duette
aus den Opern Idomeneo und La clemenza di Tito sowie aus der Schau-
spielmusik zu Thamos.
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2. Nach und nach kommen auch Arien aus Die Entfithrung aus dem Serail,
Figaro, Don Giovanni, Cosi fan tutte und Die Zauberflote mit lateini-
schen Texten hinzu.

3. Nach 1800 erscheinen auch Bearbeitungen von Opern-Ensembles, von
Teilen der Introduzioni, von Ausschnitten der Finali, Sextette usw.

Eine andere Frage ist, ob es neben den Textinderungen und den damit ver-
bundenen rhythmischen Modifikationen in den Gesangspartien auch Ande-
rungen in den Instrumentalbegleitungen gab. Im Unterschied zu den Kon-
trafakturen aus der Zeit vor Mozart, bei denen sehr oft Anderungen in der
Begleitung im Bereich der Blasinstrumente vorgenommen wurden, wenn
diese im jeweiligen Chor nicht zur Verfiigung standen, wurden bei der Be-
arbeitung von Mozarts Kompositionen als Kontrafakturen keine groéfieren
instrumentalen Anderungen vorgenommen.’

Wenn im Rahmen der Konferenz ein Referat iiber sechs Kontrafaktu-
ren auf dem Chor des Primonstratenserklosters in Neureisch (Nové Rige;
CZ-NR) in Mihren vorgetragen wurde, kénnen diese Angaben durch die
Kenntnis der Pramonstratenser-Musiksammlung in Prag in Strahov erganzt
werden. Dort wurden 32 Kontrafakturen aus Mozarts Opern identifiziert:
dreizehn aus Idomeneo, zehn aus La clemenza di Tito, drei aus der Entfiih-
rung aus dem Serail, drei aus der Zauberflote, zwei aus Le nozze di Figaro und
eine aus Don Giovanni.'°

Bei den 13 Kontrafakturen aus Idomeneo ist zu beachten, dass diese Oper
damals nicht auf die Prager Opernbithne gelangte, sondern in der Prager
Musikwelt vor allem dank der konzertanten Auffithrung im Januar 1792
im Nostitztheater unter Beteiligung von Mozarts Freundin und Séngerin
Josepha Duschek bekannt war.!! Mehr noch: In Prag entstand - dank die-
ser einzigartigen Kiinstlerin — auch der Erstdruck des Klavierauszugs dieser
Oper, der durch Johann Wenzel besorgt und durch Johann Berkas Radierung
auf Platten vorbereitet wurde — was ich vor einiger Zeit durch das Studium
der zeitgendssischen Korrespondenz von Leipziger Musikverlagen feststel-

9 Vgl. Milada Jonasova, Il fenomeno delle contraffazioni mozartiane nella monarchia asbur-
gica, in: Claudio Toscani (Hg.), »La nostra musica da chiesa é assai differente...«. Mozart e
la musica sacra italiana. Atti del Convegno internazionale di studi (Pavia, Collegio Ghisleri,
9-10 ottobre 2015), Rom: Societa Editrice di Musicologia 2018 (Saggi 8), S. 17-33.

10 Vgl. Milada Jonds$ova, Dobové opisy Mozartovych oper v hudebni sbirce premonstrdtského
kldstera v Praze na Strahové, Diss., Prag: Karls-Universitat Prag 2008; siehe auch dies., wie
Anm. 4.

11 Vgl. Milada Jond$ovd, Die Abschrift der »Idomeneo«-Partitur in der Sammlung des Strahov-
Klosters zu Prag, in: Mozart Studien 14 (2005), S. 189-224.
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len konnte.!2 Dies mag die Tatsache erkldren, dass Mozarts Idomeneo, ob-
wohl er in Prag nicht szenisch aufgefithrt wurde, den dortigen Musikfach-
leuten bekannt war, und die Art von Mozarts Musik machte es moglich, dass
zu Beginn des 19. Jahrhunderts einige Nummern daraus mit neu unterlegten
geistlichen lateinischen Texten in der Klosterkirche Maria Himmelfahrt in
Strahov im Rahmen des Gottesdienstes aufgefiihrt werden konnten.

In der Musikaliensammlung des anderen Primonstratenserklosters in
Seelau (Zeliv) findet sich zum Beispiel in Form des Offertoriums »Hic est
filius meus dilectus« der Schlusschor »Tu & ver« aus La clemenza di Tito,
was bis zu einem gewissen Grad nachvollziehbar ist. Auch die Bearbei-
tung des gemeinsamen Gesangs der beiden Liebespaare »Endlich scheint die
Hoffnungssonne hell durchs tritbe Firmament. Voll Entziicken, Freud’ und
Wonne, sehn wir unsrer Leiden End’« im Quartett Nr. 16 aus der Entfiihrung
aus dem Serail im Offertorium »Coeli lux, o decus mundi« konnte offenbar
niemanden provozieren (sieche Abb.2).!* Als jedoch das Duett »Ave Maris
stella — O Deus ego amo te« als Kontrafaktum des Duetts von Pamina und
Papageno »Bei Ménnern, welche Liebe fithlen« vom Chor herabklang, wirkte
das - angesichts der Popularitit und Bekanntheit der Zauberflote auch in
weiten Kreisen — durchaus befremdlich (sieche Abb.3).!* Dass man es im
Kloster Seelau sogar wagte, Figaros von weltlichem Uberschwang und An-
spielungen auf soldatische Themen volle »Non piu andrai« — dhnlich wie
bei den Primonstratensern in Prag - in ein Kontrafaktum zu verwandeln, in
diesem Fall mit dem Text »Laudem dicite Deo nostro« (siche Abb. 4),!° kann
freilich kaum anders verstanden werden als eine Manifestation der eben
stattfindenden Verweltlichungstendenz, die spéter wohl zur Entstehung der
sogenannten Cicilienbewegung gefiihrt hat.

Eine weitere wichtige Sammlung aus der hier behandelten Zeit ist das
Musikarchiv des Spitals der Barmherzigen Briider in Kukus. Hier wurde eine
gewisse Zeit lang eine anders ausgerichtete Praxis verfolgt, ndmlich die Bear-
beitung von manchmal auch umfangreichen Ensembles. So ist zum Beispiel

12 Vgl. dazu Milada Jonasova, Eine Auffiihrung der g-moll-Sinfonie KV 550 bei Baron van Swie-
ten im Beisein Mozarts, in: Mozart Studien 20 (2011), S. 253-268; dies., A performance of the
g minor symphony K. 550 at Baron van Swieten’s rooms in Mozart’s presence, in: Newsletter
of the Mozart Society of America 16 (2012), Nr. 1, S. 1-4, 17; dies., Prager Abschriften von
Mozarts Kompositionen als Druckvorlagen in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts, in: MJb
2011 (2012), S.189-197.

13 CZ-Pnm, XL A 298.

14 CZ-Pnm, XL A 305.

15 CZ-Pnm, XL A 303.
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Abb. 2: Offertorium »Coeli lux o decus mundic, urspriinglich »Endlich
scheint die Hoffnungssonne« (I1/16) aus der Entfiihrung aus dem Serail.
CZ-Pnm, XL A 298
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Abb. 3: Das Duett von Pamina und Papageno »Bei Mannern, welche Liebe fithlen«
(I/7) aus der Zauberflite als Kontrafaktum »O Deus ego amo te« — » Ave Maris stella«.
CZ-Pnm, XL A 305.

die Motette »Ad hoc festum convolate« in Wirklichkeit ein raffiniertes Kon-
trafaktum des Quintetts »Sento, oddio, che questo piede« der Hauptfiguren
von Cosi fan tutte. Fiir die Einstudierung des freieren Kontrafaktums »Di-
gnum est ut exsultemus, fiir das das Ensemble aus Don Giovannis erstem
Finale »Ecco il birbo che t'ha offesa« verwendet wurde, muss man in Kukus
hervorragende Musiker und geiibte Singer gehabt haben. Eine der absolu-
ten Besonderheiten dieses Bestands ist die Bearbeitung von Mozarts Lied
»Komm, lieber Mai, und mache« KV 596 fiir das Duett »In hoc natali jubilo«
(siehe Abb. 5).16

Soweit zumindest ein paar Beispiele unterschiedlicher Art; ich hoffe, sie
haben angedeutet, was in Mozarts Bohmen alles moglich war, sogar auf
den Klosterchdren. In meiner Spezialisierung auf verschiedene Aspekte der

16 CZ-Pnm, XLIX F 41.
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Abb. 5: Mozarts Lied »Komm, lieber Mai, und mache« KV 596 als Kontrafaktum »In
hoc natali jubilo«. CZ-Pnm, XLIX F 41

Mozart-Rezeptionsforschung spielt das Phanomen der Kontrafaktur jeden-
falls eine wichtige Rolle, und meine seit einem Vierteljahrhundert andau-
ernden Forschungen werden in einer demnichst erscheinenden Monogra-
phie im Rahmen meines wissenschaftlichen Projekts an der Akademie der
Wissenschaften der Tschechischen Republik zusammengefasst.
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REINHARD GOEBEL (SALZBURG)

Bearbeitungen von Mozarts Klavier- und Orchesterwerken durch
Ignaz von Seyfried, Carl David Stegmann und Franz Gleil3ner.
Notation und Aufflihrungspraxis

Einige Kammermusik-Werke Mozarts liegen in zeitgendssischen Bearbeitungen
fiir grofles Orchester vor. Hierzu gehdren die c-Moll-Fantasie KV 475, die vierhdn-
dige Klaviersonate KV 521, die Gran Partita KV 361 sowie ein Pasticcio aus dem
ersten Satz des Klavierquartetts g-Moll KV 478 und dem Orgelstiick fiir eine Uhr
KV 608. Die Notation dieser Bearbeitungen — sowohl die von Ritter von Seyfried
als auch die des Miinchner Lithographen Gleifiner - hilt sich strikt an die Origi-
nale, kennt also (im Gegensatz zur NMA und demzufolge auch den meisten Kiinst-
ler*innen der Gegenwart) noch den Unterschied zwischen Dactylus mit Vorschlag
und viernotiger Appoggiaturen-Figur, ein wichtiges Thema der Auffithrungspra-
xis, mit dem ich mich seit 45 Jahren beschiftige. Zur dsthetischen Bewertung die-
ser Orchesterbearbeitungen werden vor allem Rezensionen von zeitgenossischen
Auffithrungen herangezogen. Die Bearbeitungen halfen zu ihrer Entstehungszeit
iber den haufig beklagten Mangel an >Mozart mit Klarinetten im Orchester< hin-
weg, auch wenn grundsitzliche Unterschiede zwischen Kammermusik und cho-
risch besetzter Instrumentalmusik bestehen. Als gelungener ist daher Gleifiners
Bearbeitung der Gran Partita KV 361 anzusehen.

Some of Mozart’s chamber music works exist in contemporary arrangements for
large orchestra. These include the Fantasy in C minor, K. 475, the four-hand Piano
Sonata, K. 521, the Gran Partita, K. 361, as well as a pasticcio from the first mo-
vement of the Piano Quartet in G minor, K. 478, and the Piece for a Mechanical
Organ, K. 608. The notation of these arrangements — those by Ritter von Seyfried
and those by the Munich lithographer Gleifiner - adheres strictly to the original.
It is thus (in contrast to the NMA and therefore also most present-day artists)
still aware of the difference between a dactylus with a suspension and a four-note
appoggiatura figure, an important topic of performance practice that I have been
studying for 45 years. The aesthetic evaluation of these orchestral arrangements
is based primarily on reviews of contemporary performances. At the time of their
creation, the arrangements helped to overcome an often-complained lack of >Mo-
zart with clarinets in the orchestras, although there is a fundamental difference
between chamber music and instrumental music with multiple players per part. In
this respect, Gleifiner’s arrangement of the Gran Partita, K. 361, is more success-
ful.
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Musikalische Bearbeitungen stehen heutzutage in zweifelhaftem Ruf, repri-
sentieren sie doch ganz besonders in unserer auf Authentizitét, Originalitat
und >Urtext« versessenen Zeit das kitschig-tibergriffige Ideal des spéten 19.
und frithen 20. Jahrhunderts, als »im Stile Vivaldis< und Aus Holbergs Zeit
zu komponieren fiir kreativ gehalten wurde, Originalwerke hingegen unter
der Last der »notwendigen Bezeichnungenc« iiber und unter jeder Note in die
Knie gingen und manche zarte Violinsonate des Barock unter furiosem Kla-
vier-Arpeggio zu Grabe getragen ward: Wer wiirde es nach solch perfekter
damnatio memoriae noch wagen, Corellis Folia oder gar die Ciaccona von
Vitali aufs Programm zu setzen?

Und doch geht Teilhabe an vor allem alterer Musik auch heute nicht ohne
Bearbeitung: Da ist es zwar ulkig, wenn sich vier Kontrabésse durch Johann
Pachelbels luziden Canon zwingen, aber einerseits kennen wir das Origi-
nal und wissen andererseits um den Mangel an Originalliteratur fiir dieses
nicht nur um 1700 an der duflersten Peripherie des Orchesters angesiedelte
Instrument.

Uberhaupt aber waren die Griinde fiir Bearbeitungen zu jeder Zeit andere:
Johann Sebastian Bach transformierte in den mittleren 1730er-Jahren seine
nur handschriftlich existenten Konzerte fiir Melodieinstrumente zu Cemba-
lokonzerten, méglicherweise um sie als >Fiinften Theil der Clavier Ubung«zu
publizieren und damit - neben Goldberg-Variationen, Italienischem Konzert
und Franzdsischer Ouvertiire — fiir die Ewigkeit fit zu machen.

Louis van Beethoven wiederum erlangte iiber seinen Lehrer Christian
Gottlob Neefe Kenntnis von dieser — auch von Bachs Sohn Carl Philipp
Emanuel praktizierten — Mehrfachverwendung musikalischer Kompositio-
nen: Zum Stimmensatz der Londoner Ausgabe des Violinkonzerts op. 61 im
Jahr 1810 lieferte er eine von ihm selbst adaptierte und um die spektaku-
lare >Kadenz mit Pauke« amplifizierte Klavier-Solostimme, die in (Rick-)
Bearbeitung heute bisweilen in das Violinkonzert eingebaut wird — wirklich
sehr originell. Die Viola-Fassung von Mozarts Klarinetten-Konzert KV 622
oder gar die Floten-Version des Haydn’schen D-Dur-Konzerts fiir Violon-
cello Hob. VIIb:2 finden hingegen keinen besonderen Anklang: es sind eben
»nur« Bearbeitungen.

Legion sind auch die zu Kammermusik mit obligatem >Clavier« konden-
sierten Sinfonien und Konzerte Haydns, Mozarts und Beethovens, Opern-
Querschnitte und selbst das Mozart-Requiem KV 626 fiir Streichquartett:
Dort, wo es keine oder nicht ausreichend grof§ besetzte Orchester gab, ka-
men Musikfreunde immerhin auf diese Weise aktiv gestaltend oder passiv
rezipierend in den Genuss dieser Werke.
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Umgekehrt konnten jene Horer, die keinen Zugang zu den Salons der
High Society hatten, klein besetzte Kammermusik (wie sie in der Tat nur
in duflerst iberschaubaren Rdiumen und nicht wie heute auf gigantischen
Orchester-Podien in ebensolchen Silen dargeboten wurde) in diesen den
Rdumen angemessenen Orchesterfassungen horen — und es war Ignaz Ritter
von Seyfried, ein produktiver, aber in eigener Sache weniger erfolgreicher
Komponist, der mit Bearbeitungen von Werken seines Lehrers Mozart in
den 1810er-Jahren vor allem dem Mangel an »Mozart in Moll« abzuhelfen
versuchte.

In Leipzig bei Breitkopf & Hairtel verlegt, wurden die Stimmendrucke
dieser Bearbeitungen - Partituren bendtigte man nicht, da die Orchester
noch vom Konzertmeister geleitet wurden - in der im gleichen Verlag er-
scheinenden Allgemeinen musikalischen Zeitung (AmZ) ebenso wortreich
wie vergeblich »gepushts, blieb doch die Zahl der belegten Auffiihrungen der
beiden Fantasien KV 475 und 608 meilenweit hinter jener der vier letzten
Sinfonien Mozarts zuriick,! sodass eine letzte Bearbeitung, namlich die in
ein solistisch besetztes »Concertino« umgewandelte vierhidndige Klavierso-
nate KV 521 nicht mehr bei dem hart kalkulierenden Verlag Breitkopf, son-
dern dem moglicherweise eher am Werk, an der Sache interessierten Haus
André in Offenbach vero6ffentlicht wurde. Wie die bereits 1800 ebendort pu-
blizierte Sinfonia-Concertante-Version der Gran Partita KV 361 wurde diese
letzte Edition Seyfrieds von der bei Breitkopf erscheinenden Allgemeinen
musikalischen Zeitung nicht besprochen, gleiches gilt fiir die von Carl David
Stegmann verfasste Version der c-Moll-Fantasie.

1 Dies konnte auch mit einer zunehmend geringeren Beliebheit solcher Bearbeitungen beim
Publikum zusammenhingen, die etwa ein Rezensent anldsslich einer Auffithrung der
c-Moll-Fantasie in Leipzig im Jahr 1831 konstatiert: »Fiir das grosse Orchester [von Ignaz
Ritter von Seyfried] arrangirt horten wir im 20sten Concerte noch die grosse Pianoforte-
Phantasie von Mozart, jedoch nicht vollstindig. Die Arbeit ist zu rithmen; sie zeugt von
Umsicht und Kenntniss der Instrumente: es wollen aber dergleichen Zurichtungen unserm
Publicum im Allgemeinen nicht recht zusagen, was wir in diesem Winterhalbjahre einige
Male zu bemerken Gelegenheit hatten. Die Arbeiten waren simmtlich lobenswerth; wir
wiissten wenigstens nicht, wie sie besser zu machen wiéren.« Nachricht. Leipzig, am 4ten
April, in: AmZ 33, Nr. 15 (13. April 1831), Sp. 242-247, hier Sp. 242.
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Reinhard Goebel (Salzburg)

Orchesterbearbeitungen von Kammermusikwerken Mozarts 1800-1825
(mit einem kleinen kritischen Bericht)

Fantaisie c-Moll KV 475
Bearbeiter: Carl David Stegmann
Bonn: Simrock [1813], PN 961 (RISM M 6912)
Besetzung:* 1-2-2-2 2-0-0 - Streicher
gefolgt von Allegro KV 457, Satz 1 (gleiche Besetzung + zwei Trompeten/
Pauke)

Keine Veridnderungen feststellbar. Keine Erwdhnung in der AmZ.

Grande Fantaisie c-Moll
nach der Fantasie c-Moll KV 475 und der Sonate c-Moll KV 457 (vollstdn-
dig)
Bearbeiter: Ignaz Ritter von Seyfried
Leipzig: Breitkopf & Hartel [1812], PN 1689 (RISM M 6911)?
Besetzung: 2-2-2-2 4-3-2 Timp - Streicher
Auffithrungen in Leipzig, Berlin, Wien 1812/1814 (siehe AmZ*)

In der Notation der Hauptstimme(n) sind keine Veridnderungen feststell-
bar; jedoch werden Adagio zu »Adagio molto«, molto Allegro zu »Allegro
spirituoso« und Adagio zu » Andante sostenuto«.

Grande Fantaisie f-Moll

nach dem Klavierquartett g-Moll KV 478, Satz 1 (transponiert nach f-
Moll) und 2, sowie dem Orgelstiick fiir eine Uhr KV 608, bekannt als Fan-
tasie f-Moll

Bearbeiter: Ignaz Ritter von Seyfried

Leipzig: Breitkopf & Hartel [1813], PN 2006 (RISM M 6414)
Besetzung: 2-2-2-2 4-0-2 Timp - Streicher

Das Ende in F-Dur statt f-Moll wurde in der AmZ kritisiert.>

2 Besetzungen werden in folgender Form angegeben: Fléten-Oboen-Klarinetten-Fagotte
Horner-Trompeten-Posaunen Timpani - Streicher (nicht aufgeschliisselt).

3 Digitalisat des Exemplars in der Bibliotheca Mozartiana (Salzburg) unter https:/resolver.
obvsg.at/urn:nbn:at:at-moz:2-73417 (Stand 22.06.2023).

4 AmZ 14, Nr.44 (28. Oktober 1812), Sp. 719f. (Leipzig); AmZ 15, Nr. 3 (20. Januar 1813),
Sp. 48f. (Berlin); AmZ 16, Nr. 21 (25. Mai 1814), Sp. 355 (Wien).

5 Bemerkungen, mitgetheilt von einem Kunstfreunde, in: AmZ 17, Nr.30 (26. Juli 1815),
Sp. 497-505, hier Sp. 499 f.; Abdruck siehe unten.
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Bearbeitungen durch Seyfried, Stegmann und GleifSner

Sinfonia Concertante C-Dur
nach der vierhdndigen Klaviersonate C-Dur KV 521
Bearbeiter: Ignaz Ritter von Seyfried
nur handschriftliches Material in A-Wgm
Besetzung: 2-2-2-2 2-2-3 Timp - Streichquartett solo und Streicher

Den drei Sdtzen sind 30 Takte Introduzione vorangestellt; diese sind
dem einleitenden Adagio von Mozarts vierhdndiger Klaviersonate F-Dur
KV 497 entnommen und nach C-Dur transponiert.

Concertino C-Dur (Kammermusik-Fassung ohne Tutti)
nach der vierhdndigen Klaviersonate C-Dur KV 521
Bearbeiter: Ignaz Ritter von Seyfried
Offenbach am Main: André [1823], PN 4510 (RISM M 6737)
Besetzung: 1-1-1-2 2-2-0 Timp - 2 Violinen, Viola, Violoncello & Basso

Die drei Satze sind mit Metronomangaben versehen: Allegro Viertel 160 -
Andantino grazioso 72 — Allegretto gaio 80.%

Sinfonia Concertante B-Dur
nach der Gran Partita KV 361
Bearbeiter: Franz Gleifiner
Offenbach am Main: André [1802]7, PN 1506 (RISM M 5902)8
Besetzung: 1-2-2-2 2-0-0 - Streicher
Wegfall des jeweils zweiten Trios in beiden Menuetten sowie kleine Ver-
anderung des Rhythmus in T. 1 und T. 13f. (siehe Bsp. 1 und 2).

6 Fast die wichtigste Trouvaille: Andantino ist schneller als Andante und nur einen Hauch
langsamer als Allegretto.

7 Datierung nach Gertraut Haberkamp, Die Erstdrucke der Werke von Wolfgang Ama-
deus Mozart. Bibliographie, 2 Bde., Tutzing: Schneider 1986 (Musikbibliographische Arbei-
ten 10/1-2), Textband, S. 157. In Originalbesetzung kam das Werk erst ein Jahr spiter, 1803,
in Wien im Bureau d’Arts et d’'Industrie heraus, vgl. ebd., S. 158.

8 Digitalisat des Exemplars in der Bayerischen Staatsbibliothek unter https://mdz-nbn-resol
ving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00061370-1 (Stand 22.06.2023).
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Bsp. 1: W. A. Mozart, Serenade in B-Dur KV 361, 1. Satz: Largo/Molto allegro, T. 1£.,
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Bsp. 2: W. A. Mozart, Serenade in B-Dur KV 361, 1. Satz: Largo/Molto allegro, T.13£,,
Klarinette I in B

Zur Vorbereitung von Konzertauffithrungen sowie Tontriger-Aufnahmen
wurden von den hier genannten Werken erstmalig Partituren erstellt und
die so erhaltenen Texte mit den Vorlagen verglichen, um anhand der Dif-
ferenzen Riickschliisse iiber die Verdnderungen der Auffithrungspraxis zu
erhalten. Das Ergebnis ist — ich nehme es vorweg - duflerst mager, respek-
tierten Gleifiner, Seyfried und Stegmann doch die Notationen der Vorlagen
bis in die Schreibweise von 32stel-Vorschlagen — oder tétigten Eingriffe, die
nicht mit > Auffithrungspraxis« begriindet werden kénnen.

In keiner der sechs genannten Partituren begegnen wir jedoch der seit dem
spaten 19. Jahrhundert in >praktischen< Editionen und folglich auch in der
musikalischen Praxis tiblichen Umwandlung des galanten Dactylus mit Vor-
schlag in eine viertonige Appoggiaturen-Figur (siche Bsp. 3). Dass diese auf
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Bsp. 4: W. A. Mozart, Serenade in B-Dur KV 361, 2. Satz: Menuetto, T. 1-7, Oboen und
Klarinetten

bewusst verfilschender Lesart der Schriften von C. P.E. Bach und J.J. Quantz
basierende Losung harmonisch falsch ist — macht sie doch immer aus der Dis-
sonanz eine Konsonanz und vice versa —, wird von der hérenden Allgemein-
heit nicht wahrgenommen. Um das Problem noch einmal dingfest zu machen,
braucht man blofl Mozarts eigene Schreibweise z.B. von Takt 5 im zweiten
Satz, Menuetto, in der Gran Partita mit der Druckausgabe der Eulenburg-
Taschenpartituren vor 1945 durch Rudolf Gerber sowie mit der Version der
NMA zu vergleichen (siehe Bsp.4).? Ein weiteres Beispiel fiir die Dactylus-
Figur findet sich im siebten Satz, dem Finale, in Takt 6 (siehe Bsp. 5).

9 Vgl. das Autograph von KV 361 in der Library of Congress, Washington, D.C., US-Wc,
ML30.8b.M8 K.370a Case Whittall, https://lccn.loc.gov/2008573415 (Stand 17.12.2024);
Rudolf Gerber (Hg.), W. A. Mozart, Serenade Nr.8 Bdur [...], Kochel-Verzeichnis Nr. 361,
Leipzig [u.a.]: Eulenburg [0.].] (Eulenburgs kleine Partitur-Ausgabe 100; E.E. 1200),
https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/228357 (Stand 06.06.2023); W. A. Mozart,
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Bsp. 5: W. A. Mozart, Serenade in B-Dur KV 361, 7. Satz: Finale, T. 1-10, Oboen bzw.
Violine

Statt der an dieser Stelle zu erwartenden modernen Nacherzéhlung der Ar-
rangements folgt hier nun die Serie der Besprechungen, die in der Allgemei-
nen musikalischen Zeitung zur Bewerbung der Bearbeitungen Seyfrieds er-
schienen sind, und - vermutlich um das doch eher begrenzte Interesse noch
ein wenig »anzuheizen« - mehr oder minder fingierte Briefe. 1812 berichtet
die AmZ iiber die Bearbeitung der c-Moll-Fantasie und ihre Auffithrung in
Leipzig nahezu enthusiastisch:

»Hr. Kapellm., Ignaz v. Seyfried in Wien, hat Mozarts grosse, vortreffliche Phan-
tasie fiir’s Pianoforte aus C moll [KV 475], mit der, derselben beygefiigten Sonate
aus derselben Tonart [KV 457], fir das volle Orchester bearbeitet, und das Werk
ist so eben bey Breitkopf und Hirtel herausgekommen.

Der Gedanke, vorziigliche, und besonders auch recht eigentlich gearbeitete Kla-
vier-Compositionen fiir Bogeninstrumente auszusetzen, ist zwar schon von An-
dern mit gutem Erfolg ausgefiihrt worden, (so besitzen wir z. B. Mozarts Doppel-
sonate aus F dur [KV 497] als Quartett!'®], u. dergl. m.) und da diese Instrumente

Serenade in B [...] KV 361 (370%), in: Daniel N. Leeson/Neal Zaslaw (Hg.), W. A. Mozart,
Ensemblemusik fiir groffere Solobesetzungen: Divertimenti und Serenaden fiir Blasinstru-
mente, Bd. 2, Kassel [u.a.]: Barenreiter 1979 (Neue Ausgabe simtlicher Werke VII/17/2),
S.141-222, https://dme.mozarteum.at/nmaonline/ (Stand 06.06.2023).

10 Vgl KV® Anh. B zu 497, S. 791.
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nicht nur die Vorziige guter Pianoforte ziemlich erreichen, sondern auch, was Aus-
druck, Bindung[“] etc. anlangt, noch neue damit vereinigen, so konnte dieser Er-
folg auch nicht fehlen: aber ein solches Werk fiir das volle Orchester umzubilden,
was weit mehrere Schwierigkeiten bieten, und bey dem Glanze und der {iberwie-
genden Gewalt unsrer jetzigen Orchestermusik bedenklicher machen muss - dies
war, so viel uns bekannt, noch nicht versucht.?! Sollte nun der Versuch angestellt
werden, so, wird man gestehen miissen, konnte er kaum geschickter und gliickli-
cher ausgefiithrt werden, als hier geschehen ist.

Das Werk kann in dieser Notiz nicht im Einzelnen durchgegangen werden; es
sey genug, zu bemerken, dass die Vertheilung von vieler Sorgfalt und reifer Be-
urtheilung, so wie von reicher Erfahrung iiber die Effecte der einzelnen und der
zusammengestellten Instrumente zeugt; dass die wenigen, eben bey diesem Stiick
unvermeidlichen Abdnderungen mit aller Behutsamkeit gemacht sind, und dass
das Ganze - kaum einige Stellen abgerechnet - klar, schén und wirksam hervor-
gehet. Unter den wenigen Stellen, welche wir anders angeordnet wiinschten, ist
besonders die, Seite 13, die 3 ersten Systeme, nach der Ausgabe der Mozartschen
Werke bey Breitkopf u. Hartel™. Hier wiirden wir nur die vollen Accorde dem
ganzen Orchester, die Figur zwischen diesen aber wechselnden Solo-Instrumenten
gegeben haben - aus Ursachen, die Hr. v. S. bey oftern Auffithrungen des Werks
schon selbst finden wird.

Das Ganze hatte viel Feyerlichkeit, Wiirde und Zartheit: es wiirde aber, unsers
Bediinkens, viel gewonnen haben, wenn sich der Componist mit der Phantasie
selbst begniigt und nicht auch die Sonate hinzugefiigt; oder, glaubte er ja mit einem
raschern Satze beschliessen zu miissen, nur den vortrefflichen dritten derselben,
oder auch den ersten, gewihlt hittel4]. So wie es stehet, erscheint das Ganze, dem
alle der Glanz, die Pracht und die Mannigfaltigkeit der jetzigen Orchestermusik
nicht gegeben werden konnte, etwas zu lang, und besonders schwicht das Adagio
jener Sonate den Totaleffect. Wir wollen das Werk in kurzem nach dieser unsrer
Ansicht auffithren lassen, und hoffen, da die Bestitigung derselben zu erfahren.«!®

Uber eine nur wenig spiter erfolgte Auffithrung der gleichen Komposition
in Berlin teilte die AmZ mit:

11 »Bindung« bedeutet hier tenuto, speziell in der Kompositionsvokabel ligature e durezze,
dem ubiquitéren >Dissonanzen-Zopfx.

12 Diekleiner besetzte Stegmann-Fassung (zwei anstelle der vier Horner bei Seyfried) erschien
bei Simrock in Bonn erst im folgenden Jahr 1813.

13 Gemeint ist die Klavierfassung; W. A. Mozart, Oeuvres complettes, Bd. 6: 14 Différentes Piéces
pour le Pianoforte, Leipzig, Breitkopf & Hartel [1799/1800], und hier die Takte 138-154. Di-
gitalisat des Exemplars in der Bibliotheca Mozartiana (Salzburg) unter https://digibib.mozar
teum.at/urn:nbn:at:at-moz:2-66547 (Stand 23.06.2023).

14 Die oben erwidhnte Stegmann-Fassung bringt neben der Fantasie nur den ersten Satz der
Sonate.

15 Nachrichten. Leipzig, in: AmZ 14, Nr. 44 (28. Oktober 1812), Sp.718-726, hier Sp.719f.
(Gliederung in Absitze erginzt).
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Reinhard Goebel (Salzburg)

»Den 2ten Theil des Concerts eréffnete die erste Halfte der, vor kurzem b. Breit-
kopf und Hirtel erschienenen Klavier-Phantasie u. Sonate v. Mozart, fiirs ganze
Orchester arrangirt vom Ritter von Seyfried. Hr. v. Seyfried hat sich ein wahres
Verdienst erworben, dass er dieses, schon ldngst fiirs Fortepiano bekannte Meis-
terstiick, mit so vieler Sachkenntniss fiir ein grosses Orchester bearbeitet hat. Mo-
zarts Geist schwebte iiber dem Orchester. Die grossen Schwierigkeiten, die durch
die, von dem Fortepiano fiir Saiten- und Blasinstrumente entlehnten, heterogenen
Figuren, besonders in den enharmonischen Stellen, trotz aller Vorsicht, womit
sie behandelt sind, dennoch vorfallen miissen, wurden von demselben - einige
Kleinigkeiten abgerechnet - gliicklich iiberwunden, und von dem Publicum mit
Freuden und ungetheiltem Beyfall anerkannt. Wir hoffen, dass dieses bewunde-
rungswiirdige Stiick, eben so meisterhaft executirt, in den nichsten Concerten
wieder gehért werden wird.«1¢

Vom 18. Januar 1813 ist ein Brief(-konzept) von Seyfrieds an einen Leipzi-
ger Hofrat - mutmafllich Friedrich Rochlitz, den Herausgeber der AmZ -
im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien erhalten, den Jane
Schatkin Hettrick ediert hat.!” Seyfried beschreibt hier geradezu >rithrselig
seine Bearbeitung der Grande Fantaisie f-Moll, bei der er dem Orgelstiick
tiir eine Uhr KV 608, bekannt als Fantasie f-Moll, die beiden ersten Sitze
des Klavierquartetts KV 478 (Satz 1 transponiert nach f-Moll) vorangestellt
hat. Uber die Premiere dieser Bearbeitung in Wien berichtete die AmZ 1814:

»Grosse Symphonie in Fmoll, von W. A. Mozart, fiir das ganze Orchester einge-
richtet von Hrn. J. v. Seyfried, erstem Kapellmeister dieses Theaters.[8]

Hr. von S. sammelt sich immer neue Verdienste im Gebiete der Tonkunst durch
zweckmadssige Einrichtung auserlesener mozartscher Klavier-Compositionen fiir
ganze Orchester. So unterzog sich derselbe bekanntlich schon frither dem Ge-

16

17

18

Nachrichten. Berlin. Anf. Januars, in: AmZ 15, Nr. 3 (20. Januar 1813), Sp.48f. - Es war in
Konzert-Reihen iiblich, jeweils ein neues Stiick pro Abend zu prisentieren, welches dann in
den beiden folgenden Konzerten wiederholt wurde und so dem Publikum eine Vertiefung
der ersten Horerfahrungen ermdéglichte.

Ignaz Ritter von Seyfried an einen ungenannten Hofrat in Leipzig (vermutlich Friedrich
Rochlitz), 18.Januar 1813, Brief(entwurf?), A-Wgm, hier zit. nach Jane Schatkin Hettrick,
A letter of Ignaz von Seyfried concerning the Fantasie, K. 608, in: Newsletter of the Mo-
zart Society of America 16, Nr. 1, S. 8-9; vgl. https://www.mozartsocietyofamerica.org/wp-
content/uploads/newsletters/MSA-JAN-12.pdf (Stand 10.06.2023); zur Zuschreibung an
Rochlitz als Empfinger vgl. auch Bettina von Seyfried, Ignaz Ritter von Seyfried. Thema-
tisch-bibliographisches Verzeichnis. Aspekte der Biographie und des Werkes, Frankfurt am
Main [u.a.]: Peter Lang 1990 (Europdische Hochschulschriften 36,32), zugl. Diss., Freie
Universitit Berlin 1983, S. 551.

Gemeint ist das Theater an der Wien, in dem Seyfried auch die Premiere von Beethovens
Fidelio leitete.
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Bearbeitungen durch Seyfried, Stegmann und GleifSner

schift, Mozarts Phantasie in C moll mit vieler Sachkenntnis, zu einer Symphonie,
wie sie dann bey Breitkopf u. Hartel in Leipzig erschien, umzugestalten.

Jene, heute zum ersten Mal aufgefithrte, und in demselben Verlagl®! erschie-
nene, sogenannte Symphonie in Fmoll ist zusammengesetzt aus dem ersten Satz
des mozartschen Klavier-Quartetts in G moll [KV 478], iibertragen in die Tonart
F moll;2 dann folgt das Andante in B dur, wie im Quartett, und das Finale besteht
aus Mozarts geistreicher Fantasia fugata in F minor [KV 608], welche in mehreren
Musikhandlungen fiir das Pianoforte zu vier Handen erschienen, und als ein wah-
res Meisterwerk bekannt ist.

Die ganze Symphonie ist abermals mit vieler Einsicht verarbeitet, und die In-
strumente sind mit Wirkung verwendet worden; doch wurde Ref. durch den
Schluss der Phantasie in den F dur-Ton mit einer langen, ausgehaltenen Note nicht
befriedigt?®; auch hitte der Hr. Uebersetzer durchaus nichts von seiner Composi-
tion vor dieser Schlussnote??! hinzufiigen sollen: denn Mozarts Geist muss allein
und rein in seinen Werken wehen, wenn die Illusion und der geistige Genuss nicht
gestort werden soll.« 23

1815 berichtet die AmZ erneut iiber Seyfried und seine Bearbeitungen:

»Klavierausziige von Orchesterwerken sind eine mit Recht beliebte Sache, gleich-
sam die Skitzen ausgefithrter Gemailde. Es ist aber gegen das umgekehrte Verfah-
ren — das Arrangiren fiir’s Orchester von bedeutenden Werken fiir einzelne In-
strumente — oft geeifert worden, und wol mit Recht. Doch diinkt mich, dass dies
vorziglich nur das Arrangiren nach Klavierausziigen treffen kann, aus welchen
freylich viele Schonheiten des ausgefithrten Accompagnements gar nicht geahnet
werden konnen, wodurch also dem Componisten offenbar etwas Schlechteres un-
tergeschoben wird, als er selbst geliefert hatte. [...]

Einer meiner Lieblingswiinsche¥ ist seit Jahren die Herausgabe der vortrefflichen

Sonate zu 4 Handen in Cdur, fiirs Orchester arrangirt, gewesen. Da es mir aber
jetzt dazu ganzlich an Zeit fehlt, so bitte ich hierdurch Hrn. v. Seyfried oder einen

19

20

21

22

23

24

Die Fantasien wurden - wie bereits gesagt — vom Verlag heftig beworben.

Hauptanliegen war die Publikation der Fantasie f-Moll KV 608, weshalb der Kopfsatz von
KV 478 von g-Moll nach f-Moll transponiert werden musste. Der Mittelsatz des Klavier-
quartetts hingegen konnte in der urspriinglichen Tonart B-Dur verbleiben.

In der Tat ist es fast grotesk, wie Seyfried das wiitende f-Moll-Stiick mit einem pastoralen
F-Dur-Akkord beendet.

Seyfried hat die vier Schlusstakte der Mozart’schen Vorlage durch Neukomposition auf
19 Takte gestreckt.

Nachrichten. Wien, d. 6ten May, in: AmZ 16, Nr.21 (25. Mai 1814), Sp.351-356, hier
Sp. 353f. (Gliederung in Absitze erginzt).

Hier wird die Publikation der (nach den Fantasien c-Moll und f-Moll) dritten Seyfried-
Bearbeitung herbeigeredet, deren Veréffentlichung 1823 bei André (dem ungeliebten Kon-
kurrent von Breitkopf & Hértel) dann in der AmZ keine Erwidhnung findet.
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andern kenntnisvollen Mann, der in diese Ideen eingeht, dem Publicum durch
eine solche Bearbeitung einen grossen Genuss zu verschaffen. [...]

Dass ich iibrigens durch diesen Vorschlag der leidigen Arrangirsucht nicht das
Wort reden will, hoffe ich deutlich ausgesprochen zu haben.«?

Auch aus Prag wird von Auffithrungen von Seyfrieds Bearbeitungen berichtet:

»Prag. Die interessantesten Nachrichten der heurigen Concerte waren jene des Con-
servatoriums der Musik, welches von Jahr zu Jahr die Hoffnungen mehr erfiillet,
welche die Liebhaber und Verehrer vaterlandischer Kunst auf dieses Institut griinde-
ten. Die erste diser [sic] musikalischen Akademieen wurde eréffnet mit der grossen
Phantasie in Cmoll von Mozart, von Hrn. Kapellmeister von Seyfried fiirs grosse
Orchester eingerichtet. Dass der Vortrag einer Phantasie, und zwar einer solchen
Klavierphantasie mit einem Orchester von mehr als 50 Personen, unter die schwie-
rigsten Aufgaben gehort, wird wohl kein Musikkenner bezweifeln, und ohne uns
hier in eine Zergliederung der Vortrefflichkeit dieser Production einzulassen, be-
gniigen wir uns mit der Versicherung, dass diese Phantasie, nach dem Ausspruch
aller éltern Kunstkenner, durchaus streng in Mozart’s Geist (denn der grosste der
Tonmeister spielte selbe in Prag sowohl 6ffentlich als mehrmals in Privatzirkeln)
aufgefithrt worden ist, und dem Conservatorium seinen schonsten Triumph ver-
schafft hat. Doch miissen wir auch erwdhnen, dass Hr. von Seyfried sehr gliicklich
in der Instrumentation dieses klassischen Werkes war, und nicht nur dem Genius
ganz treu blieb, sondern auch dadurch seine Kunstkenntniss beurkundete, dass er
die dem Klavier ganz eigenthiimlichen Stellen mit so vieler Umsicht und so wohl
berechnetem Effekt in das Orchester iibertrug, dass er nichts zu wiinschen iibrig
liess, als etwa, es mOge ihm gefallen, auch die zweyte Mozart’sche Phantasie in F moll
eben so zum Concertgebrauch einzurichten, da die Instrumentalmusik schon durch
jene erste einen Gewinn von gediegenem Gold erhalten hat.«2%

Letztlich verschwanden Seyfrieds vermutlich nicht nur in tiefster Devotion
und Verehrung fiir seinen Lehrer Mozart getitigten, sondern ebenso als Le-
gitimation eines Nachfolgeanspruchs verstehbaren Orchesterbearbeitungen
mit seinem um 1830 erfolgten krankheitsbedingten Riickzug aus dem 6ffent-
lichen Musikleben Wiens. Seyfried starb 1841.

Ausgehend vom Generalregister der AmZ?” seien abschlieflend noch die

25 Bemerkungen, wie Anm. 5, Sp. 499f.

26 Nachrichten. Prag, in: AmZ 24, Nr. 25 (19. Juni 1822), Sp. 413-420, hier Sp. 413.

27 Register zu den ersten zwanzig Jahrgingen der allgemeinen musikalischen Zeitung (1798-
1818.), Leipzig: Breitkopf & Hirtel [o.].], S.113f; vgl. https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvb:12-bsb10622996-6 (Stand 12.06.2023); Fortsetzung des Registers zu den
ersten zwanzig Jahrgingen der allgemeinen musikalischen Zeitung (1798-1818.). Zehn Jahr-
ginge von 1819 bis mit 1828, Leipzig: Breitkopf & Hirtel [0.].], S. 114f,, vgl. ebd.; Register zu
den letzten zwanzig Jahrgdngen der allgemeinen musikalischen Zeitung (31. bis 50. Jahrgang:
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Erwahnungen von Auffithrungen der Seyfried’schen Orchesterbearbeitun-

gen genannt.?®
Thema Nummer Spalte
Auffithrung der Orchesterbearbeitung von AmZ 14, Nr. 44 719-720
Mozarts c-Moll-Fantasie in Leipzig?’ (28. Oktober 1812)
Auffithrung der Orchesterbearbeitung von AmZ 15,Nr.3 48-49
Mozarts c-Moll-Fantasie in Berlin 3 (20. Januar 1813)
Auffithrung mehrerer Orchesterbearbeitungen | AmZ 16, Nr.21 353-354
von Klavierwerken Mozarts in Wien?3! (25. Mai 1814)
Auffithrung der Orchesterbearbeitung von AmZ 16, Nr.21 355
Mozarts c-Moll-Fantasie in Wien 32 (25. Mai 1814)
Arrangements von Meisterwerken von Mozart | AmZ 24, Nr.9 145
und Beethoven (27. Februar 1822)
Auffithrung der Orchesterbearbeitung von AmZ 24, Nr.25 413
Mozarts c-Moll-Fantasie in Prag® (19. Juni 1822)
Auffithrungen mehrerer Arrangements von AmZ 28, Nr.4 63-66
Klavierstiicken Mozarts in Wien (25. Januar 1826)
Auffithrung eines Arrangements von In- AmZ 28, Nr.4 65f.
troduction und Allegro (Ouverture) einer (25. Januar 1826)
vierhandigen Klaviersonate F-Dur von
Mozart?4 in Wien
Auffithrung der Orchesterbearbeitung von AmZ 33,Nr. 15 242
Mozarts c-Moll-Fantasie in Leipzig>® (13. April 1831)

1829 bis 1848.). Fortsetzung und Beschluss der friitheren Register iiber die ersten 30 Jahrginge,

Leipzig: Breitkopf & Hirtel 1848, S. 222, vgl. ebd.

28
schwiegen.

29 Vgl. Nachrichten, wie Anm. 15.

30 Vgl. Nachrichten, wie Anm. 16.

31 Vgl. Nachrichten, wie Anm. 23.

32 Vgl. ebd.

33 Vgl. Nachrichten, wie Anm. 26.

Die dhnlichen Druck-Erzeugnisse von André und Simrock wurden grundsitzlich ver-

34

35

Vgl. Nachrichten. Wien. Musikalisches Tagebuch vom Monat December, in: AmZ 28, Nr. 4
(25. Januar 1826), Sp. 62-71, hier Sp. 65; die hier genannte Bearbeitung der »vierhdndigen
Sonate in F« (wohl KV 497; in Transposition »in die hellere Orchestertonart E dur«) er-
schien nicht mehr im Druck. Auch fehlt sie im Seyfried-Werkverzeichnis, vgl. Bettina von
Seyfried (Hg.), wie Anm. 17 (das einleitende Adagio von KV 497 hatte Seyfried allerdings
in seine Bearbeitung der Sonate KV 521 {ibernommen, siche oben).

Vgl. Nachricht, wie Anm. 1. Seyfried wird im Artikel namentlich nicht erwdhnt und ist nur
aus dem Generalregister der AmZ ermittelbar: »Seyfried, Ign. von, Kapellmstr. in Wien
[...] - Mozart’s C moll-Fantasie, fiir Orch. bearb., in Leipzig aufgef. 33.242«; Register zu
den letzten zwanzig Jahrgingen, wie Anm. 27, S. 222.
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Eingangs hatte ich bereits darauf hingewiesen, dass zur damaligen Zeit drin-
gender Bedarf an »Mozart in Moll« bestand - wobei man einwenden kann,
dass es neben der »grofien< g-Moll-Sinfonie KV 550 auch noch eine >kleines
KV 183 gibt. Hier nun aber trifft das Diktum zu, dass nichts so unmodern
wie die Mode von gestern ist: Die Abneigung der Klassik gegeniiber den
Produkten des galanten Stils war grenzenlos.

Wihrend heute die Serie der mehr oder minder regelmifiig aufgefiihr-
ten Mozart’schen Sinfonien bei genau jener >kleinen g-Moll< KV 183 beginnt
und den vorausgehenden Sinfonien kaum Aufmerksamkeit geschenkt wird —
auch von den funf Violinkonzerten der 1770er-Jahre werden allenfalls drei
als >vollwertig« anerkannt —,¢ begann fiir die >Klassiker< die Welt erst um
1780: Vor allem in Wien wurde gnadenlos ignoriert, was aus alten theresia-
nischen Tagen in die josephinische Jetztzeit hineinragte.

Bezeichnend fiir diese Anschauung ist die in AmZ 1, Sp. 494, publizierte
Besprechung der den Markt testenden Veroffentlichung von vier Mozart-
Sinfonien (neben KV 162, KV 199 und KV 202 eben auch KV 183) seitens
des Hamburger Verlagshauses Giinther & Bohme:

»Mozarts Instrumentalsachen, insonderheit seine Quartetts, haben gewif3 zur All-
gemeinheit seines Ruhmes mehr beygetragen, als viele denken mégen. [...] Bey
Niemanden von unsern deutschen Komponisten der neuern Zeit, aufSer Haydn,
1ag3t sich die Superioritat des musikalischen Genies so sicher aus Instrumentalar-
beiten, deduziren, als aus den Mozartischen, und daher haben sie auch so vielen
Werth und bestimmten Einfluss auf Gefithl und Urtheil der musikalischen Welt
gehabt.

Daraus folgt nun aber nicht, daf3 alles, was Mozart von der Art geschrieben, des
Aufbewahrens werth sey, und dafl man nach seinem Tode Alles durchweg sammle
und herausgebe, was sich, zumal noch von seinen jiingern Jahren, herschreibt. Das
ist abergldubische Verehrung gegen Reliquien [...]. Allein Pflicht der Kritik ist und
bleibt es demungeachtet, ohne alle Riicksicht auf Nebengriinde zu verfahren, und
dem Publikum ehrlich zu sagen, was es an diesen Ueberresten hat.

Ohne Uebertreibung 1483t sich nichts weiter von diesen Sinfonien behaupten, als
dafl sie, zwar nicht ohne guten Werth und Gehalt, aber doch nur gewohnliche

36 Nachdem mit dem >kleinen< D-Dur-Konzert KV 211 ein - wen wundert’s — erfolgloser Test-
ballon gestartet war, wurden Mozarts Violinkonzerte erst in der Alten Mozart-Gesamtaus-
gabe (AMA) publiziert. Die Losung der Rétsel um das frither so beliebte Konzert Es-Dur
(KV® Anh.C 14.04), publiziert 1799 bei André, und um das weitaus glaubwiirdigere Konzert
KV 271a ist noch ausstandig.
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Orchestersinfonien sind, ohne hervorstechende Ziige von Originalitit und Neu-
heit, oder aber auch nur von besonderem Kunstfleifs.«3”

Die hier diskutierten Orchesterbearbeitungen Mozart’scher Kammermusik
halfen zu ihrer Entstehungszeit in den beiden ersten Dezennien des 19. Jahr-
hunderts wie auch bei ihren vor Kurzem erfolgten Wiederauffithrungen iiber
den haufig beklagten Mangel von >Mozart mit Klarinetten im Orchester«
hinweg. Nicht verheimlicht werden kann indes, dass sie aus der Sicht der
Orchester und auch der Reaktionen des Publikums nach zu beurteilen un-
terschiedlich erfolgreich zu nennen sind, lasst sich doch der grundsitzliche
Unterschied zwischen der filigranen Schreibweise von solistisch besetzter
Kammermusik einerseits und einer eher deftigen, auf plakative Wirkungen
ausgerichteten Erfindung fiir chorisch besetzte Instrumentengruppen ande-
rerseits nicht wegdiskutieren. Es ist und bleibt dies das hérbare Manko auch
der heute so beliebten Darbietung von Streichquartetten in Streichorches-
terbesetzung.

Es wundert also nicht, dass die solistisch besetzte, aber doch horbar or-
chestral inspirierte Gran Partita in ihrer gleichsam wiedergewonnenen >Ur-
Gestalt« die wohl erfolgreichste dieser Bearbeitungen ist. Der Wegfall des
jeweils zweiten Trios in beiden Menuetten (und damit verbunden die Strei-
chung je einer Menuett-Reprise) kappt die eigentlich an Uberlange leidende
Urform um entscheidende Minuten, der Wegfall der beiden Bassettklarinet-
ten hingegen wird durch die Farben der neu hinzutretenden chorisch be-
setzten Streicher mehr als nur wettgemacht.

Dass die bei den Breitkopf & Hirtel-Editionen so iiberaus gesprichige
AmZ Gleifiners bei André erschienene Bearbeitung von KV 361 ebenso wie
Stegmanns bei Simrock publizierte Bearbeitung von KV 475 / KV 457 mit
Schweigen iibergeht, lasst an ihrer gerne behaupteten Unparteilichkeit doch
ernste Zweifel aufkommen.

37 Quatre Simphonies pour I’Orchestre, comp. par Wolfgang Amad. Mozart. Oeuvr. 64. Ham-
bourg chez Giinther et Béhme [Rezension], in: AmZ 1, H.31 (1. Mai 1799), Sp. 494-496,
hier Sp. 494f.
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RAINER J. SCHWOB (SALZBURG)

Johann Nepomuk Hummels Klavierquartett-Bearbeitungen von
Mozart-Werken: Bravourstiicke, Auszug oder Kammermusik?

Johann Nepomuk Hummels Arrangements von sieben Klavierkonzerten Mozarts
tiir Flote, Violine, Violoncello und Klavier fanden sowohl in der neueren For-
schung als auch in der jiingeren musikalischen Praxis Beachtung; sie faszinieren
vor allem durch die reichhaltigen Verzierungen des Klavierparts, die mit Vorsicht
als Beleg fiir die Mozart-Auffithrungspraxis des 19. Jahrhunderts gesehen werden
konnen.

Der Beitrag untersucht neben der Auswahl der Werke und formalen Eingriffen
des Bearbeiters die Funktion der Instrumente in Hummels Satz. Wie dndert sich
das originale Werk durch Hummels Arrangement? Entspricht das Ergebnis einem
Klavierquartett, oder bieten die Bldser und Streicher eher eine »magere« Begleitung
fir den in der Virtuositit gesteigerten Klavierpart? Welche Rolle kann eine solche
Bearbeitung im Rahmen der Mozart-Rezeption des 19. Jahrhunderts gespielt ha-
ben, und was bedeutete es fiir musikalisch Interessierte, Mozarts Werke in dieser
Form kennenzulernen? Anhand zahlreicher Beispiele aus dem Notentext wird ein
Weg durch diese Fragen gesucht.

Johann Nepomuk Hummel’s arrangements of seven of Mozart’s piano concertos
for flute, violin, violoncello, and piano have attracted the attention of both re-
searchers and, more recently, performers; these arrangements are particularly fas-
cinating due to the rich ornamentation of the piano part, which, with some cau-
tion, can be regarded as evidence of 19'"-century Mozart performance practice.

In addition to the selection of works and formal interventions by the arranger,
the article examines the function of the instruments in Hummel’s setting. How
does Hummel’s arrangement change the original work? Does the result resemble a
piano quartet, or do the winds and strings provide a rather »meager< accompani-
ment for the piano part, which is increased in virtuosity? Which role could such
an arrangement have played in the reception of Mozart in the 19" century, and
what did it mean for music enthusiasts to discover Mozart’s works in this form?
Numerous examples from the musical text are used to explore these questions.

169



https://doi.org/10.5771/9783988581051
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
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Vorbemerkung

Ab den spéten 1820er-Jahren publizierte Johann Nepomuk Hummel (1778-
1837) eine Reihe von Arrangements fiir Klavier mit Flote, Violine und Vio-
loncello, unter anderem zumindest drei Londoner Sinfonien von Joseph
Haydn,! Sinfonien und andere Werke von Ludwig van Beethoven,? fiinf
Sinfonien W. A. Mozarts> und sieben von dessen Klavierkonzerten*. Offen-
bar wollte Hummel weitere fiinf Klavierkonzerte adaptieren, denn das origi-
nale Titelblatt nennt ausdriicklich »Mozart’s Twelve Grand Concertos« bzw.
»Douze Grands Concertos de W. A. Mozart«.>

Schon die Tatsache, dass Hummel Mozart und Beethoven bearbeitet hat,
aber auch die konkrete Auswahl aus deren Sinfonien und Klavierkonzerten,

1 Belegt z.B. in D-DI Mus.3356.N.502 (Hob. 1:100), Mus.3356.N.503 (Hob. 1:102), Mus.3356.
N.504 (Hob. 1:103).
2 Unter dem Namen J.N. Hummel bzw. in der Reihe Sinfonies de Louis van Beethoven arrangées
pour Piano avec accompagnement de Violon, Flite et Violoncelle par J. N. Hummel erschie-
nen zumindest die erste bis siebte und die neunte Sinfonie Beethovens; letztere ist aber of-
fenbar eine Bearbeitung durch Friedrich Kalkbrenner und Heinrich Esser, vgl. https://opac.
rism.info/search?id=1001185166 (Stand 15.09.2023). Auflerdem bearbeitete Hummel fiir
die gleiche Besetzung beispielsweise Beethovens Septett op.20. Vgl. u.a. die Bibliothekska-
taloge der Osterreichischen Nationalbibliothek Wien (A-Wn), https://search.onb.ac.at/, der
Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen (D-Mbs), https://opacplus.bsb-muenchen.de/ (Di-
gitalisate: Miinchner DigitalisierungsZentrum MDZ, https://www.digitale-sammlungen.de),
der Staatsbibliothek zu Berlin (D-B), https://stabikat.de, der Sichsischen Landesbibliothek -
Staats- und Universitéitsbibliothek Dresden (D-DI), https://www.slub-dresden.de/, und der
Bibliotheque nationale de France (F-Pn), https://catalogue.bnf.fr/ (alle: Stand 15.09.2023).
KV 385, KV 425, KV 504, KV 543, KV 550, KV 551; Neuausgaben: Uwe Grodd (Hg.), Johann
Nepomuk Hummel (Bearb.), Mozart’s Six Grand Symphonies Arranged for Pianoforte, Flute,
Violin and Violoncello, 6 Bde., Partitur und Stimmen, Wellington, New Zealand [spater Hong
Kong]: Artaria Editions, 2015 (AE 546 bis 551) [alle sechs]; Mark Kroll (Hg.), Johann Nepo-
muk Hummel (Bearb.), Mozart’s Haffner and Linz Symphonies. Arranged for Pianoforte, Flute,
Violin, and Violoncello, Madison, WI: A-R Editions 2000 (Recent Researches in the Music of
the Nineteenth and Early Twentieth Centuries 29) [nur KV 385 und KV 425].
4 Es sind die Klavierkonzerte in d-Moll KV 466, in C-Dur KV 503, in Es-Dur KV 365, in
c-Moll KV 491, in D-Dur KV 537, in Es-Dur KV 482 und in B-Dur KV 456 (in dieser Rei-
henfolge), siehe das Verzeichnis verwendeter Notenausgaben. Interessanterweise werden
Hummels in der Musikforschung und -praxis wohlbekannten Bearbeitungen im Werke-
Verzeichnis des Hummel-Artikels in der MGG online nicht erwahnt, vgl. Christoph Hust,
Art. Hummel, Johann Nepomuk, in: MGG Online 2018 [minor revision], https://www.mgg-
online.com/mgg/stable/47844 (Stand 14.11.2022).
Erst einige wesentlich spéter (vermutlich in den 1880er-Jahren) erschienene Titelausgaben
reduzieren den Reihentitel auf Sept Grands Concertos, siehe das Verzeichnis verwendeter
Notenausgaben. Welche fiinf Konzerte Hummel noch bearbeiten wollte, bleibt unklar; man
konnte spekulieren, dass es sich um die Konzerte in A-Dur KV 488, in C-Dur KV 467, in
D-Dur KV 537, in B-Dur KV 595 und in F-Dur KV 459 handelt.

w

w
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Johann Nepomuk Hummels Klavierquartett-Bearbeitungen

die er traf, sind rezeptionshistorisch von Interesse: Damit trug er zur Ka-
nonisierung der Instrumentalmusik dieser Wiener Meister, die bereits gele-
gentlich als >klassisch« angesprochen wurden,® bei. In Rezensionen der All-
gemeinen musikalischen Zeitung (Leipzig) ist in dieser Zeit hidufig Bedauern
dariiber zu lesen, dass Mozarts Klavierkonzerte im Konzertsaal nicht mehr
gespielt wiirden; deswegen werden Hummels Unternehmung’ ebenso wie
eine Bearbeitung von Friedrich Kalkbrenner (1785-1849) 8 oder vierhindige
Ausziige® entschieden gelobt und unterstiitzt.

Die hier unter die Lupe genommenen Klavierkonzert-Bearbeitungen un-
tersuchte David Grayson bereits vor etwa 30 Jahren in seinem Beitrag
»Whose Authenticity? Ornaments by Hummel and Cramer for Mozart’s
Piano Concertos«.'® Grayson beriicksichtigt hier auch das vergleichbare Be-
arbeitungs-Projekt Johann Baptist Cramers (1771-1858), dessen Publika-
tion 1825, also zwei Jahre vor Hummel, begann.!! Nach einer Sichtung und

6 So werden schon 1813 in einer Abonnements-Anzeige des Schuppanzigh-Quartetts die
»klassischen Produkte unseres Haydn, Mozart, und Beethoven« erwihnt, vgl. Abonne-
ments-Anzeige, in: Wiener allgemeine musikalische Zeitung 1, Nr. 43 (27.10.1813), Sp. 669—
670, hier Sp. 669.

Vgl. [Anon.], No. 1. En Ré mineur (D moll) des douze grands Concerts de W. A. Mozart,

arrangés pour Piano seul, ou avec accompagnement de Fliite, Violon et Violoncelle par J. N.

Hummel [...], in: AmZ 31, Nr.5 (04.02.1829), Sp. 87; [Anon.], No. 3 en Mi b moll. Oeuvre

83 des douze Grands Concerts de W. A. Mozart, arrangés pour Piano seul, ou avec accomp.

de Flite, Violon et Violoncelle par . N. Hummel, in: AmZ 34, Nr. 15 (11.04. 1832), Sp. 256;

[Anon.], No. 4 en Ut mineur. Oeuvre 82 des douze Grands Concerts de W. A. Mozart arrangés

pour Piano seul, ou avec accompagnements de Fliite, Violon et Violoncelle avec cadences et

Ornements composés par le célébre J.N. Hummel [...], in: AmZ 34, Nr.30 (25.07.1832),

Sp.503; [Anon.], J.N. Hummel: Douze grands Concertos de W. A. Mozart, arrangés pour

le Piano seul, ou avec Accompagnement de Fliite, Violon et Violoncelle, avec Cadences et

Ornaments par la célébre etc. No. 7 [...], in: AmZ 44, Nr. 12 (23.03.1842), Sp. 251 f.

8 Vgl. G.[ottfried] W.[ilhelm] Fink, Grand Concerto (posthume) en UT majeur (C dur) pour
le Pianoforte, avec accomp. d’Orchestre (ad libitum) composé par W. A. Mozart, arrangé pour
les Piano’s a 6 Octaves avec un Point d’Orgue et exécuté a Paris au Concert de Conservatoire
Royal de Musique par F. Kalkbrenner [...], in: AmZ 31, Nr. 33 (19.08.1829), Sp. 541-545.

9 Vgl. [Anon.], Recensionen. Concerto de W. A. Mozart No. VIII pour le Pianoforte avec ac-
comp. de I'Orchestre, arrangé a IV mains — - par J.P. Schmidt [...], in: AmZ 32, Nr.49
(08.12.1830), Sp. 792-795.

10 Vgl. David Grayson, Whose Authenticity? Ornaments by Hummel and Cramer for Mozart’s
Piano Concertos, in: Neal Zaslaw (Hg.), Mozart’s Piano Concertos. Text, Context, Interpre-
tation, Ann Arbor, MI: The University of Michigan Press 1996, S. 373-391.

11 Auf die - auflerhalb des Vereinigten Konigreichs kaum verfiigbaren und als Digitalisate
noch nicht vorliegenden - Bearbeitungen von Mozarts Klavierkonzerten KV 459, KV 450,
KV 467, KV 482, KV 466 und KV 491 durch Johann Baptist Cramer geht dieser Beitrag
nicht ein.

~
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Datierung der Quellen'? und der historischen Verortung der Bearbeitungen
konzentriert sich Grayson auf die Verzierungen, die Hummel und Cramer in
der Klavierstimme vornahmen, und dabei insbesondere auf den langsamen
Satz des c-Moll-Klavierkonzerts KV 491. Eben diese virtuosen Verdnderun-
gen sind offenkundig das auffilligste Element der genannten Bearbeitun-
gen, das zugleich die meiste Kritik hervorruft. Auch die meisten anderen
Erwihnungen der Hummel-Bearbeitungen ' beziehen sich ausdriicklich auf
die Ornamente und die von Hummel eingefiigten Kadenzen.

In der Frage, ob Hummels Auszierungen Mozart-typisch sind, herrscht in
der Musikforschung eine eher skeptische Haltung vor.'* In jiingerer Zeit ver-
trat Leonardo Miucci vehement die Meinung, dass diese Verzierungen eine
authentische Auffithrungspraxis fiir Mozarts Konzerte darstellen; !° er arbei-
tet zugleich an der kritischen Edition dieser Klavierkonzert-Bearbeitungen
in Partiturnotation mit Stimmen, fiinf Konzerte sind bereits erschienen. '®

Hier soll der Blick auch auf andere Aspekte der Bearbeitungen gerich-
tet werden. Vorausschicken mochte ich, dass ich mich (vor allem bei der
Wahl der Beispiele) exemplarisch auf die Untersuchung einzelner Sitze be-
schriankt habe. Auflerdem bezieht sich die Untersuchung nur auf die ge-
druckten Fassungen; die Manuskripte, die in der British Library liegen, !’
habe ich noch nicht eingesehen.

12 Vgl. Grayson (Anm. 10), insbes. S. 387, Anm. 2.

13 Einige Erwdhnungen von Hummels Bearbeitungen im Kontext von Mozart-Auffithrungs-
praxis: Hans Engel, Probleme der Auffiihrungspraxis, in: MJb 1955 (1956), S.56-65, hier
S.59; ders., Interpretation und Auffithrungspraxis, in: MJb 1968-1970 (1970), S. 7-19, hier
S.9; Robert Miinster, Authentische Tempi zu den sechs letzten Sinfonien W. A. Mozarts?, in:
MJb 1962/63 (1964), S. 185-199; Max Rudolf, Ein Beitrag zur Geschichte der Temponahme
bei Mozart, in: MJb 1976/77 (1978), S.204-224, hier S.220; Joel Sachs, Authentic English
and French Editions of ]. N. Hummel, in: Journal of the American Musicological Society 25,
No. 2 (Summer 1972), S.203-229; George Barth, Mozart Performance in the 19th Century,
in: Early Music 19, No.4 (Nov. 1991): Performing Mozart’s Music I, S. 538-555.

14 Vgl. Gerhard Bachleitner, Mozart-Metamorphosen. Zu Johann Nepomuk Hummels Bearbei-
tungen Mozartscher Klavierkonzerte, in: Acta Mozartiana 44, Nr. 1-2 (Juni 1997), S. 17-28,
hier. S.18.

15 Vgl. Leonardo Miucci, Mozart after Mozart. Editorial lessons in the process of publishing
J. N. Hummel’s arrangements of Mozart’s piano concertos, in: Music + Practice, Vol. 2 (2015),
https://doi.org/10.32063/0202 (Stand 13.11.2022).

16 Miucci [Hg.] KV 456 arr. Hummel 2014; Mastroprimiano/Miucci [Hg.] KV 466 arr. Hum-
mel 2013; Miucci [Hg.] KV 491 arr. Hummel 2017; Miucci [Hg.] KV 503 arr. Hummel 2015;
Miucci [Hg.] KV 537 arr. Hummel 2021; siehe das Verzeichnis verwendeter Notenausgaben.
Von diesen Editionen wurde fiir den vorliegenden Beitrag KV 491 eingesehen.

17 GB-Lbl, sechs Konzerte mit dem Regest » Volume III of a collection of arrangements by Jo-
hann Nepomuk Hummel (c 1825-c 1836)«, Signatur Add MS 32234; aulerdem ein Konzert
unter den Signaturen Add MS 32227 und Add MS 32222 (laut Grayson 1996) bzw. Add MS
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Die Besetzung in Originalwerken und Bearbeitungen der Zeit

Die von Hummel in allen genannten Bearbeitungen gewéhlte Besetzung ist
ein Klavier mit Begleitung von Flote, Violine und Violoncello. Dabei ist
»avec accompagnement de«, wie es am franzdsischen Titelblatt steht, durch-
aus wortlich zu verstehen: Die Instrumente sind nicht gleichberechtigt, der
Klavierpart ist ungleich wichtiger, er pausiert nie und enthilt gleich einem
Klavierauszug alles Wesentliche. Er wurde auch alleine gehandelt: Zumin-
dest auf einem franzésischen Titelblatt steht »arrangés [sic] pour piano seul
ou avec accompagnement de Flute, Violon et Violoncelle«, und es gibt Preise
mit und ohne die Begleitstimmen; auf manchen Umschlagbléttern von Titel-
auflagen ist nur »pour Piano seul« angegeben (sieche die Titelauflagen im
Anhang: »Verwendete historische Notenausgaben«).

Schon damit unterscheiden sich diese Bearbeitungen fundamental von
Mozarts Klaviertrios und Klavierquartetten. Bei einer Auffithrung beispiels-
weise des ersten Satzes von Mozarts Klavierquartett in g-Moll KV 478 nur
mit Klavier wiirden schon in der ersten Minute lange, unmotivierte General-
pausen in T. 9, T. 17-18 und T. 21-22 den Musikgenuss storen. Andererseits
ist bei Mozarts frithen Sonaten fiir Klavier und Violine (KV 6-9 und KV 26 -
31) letztere meist auch nur ein weglassbares Begleitinstrument.

Hummels Konzept des alleine auffithrbaren Klavierparts mit kammer-
musikalischer Untermalung mag in den spéten 1820er-Jahren naheliegend
gewesen sein, doch traf ein anderer Bearbeiter etwa gleichzeitig die gegen-
teilige Entscheidung: Johann Heinrich Clasings (1779-1829) um 1827 '8 bei
C.E Peters in Leipzig erschienene Collection des Concertos pour le Pianoforte
de W.A. Mozart® fiir Septett-Besetzung (neben dem Klavier Flote, 2 Vio-
linen, 2 Violen, Cello und Kontrabass ad libitum) tibernimmt Mozarts >col
basso«-gefiihrte linke Hand und ldsst in den Tutti die rechte Hand pausieren;

32179 und Add MS 32180 (laut aktuellem Bibliothekskatalog, allerdings mit Widersprii-
chen).

18 Die Datierung von Clasings Bearbeitung erfolgt anhand der frithesten bislang gefundenen
Anzeige in einer Zeitschrift in Der Anzeiger. Ein Tagblatt [...] 74 (1827), Bd.2, Nr.354
(30.12.1827), Sp. 4093; vgl. Haberkamp Gertraut Haberkamp, Anzeigen und Rezensionen
von Mozart-Drucken in Zeitungen und Zeitschriften, Teil 7, in: Manfred Hermann Schmid
(Hg.), Mozart Studien 10, Tutzing: Schneider 2001, S.231-280, hier S.269. Die AmZ zeigte
die Bearbeitung erst im Intelligenz-Blatt vom 01.01.1828, Sp. 1, an.

19 Vgl. KV 466 arr. Clasing >No. 1; KV 482 arr. Clasing >No. 2 KV 450 oder KV 503 arr. Cla-
sing>No. 3¢2; KV 491 arr. Clasing >No. 4«.
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dieses Arrangement ist ohne das Begleitensemble ebenso wenig auffithrbar
wie das Originalwerk. %

Klanglich bietet Hummels favorisierte Besetzung gegeniiber einem Kla-
vierquartett mit Streichern und Klavier eine unverkennbare Holzbliser-
Klangfarbe. Verglichen mit der tiblichen Klavierquartett-Besetzung mit Vio-
line und Viola liegt die Kombination von Flote und Violine wesentlich ho-
her; die fiir Haydn und Mozart wesentliche Mittellage fehlt in den Begleitin-
strumenten und kann nur vom Klavier selber bestritten werden. Anders als
in seinem Klavierquintett in Es-Dur op. 87, in dem er dem Klavierquartett
mit Streichern einen Kontrabass hinzufiigt, iiberldsst Hummel die tiefsten
Lagen dem Tasteninstrument allein, das er in diesem Bereich kriftig und
akkordisch einsetzt. Auch nach oben niitzt Hummel den Tonumfang seines
verglichen mit Mozarts Zeit erweiterten?! Instruments.?* Eine orchestrale
Klangwirkung entsteht bei dieser Besetzung nicht, doch scheint der kam-
mermusikalische »Sound« den meisten Klavierkonzerten Mozarts angemes-
sen zu sein.

In der Hausmusik muss man sich mit der Besetzung abfinden, die man
zusammenstellen kann: Obwohl am Titelblatt nicht erwédhnt, konnte man
diese Bearbeitungen wohl auch mit zwei Violinen auffiihren; eine alterna-
tive Besetzung mit Violine statt Flote oder umgekehrt ist bei vielen Wer-
ken dieser Zeit vorgesehen, auch in Hummels eigener Kammermusik.?* Das
Cello kénnte man nétigenfalls weglassen, es hat mehr eine klangliche als eine

20 Die Klavierkonzert-Bearbeitungen von Clasing sind schlechter tiberliefert als die von Hum-
mel; ein vollstindiges Exemplar von KV 491 ist an D-Cl erhalten (vgl. KV 491 arr. Clasing
»No. 4¢), wiahrend ein Exemplar an D-Mbs nur die Klavierstimme von zwei Konzerten in
einem Band enthilt (vgl. KV 466 arr. Clasing >No. 1¢, KV 482 arr. Clasing >No. 2<). Die im
Band der D-Mbs ebenfalls enthaltene Klavierstimme zu KV 503 gehort eher nicht zu Cla-
sings Bearbeitung, denn >No. 3« ist KV 450, vgl. KV® Anh. B zu KV 450. Der RISM-Katalog
weist einige weitere Exemplare von Clasings Bearbeitungen, beispielsweise in A-Wgm und
D-OLl, nach.

21 Auf dem Titelblatt der englischen Ausgabe von Hummels Bearbeitung von KV 491 ist an-
gegeben: »NB. These Concertos are Arranged for the Piano Forte from C to C«, vgl. KV 456
arr. Hummel >No. 7«.

22 Beispiele: In KV 503, 1. Satz, T. 126 beginnt Mozart die absteigende Passage des Soloklaviers
mit ¢’”’, Hummel mit ¢’’”’. Die gleiche Note erreicht die Bearbeitung in T.142. In T.203
entnimmt Hummel das g”’’ der Flotenstimme des exzerpierten Orchesterparts. Auch den
oktavierten Triller 4’”’/a’"’ in T.213 hitte man auf Mozarts Wiener Hammerklavier nicht
ausfithren konnen, dessen Ambitus von ,F bis f”’/ reichte, vgl. Siegbert Rampe, Mozarts
Claviermusik. Klangwelt und Auffiihrungspraxis. Ein Handbuch, Kassel [u.a.]: Barenreiter
1995, S. 48.

23 Vgl. Christoph Hust, Art. Hummel, Johann Nepomuk, 2018, in: MGG Online, https://www.
mgg-online.com/mgg/stable/47844 (Stand 06.09.2024), Werke, C.III. Kammermusik.
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Stimmfithrungs-Funktion. Andererseits kdnnte man einen Kontrabass colla
parte mit dem Cello mitspielen lassen, das Ergebnis wire fiir den heimischen
Salon etwas basslastig. Bei der hauslichen Auffithrung dieser Werke muss die
Pianistin*der Pianist wohl iben, wahrend die Partien der anderen Instru-
mente weitgehend mit Blattspielkenntnissen zu bewerkstelligen sind.

Eine derart umfassende Sammlung von Bearbeitungen wurde schwerlich
ohne handfeste kommerzielle Aussichten angefertigt und aufgelegt.?* Inte-
ressanterweise verdffentlichte Hummel sie nicht bei seinen iiblichen Ver-
legern C.E Peters und Tobias Haslinger, sondern bei Schott’s Sohnen, die
mit Standorten in Mainz, London, Paris, Antwerpen und Brissel iiber ein
ansehnliches Netzwerk verfiigten. An diesen Orten kamen Hummels Mo-
zart-Bearbeitungen nahezu gleichzeitig heraus, mit englischen Titelbldttern
in London und franzésischen im Rest Europas.?

Es stellt sich die Frage, ob die hier gewahlte Besetzungsvariante des Kla-
vierquartetts typisch fiir die Entstehungszeit oder eher fiir Hummel ist. In
RISM?¢ gibt es fiir diese Besetzung (wenn man die verschiedenen Reihen-
folgen zusammenzédhlt und kleinere Alternativen wegldsst) 82 Eintrage.
Allerdings ist RISM bei Bearbeitungen des 19. Jahrhunderts nicht sehr um-
fassend; beispielsweise fehlen hier Johann Baptist Cramers Mozart-Bearbei-
tungen fiir die gleiche Besetzung, die auch Hummel gewihlt hat, und auch
von Hummels gut belegten Bearbeitungen sind nur wenige Exemplare ver-
zeichnet.

Kombiniert man die RISM-Suche nach der Besetzung Flote, Violine, Cello
und Klavier mit den vordefinierten Epochen (Vierteljahrhunderten), erhélt
man die meisten Treffer fiir die Zeit von 1850 bis 1874 und fiir nach 1875, das
heif3t nach Hummels Tod (1837). Die anhaltende oder sogar wachsende Be-
liebtheit dieser Besetzung konnte auch erkldren, warum Hummels Klavier-
konzert-Bearbeitungen in den 1870er- und 1880er-Jahren als Titelauflage
(mit neuem Titelkupfer und unverdndertem Notenstich) nochmals aufgelegt

24 Hust, wie Anm. 23, verweist zum Abschluss seines MGG-Online-Artikels iiber Hummel
darauthin, dass dessen »untriiglicher geschiftlicher Spiirsinn [...] ihm zu ansehnlichem
Wohlstand« verhalf.

25 Zwei Exemplare in D-Mbs, die aus dem Verlagsarchiv von Schott stammen, enthalten am
Umschlagblatt handschriftliche Notizen, die offenbar vom Londoner Geschiftstrager des
Verlags stammen und die Herausgabe koordinieren sollen: KV 456 arr. Hummel um 1831:
»Den Herren B. Schott’s Sohnen Kunst- und Musikhédndlern zu Mainz am Rhein zur gleich-
zeitigen gemeinschaftlichen Herausgabe am ersten October 1840. JR [?] Schultz London.«
KV 491 arr. Hummel um 1831: »Herrn B. Schott’s Sohnen [sic] zu Mainz Herauszugeben
den 6ten July 1831.«

26 RISM Catalog, https://opac.rism.info/ (Stand 17.02.2024).
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wurden. Zu diesem Zeitpunkt waren vierhdndige Bearbeitungen bereits zur
Standard-Besetzung fiir reduzierte Orchestermusik geworden; bei Mozart
wurde sie mit den von Hugo Ulrich (1827-1872) eingerichteten Clavier-
Concerte[n] fiir das Pianoforte zu vier Hinden*” eingeldutet.

Hummels Instrumentierung

Neben dem virtuos angereicherten Solopart spielt das Klavier einen nahezu
kompletten Klavierauszug des Orchesters (z. B. KV 503, 1. Satz, T. 56, in Bei-
spiel 2). Das Begleit-Ensemble erfiillt je nach Stelle verschiedene Zwecke: Es
unterstiitzt das Klavier colla parte, ergidnzt im Klaviersatz nicht beriicksich-
tigte Nebenstimmen (z. B. KV 503, 1. Satz, T. 19-25, Flote, in Beispiel 1) oder
ersetzt den Horn-Klang durch lange Noten (z. B. KV 503, 1. Satz, T. 106-109,
in Beispiel 3). Der Part des Cellos ist iiber weite Strecken simpel gehalten
und umfasst meist unterstreichende Basstone aus Celli/Bassi der Vorlage.
An einigen Stellen spielt es auch den Bratschenpart (z.B. KV 491, 1. Satz,
T.74-80) oder iibernimmt das (2.) Fagott (z.B. KV 503, 1.Satz, T.54-66,
teilweise in Beispiel 2).

Flote und Violine werden in der Bearbeitung vielfiltiger eingesetzt: Nur
selten substituieren sie tatsdchlich die Flote bzw. hohe Holzbldser und die
1. Violinen bzw. hohen Streicher der Originalpartitur. Haufiger iibernimmt
die Flote die 1. und die Violine die 2. Geige (z.B. KV 503, 1. Satz, T. 130-
135), Flote und Violine {ibernehmen die beiden Oboen der Vorlage (Bei-
spiele: KV 466, 2. Satz, T.66; KV 503, 1.Satz, T.126) oder den >Pedal-Ef-
fekt« der Horner (z.B. KV 503, 1. Satz, T. 26-28, teilweise in Beispiel 1). An
mehreren Stellen ist der Violin-Part zweistimmig polyphon (z.B. KV 466,
2. Satz, T. 25-29, teilweise in Beispiel 5) oder dreistimmig akkordisch (z.B.
KV 503, 1. Satz, T. 45-48) gesetzt; obgleich sie keinen »Virtuosen« vorausset-
zen, konnten diese Stellen fiir die wackeren Hausmusiker*innen beim Vom-
Blatt-Spiel vermutlich eine Herausforderung darstellen.

Hummel geht selten schematisch vor und liefert mancherorts eher eine
Nachkomposition als ein Arrangement; dem kammermusikalisch erfahre-

27 Dazu erschienen mehrere zumeist lobende Anzeigen und Rezensionen, u.a. [Anon.], W. A.
Mozart, Clavier-Concerte fiir das Pianoforte zu 4 Hinden eingerichtet von Hugo Ullrich [sic;
Ulrich]. Breslau bei F. E. C. Leuckart, in: Neue Berliner Musikzeitung 13 (1859), S. 236; vgl.
auch Gertraut Haberkamp, Anzeigen und Rezensionen von Mozart-Drucken in Zeitungen
und Zeitschriften Teil 16, in: Manfred Hermann Schmid (Hg.), Mozart Studien 19, Tutzing:
Schneider 2010, S.299-372, hier S. 360.
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nen Komponisten gelingt es, trotz simpler Faktur der Begleitstimmen mit
einfachen Mitteln (z.B. Veranderungen in der Oktavlage) eine gewisse Viel-
falt zu erreichen. Doch geht er nicht so weit, eine hérbare Begleitung hin-
zuzudichten: Wenn in der Vorlage das Klavier alleine spielt, dann tut es
das auch in der Bearbeitung (z.B. KV 466, 2. Satz, T. 17-24, teilweise in Bei-
spiel 5; ebd., T. 180f.).

Der autonome Klavierpart verhindert den konzerttypischen Wechsel zwi-
schen Tutti und Solo und widerspricht dem Dialog des Fortepianos mit den
Instrumentengruppen als wesentlichem Prinzip Mozart’scher Klavierkon-
zerte: Ein Zwiegesprich ist in diesen Bearbeitungen nicht mehr vorgesehen.
Ansonsten wird die musikalische Substanz auf kreative Weise bewahrt und
wiedergegeben.

Hummels Quellen; offenkundige und vermutete Stichfehler

Die Leistung von Hummels freier Neuinstrumentierung - einschlieflich
moglicher >Fehlleistungen< in Form fehlender Takte oder falscher Noten —
sollte vor dem Hintergrund gesehen werden, dass ihm keine gedruckte Par-
titur zur Verfiigung gestanden haben kann; die zwei damals verfiigbaren
Druckausgaben? umfassten, wie um 1800 iiblich und fiir Auffithrungen
ausreichend, nur die Stimmen. Sofern Hummel nicht Zugriff auf Mozarts
autographe Partitur? oder eine Abschrift davon hatte, konnte er folglich als
Quellen fiir seine Bearbeitung in den gedruckten Stimmen bléittern, diese
spartieren, eine andere Bearbeitung zum Ausgangspunkt machen oder sich
auf sein Gedichtnis des Horeindrucks eigener bzw. fremder Auffithrungen
verlassen.

28 Vgl. W.A. Mozart, Oeuvres/Oeuvres complettes, 3. Abteilung:] Concert[s] pour le Piano-
forte, Leipzig: Breitkopf & Hartel [1800-1805], 20 Hefte [KV 467, KV 488, KV 459, KV 450,
KV 415, KV 482, KV 491, KV 466, KV 453, KV 456, KV 413, KV 451, KV 449, KV 595,
KV 503, KV 365, KV 238, KV 271, KV 537]; W.A. Mozart, No. 1/2/3/4/5/6 des Six grands
concertos pour le Piano-Forté [...] Oeuvre 82 [fiir alle sechs Konzerte], Edition faite daprés le
manuscrit original de lauteur, Offenbach a. M.: Johann [Anton] André [ab 1800] [beinhaltet
KV 503, KV 595, KV 491, KV 482, KV 488, KV 467].

29 London, Royal College of Music, RCM MS 402; Provenienz: Constanze Mozart; ab 1800 Jo-
hann Anton André, Offenbach; Johann Baptist Streicher, Wien; Otto Goldschmidt, London
[?]; Sir George Donaldson; vgl. Colin Lawson, Geleitwort, in: Wolfgang Amadeus Mozart,
Klavierkonzert C-moll KV 491, Autograph, Royal College of Music, London, Kommentar von
Robert D. Levin, Kassel [u.a.]: Barenreiter 2014 (Documenta Musicologica 2, 48), S. 20.
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Die gedruckten Ausgaben beinhalten einige offenkundige oder wahr-
scheinliche Fehler.?° Gleichwohl diese Stellen auf mangelnde Sorgfalt beim
Verlagslektorat hinweisen, sollte bedacht werden, dass noch keine kritischen
Ausgaben zum Vergleich zur Verfiigung standen.

Eingriffe in die Form

Obwohl die Struktur der Vorlagen meistens bewahrt wird, gibt es gelegent-
lich Eingriffe. Beispielsweise kiirzt Hummel im ersten Satz des c-Moll-Kon-
zerts KV 491 nach seiner Kadenz (Hummel: nach T. 485, NMA: nach T. 486),
die mit 94 Takten um Gréflenordnungen linger als das bei Mozart Ubliche
ist, das Orchesternachspiel um seine ersten 14 Takte (NMA: T. 487-500), so
dass es nur noch etwas mehr als halb so lang ist wie in der Vorlage.*! Grund
tiir den Unterschied von einem Takt in der Taktzdhlung vor der Kadenz ist
tibrigens, dass Hummel die Takte 435-439 auf vier Takte zusammenzieht,
indem er in Klavier und Cello im Wesentlichen T. 435 ausldsst sowie Flote
und Violine in T. 436-439 neu setzt; als Ursache kommt auch ein Versehen
beim Exzerpieren in Frage.

Auch an einigen weiteren Stellen wie in den Kopfsdtzen von KV 466 und
KV 537 oder im langsamen Satz von KV 491 (z.B. KV 491, 2. Satz, T. 191.)
strafft Hummel den Notentext um einige Takte, wobei er beispielsweise
eine ihm nicht so wichtig scheinende Bestatigung oder Wiederholung eli-
miniert.?” Im als Rondo gestalteten 3. Satz von KV 537 eliminiert Hummel
das ganze erste Orchestertutti (T.8-15), das im Auszug eine fast wortliche
Wiederholung des einleitenden Solos darstellen wiirde. Solche wiederholten

30 Zum Beispiel KV 503, 1.Satz, T.7, V1, ¢’ statt f’; ebd., T. 81, Fl,, letzte zwei Achtel eine
Hilfslinie zu hoch; ebd., T. 109, 4. Sechzehntel f'/ statt d’’/. Um zu entscheiden, ob diese
Fehler auf den Stecher oder auf Hummels Vorlagen zuriickgehen, ist Einsicht in die Au-
tographe (siche Anm. 17) erforderlich, was im Rahmen der Vorbereitung dieses Beitrags
nicht moglich war.

31 Die hier vorliegende Redundanz mag Hummel gestort haben: Im Mozart-Autograph be-
findet sich ungefihr an dieser Stelle (nach T.491) ein >segno« in Form eines stilisierten
Gesichts, durch das ein Stiick der Orchester-Exposition (T. 82-98) hier eingefiigt wird; vgl.
Robert D. Levin, Kommentar/Einzelstellen-Kommentar, in: Mozart, KV 491, Autograph,
wie Anm. 29, S.23 und S. 30 (zu fol. 171, T. 491). In den zwei damals vorliegenden Druck-
ausgaben (siehe Anm. 28) ist der Querverweis korrekt aufgelost.

32 Vgl. Leonardo Miucci, I concerti per fortepiano e orchestra di W. A. Mozart: le trascrizioni di
J. N. Hummel, in: Rivista italiana di musicologia / Societa Italiana di Musicologia, Firenze:
Olschki, 43/45, 2008/2010, vgl. https://www.jstor.org/stable/24326174 (Stand 11.11.2022),
S.81-128, hier S. 102f.
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Tutti sind in einer auf das Soloinstrument fokussierten kammermusikali-
schen Bearbeitung an sich verzichtbar, verfilschen aber das originale Kon-
zert, das man zugleich mit der Bearbeitung spielt und hort.

Anderungen in der Dynamik

Fiir Hummels haufige Eingriffe in die Dynamik sind verschiedene Motiva-
tionen denkbar: »Verfeinerungen« bzw. Prézisierungen gegeniiber dem Ori-
ginal, Modernisierungen infolge eines Stilwandels bzw. neuen Instrumenta-
riums sowie durch die Bearbeitung notwendig gewordene Eingriffe. Nach-
dem er zu Beginn des Kopfsatzes von KV 503 noch mit den von Mozart
tibernommenen Angaben Piano und Forte ausgekommen ist, >verfeinert«
Hummel nach dem Solo-Einsatz die originale Dynamik zunehmend mit
Crescendi und Decrescendi (z.B. KV 503, 1.Satz, T.105-108, teilweise in
Beispiel 3).%* Anders als Mozart neigt Hummel dazu, bereits geltende Dy-
namikvorgaben als Bestitigung zu wiederholen (z.B. KV 503, 1. Satz, T. 56
und T. 59, in Beispiel 2).

Das bei Mozart nicht zu findende Fortissimo in T. 112, das der Bearbeiter
nach einem hinzukomponierten Eingang im Forte nur in der Solostimme
anbringt, ist ein Ausbruch aus der original notierten Dynamik und ein Hin-
weis darauf, dass Hummel die Dynamik nach >Bauchgefiihl«< notiert (z.B.
KV 503, 1.Satz, T. 112, in Beispiel 3). Doch entspricht das Fortissimo dem
in den meisten Solokonzerten Mozarts anwendbaren Prinzip, vor den Ri-
tornellen ein Crescendo anzubringen.** Gelegentlich verwendet Hummel
weitere Vortragsbezeichnungen wie dolce (z.B. KV 503, 1. Satz, T. 78, Flote)
oder delicatamente (z.B. KV 466, 2. Satz, T. 50, in Beispiel 6) und setzt gezielt
Sforzati ein (z.B. ebd., T. 56 f.).

33 An vielen vergleichbaren Stellen wird man (De-)Crescendi in Auffithrungen auch in den
Original-Konzerten anwenden; offenbar hat Mozart den (fiir den Eigenbedarf oder Schii-
lerinnen gedachten) Solopart der Klavierkonzerte weniger genau bezeichnet als beispiels-
weise die Partituren der spiten Sinfonien. Zu Dynamikdnderungen in Mozarts Orchester-
werken vgl. Manfred Hermann Schmid, Mozarts Crescendo-Angaben und ihre Funktion,
Teil 2,1: Instrumentalmusik: Orchestermusik, in: ders. (Hg.), Mozart Studien 23, Wien:
Hollitzer 2015, S.245-306; vgl. auch die Zusammenfassung in ders., Mozarts Crescendo-
Angaben und ihre Funktion, Teil 2,2 (Ende): Instrumentalmusik: Kammermusik, in: ders.
(Hg.), Mozart Studien 24, Wien: Hollitzer 2016, S. 299-369.

34 Schmid nennt dieses Phinomen >Ritornellcrescendos, vgl. ders., Mozarts Crescendo-Anga-
ben, Teil 2,1, wie Anm. 33, S.279-283.
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Anderungen in der Artikulation und Phrasierung

Hummel folgt zunédchst den Phrasierungszeichen und -bégen Mozarts, die
er in dhnlicher Form erginzt; doch verwendet er gelegentlich auch lingere
Bogen, die man bereits als Phrasierungsbogen einstufen kann (z. B. KV 503,
1. Satz, T. 166-169).

Dem seit vielen Jahrzehnten bestehenden Diskurs iiber Punkt, Strich und
Keil bei Mozart®® fiigen Hummels Ausgaben der Klavierkonzerte Nahrung
hinzu: Im Stich sind Punkt und Keil klar unterscheidbar, doch scheint es
kein verlédssliches System zu geben, wann das eine und wann das andere ver-
wendet wird; gelegentlich steht dem Staccato-Punkt in einer Stimme ein Keil
in einer anderen gegeniiber (z. B. KV 503, 1. Satz, ebd., T. 33, T. 63 und T. 65—
68). Solche Inkonsequenzen trotz prinzipieller Differenzierung hat Hummel
mit seinem Mentor Mozart gemein. 3¢

Anderungen bei einzelnen Noten und Akkorden

Gelegentlich vervollstindigt Hummel Akkorde gegeniiber der Vorlage oder
fullt Terzen auf (z. B. KV 466, 2. Satz, T. 291.: die Unterterzen in der mittleren
Lage sind original, die von der rechten Hand gespielten sind ergénzt). Doch
warum fiillt Hummel am Anfang des Kopfsatzes von KV 503 in der linken
Hand des Klaviers den C-Dur-Akkord in der grofien Oktav und acht Takte
spater den G-Dur-Akkord sogar in der Kontra- und Grof3en Oktav auf (z. B.
KV 503, 1. Satz, T. 1 und 9)? Mozart vervollstindigt den Dreiklang hier wie
an anderen Stellen erst in der eingestrichenen Oktav; volle Akkorde in tiefs-
ten Lagen sind in seiner Zeit noch untypisch. Auch bei Hummels Klavieren
kann man die einzelnen Akkordtone in der grofien Oktav schwerlich heraus-
héren: Hummel niitzt den >Rauschen«-Effekt offenbar, um den Rhythmus zu

35 Vgl. z.B. Paul Mies, Die Artikulationszeichen Strich und Punkt bei Wolfgang Amadeus Mo-
zart, in: Die Musikforschung 11 (1958), H. 4, S. 428-455, vgl. https://www.jstor.org/stable/
41113896 (Stand 18.11.2022).

36 »Ein entscheidendes Manko, an dem bis heute jede Ausgabe Mozartscher Werke hinsicht-
lich Punkt und Strich krankt, ist das Fehlen einer tiberzeugenden methodischen Basis im
Umgang mit der enttduschend geringen Aufmerksamkeit, die der Urheber seiner prinzipi-
ell so subtilen Notierungskunst im Artikulatorischen geschenkt hat.« Wolf-Dieter Seiffert,
Punkt und Strich bei Mozart, in: Hermann Danuser/Tobias Plebuch (Hg.), Musik als Text,
Internationaler Kongref der Gesellschaft fiir Musikforschung. Freiburg im Breisgau, 27.9.—
1.10.1993, Kassel: Birenreiter 1998, Bd. 2, S. 133-143, hier S. 143.
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verdeutlichen und eine pseudoorchestrale Wirkung am Klavier zu erzielen;
zugleich stellt er vom ersten Takt an klar, dass es sich hier um eine moderni-
sierende Nachkomposition handelt.

Auszierungen, erganzte Passagen, veranderte Passagen etc.

Die nur das Klavier im Bereich der Soli betreffenden Verinderungen von
Passagen und Auszierungen von Melodien sind von einer anderen Qualitat
als die Freiheiten, die sich Hummel bei der Instrumentierung nimmt. Die
Kritik betreffend Hummels reichhaltige Verzierungen trifft nicht auf jeden
Satz gleichermaflen zu. Grayson®” exemplifiziert die Ornamentierung an-
hand des langsamen Satzes des c-Moll-Konzerts KV 491, wo sie sehr ausge-
pragt ist — allerdings 1adt hier Mozarts Vorlage zu einer Verzierung geradezu
ein.

Bei der Frage nach der Stiltreue miissen offenkundig zwei Fragen unter-
schieden werden: (1) Sind stark verzierende Veranderungen in Mozarts Kla-
vierkonzerten tiberhaupt angebracht, und (2) sind die von Hummel gewahl-
ten Verzierungen stiltreu im Sinne von Mozart? Beide Aspekte sind nicht
pauschal zu beantworten.

(ad 1) Miuccis Argument, dass Mozart Klavierkonzerte nur fiir sich selbst
schuf und daher nur eine skeletthafte Notation benétigte, trifft offenkun-
dig nur fiir einen Teil dieser Werke wie z. B. das sogenannte Kronungskon-
zert KV 537 oder das c-Moll-Konzert KV 491 zu. Schon wenige Jahre nach
Mozarts Tod waren die meisten seiner Wiener Klavierkonzerte im Druck
erschienen,*® obwohl Mozart selber die Drucklegungen nur wenig forciert
hatte.?® Wir wissen aber, dass er mehrere Konzerte fiir seine Schiilerinnen,

37 Grayson, wie Anm. 10.

38 Von den 18 in Wien entstandenen Konzerten fiir Klavier(e) wurden sieben bis Ende 1791
publiziert, fiinf weitere bis Ende 1797 und die restlichen sechs im Rahmen von Breitkopf
& Hirtels bzw. Johann Anton Andrés >Mozart-Offensive« zwischen 1798 und 1802; vgl. die
Eintriige zu den Klavierkonzerten in KV® und KV20%4,

39 Mozart machte beispielsweise mehrere Versuche, die 1783 oder davor komponierten Kla-
vierkonzerte KV 413, KV 414 und KV 415 in Abschriften oder im Druck zu veroffentlichen,
vgl. u.a. W.A. Mozart, Musikalische Nachricht, in: Wiener Zeitung 81, Nr.5 (15.01.1783),
Anhang, S.[13]; und Brief Wolfgang Amadé Mozart an Jean Georges Sieber in Paris, Wien,
26. April 1783 (BD 741), in: https://dme.mozarteum.at/briefe-dokumente/online-edition/
(Stand 18.02.2024). Diese drei Konzerte erschienen dann 1785 bei Artaria in Wien, vgl. in
KV®und KV2924 zu KV 413,
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also Amateurinnen, geschrieben hat oder mit ihnen auffithrte;*° andere be-
reitete er fiir seine Schwester Maria Anna auf.*!

Im 18. Jahrhundert musste sich ein Komponist wohl damit abfinden,
dass seine weitergegebenen oder publizierten Werke in fremden Auffithrun-
gen mal geschmackvoll, mal geschmacklos verziert wurden. Letzterem wirkt
Mozart in einigen zur Publikation bestimmten Werken, beispielsweise sei-
nen Klaviersonaten, durch genaue Notation von Verzierungen entgegen.*?
In den Klavierkonzerten verbleiben neben fehlenden Eingingen*’ und Ka-
denzen (siehe unten) sowie offenkundig unvollstindigen Stellen** auch Pas-
sagen, bei denen man nach Belieben mehr machen kénnte, als dasteht.*

Auch wenn man aus heutiger Sicht die Meinung vertreten sollte, dass
Hummel beim Ausmaf3 der Verzierungen tibertreibt, liefern seine Bearbei-
tungen Hinweise, wo Verzierungen grundsitzlich angebracht werden kon-
nen - beispielsweise bei wiederholten Passagen (d.h. in Rondi und Repri-
sen), in begleiteten Soli und an Stellen, wo Mozart bereits einen Doppel-
schlag oder eine andere Verzierung mit Symbol eingetragen hat. Auch lang-
same Sdtze sind, Hummels Bearbeitungen zufolge, grundsitzlich rverzie-
rungsfihigs er beginnt die Solostimme meist originalgetreu und variiert sie
im Laufe der Wiederholungen stark (z. B. KV 466, 2. Satz, ab T. 50, in Beispiel
6 und 7; KV 491, 2. Satz, ab T. 18, teilweise in Beispiel 8), wobei er Mozarts
Verzierungen stellenweise >iiberschreibt«.

40 Zum Beispiel KV 449 und KV 453 fiir Barbara Ployer. Das Konzert fiir zwei Cembali bzw.
Klaviere KV 365 schrieb Mozart vermutlich 1779 noch in Salzburg fiir sich selber und Maria
Anna; er fithrte es am 23.11.1783 in Wien mit Josepha Barbara Auernhammer auf.

41 Zum Beispiel kiindigt er an, zu einem Konzert (wohl KV 271, vgl. KV**?*) »Cadenzen und
Einginge« fiir Maria Anna zu schreiben; wenn er selber »dieses Concert spielle, so mache
ich allzeit was mir einféllt«, Wolfgang Amadé Mozart an Leopold Mozart in Salzburg, Wien,
22.Januar 1783 (BD 722), in: https://dme.mozarteum.at/briefe-dokumente/online-edition/

(Stand 18.02.2024).

42 Vgl. z.B. die langsamen Sétze aus den Klaviersonaten in C-Dur KV 309, in a-Moll KV 310,
in B-Dur KV 333 oder in c-Moll KV 457.

43 Vgl. KV 491, 2. Satz, T. 15; ebd., 3. Satz, T. 220 (beide in der NMA mit dem Hinweis »Hier
ist ein Eingang zu spielen« und einem Verweis auf das Vorwort).

44 Vgl. z.B. die Klavierkonzerte in c-Moll KV 491, 1.Satz, T.261, oder in B-Dur KV 595,
1. Satz, T. 168 (mit jeweils einem »Ausfithrungsvorschlag« der NMA).

45 Zum Beispiel liegt es nahe, im Klavierkonzert in B-Dur KV 595, 1. Satz, in T. 233 die Halben
Noten zu diminuieren; im 3. Satz des gleichen Werks konnte man die Wiederholungen des
Hauptthemas T. 1-8 verzieren.
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(ad 2) Auch wenn Hummel als stilistisch eher konservativer Pianist und
Komponist galt,*® scheinen seine reichhaltigeren Verzierungen stilistisch
nicht mehr in die Mozart-Zeit zu gehoéren und eine Briicke zu Chopin zu
schlagen.

Abgesehen vom Auszieren langsamer Satze greift Hummel hauptsédchlich
in die fiir schnelle Sétze typischen >Passagen< ein. Gelegentlich gibt es hier
Chromatik, Laufe in 32stel-Noten und nicht-metrische Liufe, wo man bei
Mozart eher Tonleitern und Dreiklangstreppen findet; dabei weitet Hummel
oft auch den Ambitus aus (z.B. KV 466, 2. Satz, T. 48-51, in Beispiel 6; ebd.,
T.60-61, in Beispiel 7; KV 503, 1.Satz, T.126-129, in Beispiel 4; KV 491,
1. Satz, T. 188-196; ebd., T. 220-227).

In den 1820er-Jahren gab es trotz erster Rufe nach Authentizitit*” noch
keine Forderung nach Urtext-Ausgaben und historischer Auffithrungspra-
xis. Fiir Hummel bestand schlicht kein Grund, seine Bearbeitung auf Mo-
zarts Stil und den Tastenumfang der 1780er-Jahre zu beschrinken. Ganz im
Gegenteil war die Aktualisierung in seinem eigenen Stil ein Verkaufsargu-
ment, wie sein grofl gestochener Name auf den Titelbldttern der Bearbei-
tungen belegt.

Ein Widerspruch zu historischer Authentizitit liegt schon deshalb nicht
vor, weil Hummel diese modernen Elemente nicht in Partiturausgaben, son-
dern in eigene Bearbeitungen eingetragen hat. Im kammermusikalischen
Rahmen eines Salons des 19. Jahrhunderts mag diese Art des Fingerzaubers
leichter zu rechtfertigen sein als bei einer Auffiihrung mit groflem Orches-
ter. Im Sinne des alten Spruchs >Variatio delectat«*® entfalten die Verzierun-
gen und neuen Passagen ihre Wirkung insbesondere fiir ein Publikum, das
das Mozart’sche »Original« kennt - ein Widerspruch zur damals geduferten
Klage, Mozarts Konzerte wiren vergessen.*’

46 Vgl. Jarl Hulbert, Rez. zu Mark Kroll, Johann Nepomuk Hummel: A Musician’s Life and
World, Lanham, MD: Scarecrow Press 2007, in: Notes, Second Series 65, No. 1 (Sept. 2008),
S.62-64, hier S. 63.

47 Vgl. Rainer J. Schwob, Ansditze zu einem Verstindnis von Auffiihrungspraxis im frithen
19. Jahrhundert anhand von Texten zu Wolfgang Amadeus Mozart, in: Claus Bockmaier
(Hg.), Beitrige zur Interpretationsdsthetik und zur Hermeneutik-Diskussion, Laaber: Laa-
ber 2009 (Schriften zur musikalischen Hermeneutik 10), S. 267-285.

48 Nach Euripides, 'Opéotng, Z. 234, »puetapoli navtwv ylvkd« (>Abwechslung ist bei allem
angenehm«); vgl. auch Georg Biichmann / Walter Robert-tornow [sic], Gefliigelte Worte.
Der Citatenschatz des deutschen Volkes, Berlin: Haude & Spener’sche Buchhandlung 1900,
S.368.

49 Vgl. [Anon.], Diverse Rezensionen in der AmZ, wie Anm. 7.
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Kadenzen

Ein wichtiger Grund fiir die Bekanntheit von Hummels Klavierquartett-Be-
arbeitungen sind sicherlich die Kadenzen, die er »in situ« in die Klavier-
stimme einschiebt (nicht beilegt). Insbesondere die Kadenz zum c-Moll-
Konzert KV 491 wird heute noch gespielt, ungeachtet ihrer Zugehorigkeit
zu einer Quartett-Bearbeitung, ihres von Mozart bereits entfernten Stils und
ihrer betrichtlichen Uberlidnge von 94 Takten. >

Dass Hummel die Kadenzen ausgeschrieben hat, erstaunt nicht sehr bei
einem Arrangement, das den Solopart verziert und ausschmiickt. Eigent-
lich ist die Kadenz ein Beitrag der Interpretin*des Interpreten. Zu etwa drei
Viertel seiner Klavierkonzerte hat Mozart selber Kadenzen hinterlassen, die
allerdings urspriinglich nicht zum Notentext der Klavierkonzerte gehorten,
nicht zwingend mit dem jeweiligen Konzert niedergeschrieben wurden und
auch getrennt von diesem iiberliefert sind.>! Sie lagen seit 1801 bzw. 1804
im Druck vor>? und waren damit auch fiir Hummel zuginglich. Doch, sei es
Zufall oder nicht, zdhlen finf der sieben von Hummel arrangierten Konzerte
zu denen, fiir die keine originale Kadenz Mozarts erhalten ist (Schnittmenge:
KV 466, KV 482, KV 491, KV 503, KV 537).>3 Von den zwei Konzerten mit
originaler Mozart-Kadenz in seiner Sammlung, KV 365 fiir zwei Klaviere
und KV 456, tibernimmt Hummel im ersten Fall Mozarts Losung und fiigt
im zweiten eine eigene Kadenz ein.

Offenbar hatte Hummel schon vor dem Erstdruck von Mozarts eigenen
Kadenzen im Jahr 1800 eine Kadenz zu Mozarts letztem Klavierkonzert in
B-Dur KV 595 (zu dem es eine Mozart-Kadenz gibt) verfasst, die er ver-
mutlich auch in eigenen Auffithrungen verwendete, und verfolgte zeitwei-

50 Vgl. Rainer J. Schwob, Zugabe oder Quintessenz? Die freie Solokadenz in W.A. Mozarts
Klavierkonzerten am Beispiel von KV 491, in: Sowohl Mozart als auch... Salzburger Jubi-
laumstagung zur Rezeptions- und Interpretationsforschung (2016), Freiburg: Rombach 2017
(Rombach Wissenschaften — Reihe klang-reden 18), S. 59-118, hier S. 69f. und S. 96-98.

51 »Es ist bisher kaum beachtet worden, dafl die Kadenzen weit weniger verkniipft sind mit
der Entstehungsgeschichte [...] als vielmehr mit deren Auffiihrungsgeschichte und ihren
sehr viel schwerer greifbaren Daten«, Christoph Wolff, Zur Chronologie der Klavierkonzert-
Kadenzen Mozarts, in: MJb 1978/79 (1979), S.235-246, hier S.236, Hervorhebungen im
Original.

52 Vgl. Robert Forster, Die Kopfsdtze der Klavierkonzerte Mozarts und Beethovens. Gesamt-
aufbau, Solokadenz und Schlufbildung, Miinchen: W. Fink 1992 (Miinchner Universitits-
schriften: Studien zur Musik 10), S. 358-360.

53 Keine originale Kadenz ist erhalten fiir KV 466, KV 467, KV 482, KV 491, KV 503 und
KV 537; Hummel arrangiert KV 365, KV 456, KV 466, KV 482, KV 491, KV 503 und
KV 537.
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lig den Plan, sie mit Kadenzen zu sechs anderen Konzerten als Opus4 zu
publizieren.>*

Hummels Kadenzen erfiillen in Ausdehnung, Virtuositit und Klangfiille
die Erwartungen der 1830er-Jahre, nicht die der Mozart-Zeit; ihre Kenn-
zeichen sind die Nutzung des inzwischen erweiterten Ambitus des Klaviers
(siehe oben den Abschnitt »Die Besetzung in Originalwerken und Bearbei-
tungen der Zeit«), lange rhythmisch freie Passagen und ausgedehnte Triller.
Sie zu verwenden, ist also ein Stilbruch - doch das ist auch die Verwendung
eines modernen Fligels oder die Leitung der Auffithrung durch eine*n Stab-
Dirigent*in.

Hummels Bearbeitung in der Rezeptionsgeschichte

Die Bedeutung von Hummels Bearbeitungen fiir die Rezeption von Mozarts
Klavierkonzerten ldsst sich kaum genau beziffern; auch mithilfe genauer
Zahlen zur Verbreitung der Ausgaben wiisste man immer noch nicht, ob
diese Noten nur besessen, studiert oder auch wirklich aufgefiihrt wurden.

Doch sprechen die Nachdrucke in der 2. Halfte des 19. Jahrhunderts
durch den Originalverleger Schott sowie durch Litolff dafiir, dass sich diese
Ausgaben einer anhaltenden oder wieder auflebenden Beliebtheit erfreuten.
Auch die hiufigen Anzeigen und Rezensionen in (Musik-)Zeitschriften so-
wie die Anzahl noch verfiigbarer Exemplare deuten auf eine respektable Ver-
breitung.>> Hingegen sind von den Bearbeitungen Cramers, Kalkbrenners
und Clasings heute nur wenige Exemplare anzutreffen; sie wurden auch in
weniger Anzeigen und Rezensionen popularisiert.>® Neben den Qualititen
der Bearbeitungen scheinen hier Hummels Ruhm als Pianist und das Netz-
werk des Schott-Verlags wichtige Rollen zu spielen.

Was bedeutet es, wenn Menschen des 19. oder frithen 20. Jahrhunderts
ein Klavierkonzert Mozarts in Hummels Bearbeitung rezipierten? Zunachst
konnte es bedeuten, dass sie das Werk tiberhaupt erst kennenlernten, denn

54 Vgl. Joel Sachs (Hg.), Johann Nepomuk Hummel, The Complete Works for Piano. A Six
Volume Collection of Reprints and Facsimiles, [Vol.] 3: Shorter Compositions for Piano, New
York/London: Garland Publishing 1989, Introduction, S.xiv (dieser Band enthilt je eine
Kadenz zu KV 413, KV 414, KV 415, KV 451, KV 456, KV 459, KV 482, KV 595 sowie zwei
verschiedene zu KV 537).

55 Siehe auch den Abschnitt »Verwendete historische Notenausgabenc.

56 Anders als Hummels Bearbeitungen werden die von Cramer, Clasing und Kalkbrenner in
der AmZ, deren Registern zufolge, kaum oder gar nicht besprochen; vgl. aber Anm. 8.
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glaubt man den Rezensionen in der Allgemeinen musikalischen Zeitung,*’
wurden Mozarts Konzerte in den 1820er-Jahren und danach im Original
kaum mehr gespielt. Es ist in der Tat unbefriedigend, den Solopart eines
Konzerts einzustudieren, ohne die Chance zu haben, es je mit Orchester
auffithren zu kénnen; hier reicht ein minimales Ensemble oder das Klavier
solo. Pointiert gesagt, sind diese Bearbeitungen mehr fiir die Musizierenden
selbst als fiir mogliche Zuhorer*innen gedacht.

Die Musik, die man {iber diese Arrangements vermittelt bekommt, ist
vom >Original« unterschiedlich weit entfernt: Die Tutti werden durch eine
handwerklich geschickt gemachte Neu-Instrumentation ersetzt und sind in
der Klavierstimme so weit abgebildet, dass man auf die drei Begleitinstru-
mente verzichten kann. Das fiir Mozart wesentliche Stilelement des Dialogs
z.B. zwischen Klavier und Holzbldsern ist so nicht mehr moglich. Die Soli
sind an manchen Stellen notengetreu oder nur geringfiigig verdndert, an an-
deren aber deutlich und im Sinne des frithen 19. Jahrhunderts >virtuosiert«.
Die resultierende Modernisierung ist viel schneller veraltet als das bis heute
lebendige Originalwerk: Ein Verzicht auf das virtuose Beiwerk wire mogli-
cherweise die >nachhaltigere« Entscheidung gewesen.

Quantitativer Erfolg

Die im Schott-Archiv an der Bayerischen Staatsbibliothek erhaltenen
Druckbiicher®® stellen eine interessante Quelle fiir die Verbreitung von
Hummels Mozart-Bearbeitungen dar, da sie - mit gebotener Vorsicht —
Riickschliisse auf Daten und Auflagen von Nachdrucken erlauben. Diese
Buchfiihrung des Verlags vermerkt, wann und wie oft die Druckplatten
zwischen 1874 und ca. 1921 abgezogen wurden; wie viele Exemplare von
fritheren Drucken zu diesem Zeitpunkt nach vorritig waren und ob die
hergestellten Auflagen tatsichlich verkauft oder makuliert wurden, erfahren
wir aus ihnen nicht. Auflerdem wird aus dieser Buchfithrung nicht ganz
klar, ob zusammen mit den Nachdrucken der Begleitstimmen auch die
Klavierstimme vervielfiltigt wurde. Zumindest ein Druckbuch fehlt.*® Die

57 Vgl. die in Anm. 7 und 8 angefiihrten Artikel. Zur zeitgenossischen Rezeption der Hum-
mel-Bearbeitungen siehe auch den Beitrag von Andrea Klitzing im vorliegenden Band.

58 D-Mbs, Ana 800.C.II.1 bis Ana 800.C.I1.34.

59 Zwischen Nr. 1 und Nr. 2, betreffend die Plattennummern 5860-7952; davon betroffen ist
die Buchfithrung zur Hummel-Bearbeitung Nr. »7« von KV 456, PN 6033.
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groflen Liicken unter den niedrigen Nummern zeigen, dass ein grofler Teil
des fritheren Verlagsangebots obsolet geworden war und die zugehorigen
Platten nicht mehr aufbewahrt wurden. Auch wurden viele der verzeich-
neten Drucke nur einmal gedruckt, andere waren hingegen iber einen
lingeren Zeitraum sehr erfolgreich.

Bei Hummels Bearbeitungen von Mozarts Klavierkonzerten ist das
d-Moll-Konzert KV 466 unangefochtener Spitzenreiter: Zwischen 1874
und 1913 wurde seine Solostimme 950-mal nachgedruckt, dazu kommen
400-mal der zweite Satz alleine und 155 Exemplare mit den Begleitinstru-
menten. Die anderen Konzerte blieben bei 175 (KV 482) bis 300 (KV 537)
Exemplaren der Solostimme alleine und 50 (KV 491) bis 118 (KV 365) Stiick
mit Begleitinstrumenten. Verglichen mit den >Bestsellern« des Verlags war
der Verkaufserfolg also iiberschaubar.

Hummels Bearbeitungen von Mozarts Sinfonien waren ab den 1870er-
Jahren ebenfalls kein Kassenschlager, wobei sich hier das Verhaltnis von Kla-
vier-Solo-Exemplaren und Ausgaben mit Stimmen zugunsten der letzteren
umkehrt; das Spektrum reicht von 50/140 (KV 425) bis zu 200/250 (KV 551)
Exemplaren, woraus die >grof3e g-Moll-Sinfonie« KV 550 mit 125/400 Exem-
plaren hervorsticht. »Mozart in Moll<®! war trotz der geringen Auswahl an
Werken tatsdchlich eine Mode des 19. Jahrhunderts.

Wie verkauften sich - verglichen damit — Originalwerke Mozarts in kam-
mermusikalischen Besetzungen und andere Bearbeitungen? Hier muss vo-
rausgeschickt werden, dass Schott, verglichen beispielsweise mit Breitkopf
& Hartel, kein klassischer »Mozart-Verlag« war, dennoch hatte man einige
Mozart-Werke im Angebot. Die Zauberflote KV 620, arrangiert fiir zwei F16-
ten oder Violinen, wurde zwischen 1881 (neu im Programm) und 1899 ein-

60 Zwei Beispiele fiir lingeren kommerziellen Erfolg: Bei Delphin Alards (1815-1888) »8 Fan-
taisies faciles pour Violon avec acc. de Piano Op. 39« (erster Eintrag von 1862) mussten,
nachdem die vorgesehenen 52 Eintrige ausgeschépft waren, mehrere »Extrablattchen« ein-
gelegt werden; bei diesem Werk sind insgesamt 237 Abziige mit tausenden Exemplaren ver-
zeichnet. Da die acht Fantasien einzeln nachgedruckt wurden, kann keine Gesamtauflage
angegeben werden. Schott-Druckbuch Nr. 8, D-Mbs, Ana 800.C.I1.8, Eintrag zu PN 16702;
vgl. http://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00109657-8 (Stand 16.09.2024).
Wilhelm Speyers (1790-1878) Ballade »Die Drey Liebchen« fiir Mezzosopran (oder Bari-
ton) und Pianoforte wurden vor 1875 31.000 Stiick und 1875-1913 weitere 26.000 Stiick
gedruckt. Schott-Druckbuch Nr. 1, D-Mbs, Ana 800.C.II.1, Eintrag zu PN 5786; vgl. https://
mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00109532-4 (Stand 16.09.2024).

61 Vgl. den Beitrag von Reinhard Goebel im vorliegenden Band.
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mal nachgedruckt und kam nur auf 75 Exemplare.® Das Lied der Trennung
KV 519 wurde ins Druckbuch nach 1874 tibernommen, aber kein einziges
Mal nachgedruckt; das Veilchen KV 476 kam hingegen zwischen 1875 und
1903 auf 450 Stiick.®® Bei den vierhindigen Klaviersonaten KV 381 und
KV 358 wurden Abziige ab 1849 eingetragen, hier kommen bis 1877 1400
bzw. 1600 Exemplare in zahlreichen Auflagen zusammen®* (danach diirfte
die Ausgabe durch eine neuere abgelost worden sein). Es scheint, als ob spi-
testens ab der Mitte des 19. Jahrhunderts auch bei Mozart Bearbeitungen an
Bedeutung verloren und Originalwerke vorgezogen wurden.

Resiimee

Im Klavierauszug eines Orchesterwerks wird das Klavier zu einem neutralen
Werkzeug: Hier wollen Musizierende und Zuhdrer*innen gar nicht den kla-
ren, >perlendens, perkussiven Anschlag horen, sondern die Oboen, Horner
und Celli des Originals. Spielt man jedoch ein Solokonzert einschliefdlich
Begleitung auf einem Hammer- oder Konzertfliigel, dann tritt das Tastenin-
strument in beiderlei Funktion auf. Die Schwierigkeit besteht nun darin, die
Soli vor dem massiveren Tutti hervorzuheben, ganz besonders an Stellen, wo
im Original das Soloklavier mit Streichern oder Holzbldsern Dialoge fiihrt.
Sofern man sich auf Hummels Entscheidung fiir einen quasi vollstindigen
und nie pausierenden Klavierpart einldsst, muss man seinen Bearbeitungen
Qualititen zugestehen: Der Orchesterauszug ist zwar nicht detailgetreu, aber
eine vielfiltige und ideenreiche Nachkomposition. Trotz ihrer mangelnden
Konsequenz passen die ergianzten Dynamikanweisungen in dieses Bild. Die
uns besonders auffallenden hinzugefiigten Verzierungen und veranderten
Passagen werden in einigen Rezensionen in der Allgemeinen musikalischen
Zeitung gar nicht erwéhnt: % Offenbar dachten Gottfried Wilhelm Fink und

62 Schott-Druckbuch Nr. 1, D-Mbs, Ana 800.C.IL1, Eintrdge zu PN 1342; vgl. https:/mdz-
nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00109532-4 (Stand 16.09.2024).

63 Vgl. Schott-Druckbuch Nr.1, D-Mbs, Ana 800.C.IL.1, Eintrige zu PN 1350 (KV 519)
und 1351 (KV 476); vgl. https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00109532-4
(Stand 16.09.2024); zum Vergleich ebd. auch An Chloe KV 524, PN 1376, und Abendemp-
findung KV 523, PN 1377.

64 Schott-Druckbuch Nr.3, D-Mbs, Ana 800.C.IL.3, Doppeleintrag zu PN 10188-89; vgl.
https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00109652-0 (Stand 18.09.2024).

65 Vgl. [Anon.], wie Anm. 7.
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seine Mitarbeiter, dass Hummels Verzierungen im Vergleich etwa zur Bear-
beitung von Friedrich Kalkbrenner® nicht erwdhnenswert seien. ®’

Die MA Competition fir Fortepiano in Briigge [Musica Antiqua Bruges]
setzte im Jahr 2019 Hummels Bearbeitung des c-Moll-Konzerts KV 491 als
Pflichtprogramm an - damit sind Mozart-Bearbeitungen des 19. Jahrhun-
derts in der Alte-Musik-Szene angekommen. Aurélia Visovan, die Gewinne-
rin des 1. Preises,®® nahm das Werk danach auf CD auf; offenbar ist dies die
erste Einspielung von Hummels Klavierkonzert-Bearbeitungen auf einem
historischen Instrument.® Hummel 1830 ist nicht Mozart 1786, selbst wenn
ein Werk des letzteren die Basis darstellt; vielmehr sind diese Bearbeitungen
eine lebendige Quelle fiir die Mozart-Rezeption des 19. Jahrhunderts. Unter
dieser Pramisse konnen sie zu einem Gewinn fiir das Repertoire von Musi-
zierenden und ihrem Publikum werden.

Verwendete historische Notenausgaben

Beim Erstellen dieses Beitrags wurde iiberwiegend mit Digitalisaten gearbei-
tet, die hier — ohne jeden Anspruch auf Vollstindigkeit - zum Zwecke der
Nachpriifbarkeit als Exemplare genannt werden. Nicht-digitalisierte Exem-
plare werden nicht angefiihrt. Der Stich der englischen und der franzgsisch-
deutschen Erstausgaben unterscheidet sich (den Annotationen auf den Exem-
plaren des Verlagsarchivs zufolge diente der englische Stich als Vorlage fiir den
deutschen, siehe unten bei KV 456 arr. Hummel >No. 7<und KV 491 arr. Hum-
mel um 1831>No. 4¢); hingegen sind die Schott- Ausgaben aus den 1870er- und
1880er-Jahren im Notentext unverdnderte Titelauflagen der fritheren franzo-
sisch-deutschen Erstausgaben. Die Datierungen wurden aus den eingesehe-
nen Bibliothekskatalogen iibernommen oder aufgrund von Anzeigen und Re-
zensionen in der Allgemeinen musikalischen Zeitung (sieche Anm.7) und an-

66 Vgl. Fink, wie Anm. 8.

67 Auch eine kurze Rezension im Londoner Spectator geht auf die Verdnderungen in der Kla-
vierstimme nicht ein, vgl. [Anon.], The Twelve Grand Concertos of Mozart, arranged by I. N.
Hummel [review], in: The Spectator [Wochenschrift] [4] Nr. 163, 13. August 1831, S.790,
vgl. https://archive.org/details/sim_spectator-uk_1831-08-13_4_163 (Stand 09.09.2024).

68 Vgl. MA Competition, Hall of Fame 2019, https://macompetition.com/hall-of-fame/2019-
fortepiano (Stand 14.02.2024).

69 Vgl. Mozart - Hummel - Beethoven, Aurélia Visovan (KL) / Anna Besson (Fl.) / Cecilia
Bernardini (V1) / Marcus van den Munckhof (Vc.), aufg. 2020, Ricercar RIC 417 (kopro-
duziert von MA Competition).
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deren Zeitschriften geschitzt. Bei allen Ausgaben der Hummel-Bearbeitungen
sind die bibliographischen Angaben »Johann Nepomuk Hummel (Bearb.),
W. A. Mozart« zu erganzen. Hummels Bearbeitungen von W. A. Mozarts bzw.
Ludwig van Beethovens Sinfonien werden hier nicht nachgewiesen, hingegen
werden drei Ausgaben der Clasing-Bearbeitung angefiihrt.

KV 365 arr. Hummel >No. 3¢

[Hinweis: Kein Umschlagblatt/Titelkupfer weist darauf hin, dass das origi-
nale Werk fiir zwei Klaviere und Orchester komponiert wurde.]

[Englische Erstausgabe; originaler Umschlag und Titelblatt fehlen; Kopfti-
tel:] Mozart’s Concerto No. 3 arranged by Hummel, D-Mbs, Mus.Schott.Ha
2910-2, Schott-Archiv 3239, Flauto/Violino/Violoncello / [Fortepiano],
https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00118923-4 (Stand
06.09.2024).

[Franzosisch-deutsche Ausgabe:] Sept Grands Concertos de W. A. Mozart ar-
rangés pour Le Piano avec accomp.' de Fliite[,] Violon et Violoncelle avec
Cadences et Ornements par le célébre J.N. Hummel, N°: 1 en Ré min.
(Dmoll), N°: 2 en Ut (Cdur), N° 3 en Mib (Esdur), N° 4 en Ut min.
(Cmoll), N°: 5 en Ré (Ddur), N°: 6 en Mi b (Esdur), N°: 7 en Sib (B dur),
[hier] N°: 3 [Klavierkonzert in Es-Dur KV 365], Stimmen, Mainz/London/
Paris/Bruxelles: B. Schott’s Sohne [um 18407?]; RISM: https://opac.rism.
info/search?id=1001278829 (Stand 06.09.2024); D-B, DMS 125092-3,
http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/SBB00001CB800000000 (Stand
06.09.2024); D-Mbs, 4 Mus.pr. 2015.5648, https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvb:12-bsb11366461-5 (Stand 07.09.2024).

[Titelauflage:] Concertos de W.A. Mozart arrangés pour Piano avec acc.
de Flute, Violon et Violoncelle par J.N. Hummel, Mainz/London/Pa-
ris/Brussel: B. Schott’s Sohne [1874]; D-Mbs, Mus.Schott.Ha 2910-1,
Schott-Archiv 3239, https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-
bsb00118922-8 (Stand 07.09.2024).

[Titelauflage:] Sept Grandes Concertos de W. A. Mozart arrangées pour Piano
seul avec Cadences et Ornements par le célébre J.N. Hummel, Mainz/
Briissel: Fils de B. Schott [1829], nur pf, D-Mbs, Mus.Schott.Ha 2909,
Schott-Archiv 3239, https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-
bsb00118921-3 (Stand 07.09.2024).

[Andere Ausgabe / neuer Stich:] Braunschweig: H. Litolff [um 1870],
PN 2844; [Exemplar ohne Herkunftsangabe, Digitalisat ohne Titelblatt:]
IMSLP 08812, https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/8812 (Stand
06.09.2024).
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KV 456 arr. Hummel »No. 7«

[Englische Erstausgabe:] No. VII of Mozart’s Twelve Grand Concertos,
arranged by J.N. Hummel, London: [S.] Chappell 1831, [keine PN],
Stimmen, [pf, Titelblatt:] Mozart’s Twelve Grand Concertos, Arranged
for the Piano Forte with Accompaniments of Flute, Violin ¢ Violoncello,
Including Cadences and Ornaments, Expressly written for them by the
celebrated ].N. Hummel of Vienna, NB. These Concertos are Arranged
for the Piano Forte from C to C, London: S. Chapell um 1826-1831;
RISM: https://opac.rism.info/search?id=1001278840 (Stand 06.09.2024);
D-Mbs, Mus.Schott.Ha 6010-3, Schott-Archiv 6033, https:/mdz-nbn-
resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00125471-7 (Stand 06.09.2024) [Um-
schlagblatt: »VII« hs.; oben hs. ergdnzt: »Den Herren B. Schott’s S6h-
nen Kunst- und Musikhidndlern zu Mainz am Rhein zur gleichzeiti-
gen gemeinschaftlichen Herausgabe am ersten October 1840 JR [?]
Schultz London.«]; GB-Lcm, D2303/5; D2304/5; D2305/5; D2306/5,
Metadaten: https:/rcm.koha-ptfs.co.uk/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?
biblionumber=25531 (Stand 06.09.2024), https://imslp.org/wiki/Spe
cial:ReverseLookup/691088 (Stand 06.09.2024) bzw. https://archive.org/
details/d-2303-5-images (Stand 06.09.2024).

[Titelauflage:] Concertos de W.A. Mozart arrangés pour Piano avec acc.
de Flite, Violon et Violoncelle par J.N. Hummel, Mainz/London/Paris/
Bruxelles: B. Schott’s Sohne [um 1880], PN 6033; D-B, DMS 125092-7,
http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/SBB00001CB900030000 (Stand
06.09.2024); D-Mbs, Mus.Schott.Ha 6009, Schott-Archiv 6033, https://
mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00125467-4 (Stand 09.09.
2024); [anderes Exemplar:] D-Mbs, Mus.Schott.Ha 6010-1, Schott-Archiv
6033, https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00125470-1
(Stand 07.09.2024).

KV 466 arr. Hummel um 1827 >No. 1«

[Englische Erstausgabe; originaler Umschlag und Titelblatt fehlen; Kopfti-
tel:] Mozart’s Concerto No. I arranged by Hummel, D-Mbs, Mus.Schott.Ha
2452-2, Flauto/Violino/Violoncello / [Fortepiano], https://mdz-nbn-
resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00117115-7 (Stand 06.09.2024).

[Franzosisch-deutsche Erstausgabe:] No. 1 en Ré mineur des Douze Grands
Concerts de W.A. Mozart pour Piano seul ou avec accompagnement de
Flute, Violon et Violoncelle par J. N. Hummel, Mainz/Paris/Anvers [Ant-
werpen]: B. Schott [um 1827]; RISM: https://opac.rism.info/search?id=
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Rainer J. Schwob (Salzburg)

990044408 (Stand 06.09.2024) [kein Digitalisat eingesehen, siehe aber
»Titelauflage«].

[Titelauflage:] Sept Grandes Concertos de W. A. Mozart arrangés pour Piano
seul avec Cadences et Ornements par le Célébre J. N. Hummel, No. 1 en Ré
min (Dmoll) [...], Mainz/Brussel: Fils de B. Schott [um 1840]; D-Mbs,
Mus.Schott.Ha 2453, [vermutlich] Schott-Archiv 2626, https://mdz-nbn-
resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00118289-9 (Stand 07.09.2024) [bei
diesem Exemplar ist das Titelkupfer hs. in »Grands Concerts« korrigiert;
die korrigierte Fassung wird — mit Ausnahme von KV 491, siehe dort — auf
den meisten anderen Ausgaben dieser Titelauflage verwendet].

[Titelauflage:] Concertos de Mozart arrangés pour Piano avec acc. de Fliite,
Violon et Violoncelle par J. N. Hummel, Mainz/London/Paris/Bruxelles: B.
Schott’s S6hne [um 1874], PN 2626; D-B, DMS 125092-1, http://resolver.
staatsbibliothek-berlin.de/SBB00001CB900000000 (Stand 06.09.2024);
D-DI], Mus. 3972-O-27 (nur Klavierstimme), https:/imslp.org/wiki/Spe
cial:ReverseLookup/100912 (in Graustufen, Stand 06.09.2024); D-Mbs,
Mus.Schott.Ha 2452-1, Schott-Archiv 2626, https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvb:12-bsb00117114-1 (Stand 07.09.2024).

[Titelauflage:] Concertos de W. A. Mozart arrangés pour Piano seul par J. N.
Hummel. [...] Romanza du 1°" Concerto en Ré-min, Mainz/London/Pa-
ris/Briissel: B. Schott’s Sohne [um 1874], [nur 2. Satz, nur pf]; D-Mbs,
Mus.Schott.Ha 2454, Schott-Archiv 2626, https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvb:12-bsb00117116-2 (Stand 07.09.2024).

KV 482 arr. Hummel um 1845 >No. 6<

[Titelauflage der franzosisch-deutschen Erstausgabe?:] Sept Grands Concer-
tos de W. A. Mozart arrangés pour Le Piano avec accomp. de Flite[,] Violon
et Violoncelle avec Cadences et Ornements pour le célébre J. N. Hummel, N°:
1 en Ré min. (Dmoll), N° 2 en Ut (Cdur), N°: 3 en Mib (Esdur), N° 4 en
Ut min. (Cmoll), N°: 5 en Ré (D dur), N°: 6 en Mi b (Esdur), N°: 7 en Sib
(Bdur), N° 6 [Klavierkonzert in Es-Dur KV 482], Mainz/Briissel: Fils de
B. Schott/Schott Fréres [um 1845]; RISM: https://opac.rism.info/search?
id=1001278839; D-B, DMS 125092-6, http://resolver.staatsbibliothek-ber
lin.de/SBB00001CB800000000 (Stand 06.09.2024).

[Titelauflage:] Sept Grands Concertos de W.A. Mozart arrangées pour
Piano seul avec Cadences et Ornements, Mainz/Antwerpen/Briissel
bzw. London o.]. [1836 bzw. um 1840], nur pf; D-DI, Mus.3972.0.55,
URN: urn:nbn:de:bsz:14-db-id3084536896, http://digital.slub-dresden.
de/id308453689 (Stand 06.09.2024) [das Umschlagblatt ist mit breitem
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Johann Nepomuk Hummels Klavierquartett-Bearbeitungen

Bleistift mehrfach durchgestrichen, die Bleistifteintragung »365« ist ge-
strichen und wurde durch »KV 482 Klavier Konzert« ersetzt].

[Titelauflage:] Concertos de W.A. Mozart arrangés pour Piano avec acc.
de Flute, Violon et Violoncelle par J.N. Hummel, Mainz/London/Pa-
ris/Briissel: Editions Schott [um 1880]; D-Mbs, Mus.Schott.Ha 4540-1,
Schott-Archiv 4436, https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-
bsb00121447-3 (Stand 07.09.2024).

KV 491 arr. Hummel um 1831 >No. 4«

[Englische Erstausgabe:] Mozart’s Twelve Grand Concertos [No. 4: Klavier-
konzert c-Moll KV 491], Arranged for the Piano with Accompaniment of
Flute, Violin & Violoncello, Including Cadences and Ornaments, Expressly
written for them by the celebrated J.N. Hummel. of Vienna., NB. These
Concertos are Arranged for the Piano Forte from C to C, Stimmen, London:
S. Chappell [1831]; RISM: https://opac.rism.info/search?id=1001278834
(Stand 06.09.2024); D-Mbs, Mus.Schott.Ha 3206-2, Schott-Archiv 3503,
https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00120953-5 (Stand
21.02.2024) [am Titelblatt dieses Exemplars wurde hs. oben erginzt:
»Herrn B. Schott’s Sohnen zu Mainz Herauszugeben den 6ten July 1831.«].

[Franzdsisch-deutsche Erstausgabe:] No.4 en Ut mineur. Oeuvre 82 des
Douze Grands Concerts de W. A. Mozart arrangés pour Piano seul ou avec
accompagnement de Fliite, Violon et Violoncelle par ]. N. Hummel, Mainz /
Paris/Antwerpen: B. Schott [um 1832]; CDN-Lu [?] MZ2724 [keine
Bibliotheksstempel etc., am Titelblatt ehem. Besitzerangabe »Amalie
Miiller«], https://archive.org/details/no4enutmineuroeu0Omoza (Stand
06.09.2024).

[Titelauflage:] Sept Grand Concerts de W.A. Mozart arrangés pour Piano
seul avec Cadences et Ornements par le Célébre ].N. Hummel [...]
No. 4 [unterstrichen] en Ut min. (C moll) [...], Mainz: B. Schott’s
S6hne o.]. [It. D-Mbs-OPAC »1831«, eher um 1840], nur pf; D-Mbs,
Mus.Schott.Ha 3205, Schott-Archiv 3503, https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvb:12-bsb00120951-4 (Stand 06.09.2024); [mit unterschied-
lichem bzw. fehlerhaftem Text am Umschlagblatt]: Sept Grandes Concer-
tos [...], PI-Wn, Mus.I11.93.301 [zahlreiche hs. eingetragene Fingersitze,
https://polona.pl/item - view/2e16bc84-dbb3-4b4e - bf29-b9ealcd54eb4
(Stand 06.09.2024) [zur Korrektur des Titelkupfers vgl. KV 466, Titel-
auflage um 1840].

[Titelauflage:] Concertos de W.A. Mozart arrangés pour Piano avec acc.
de Flute, Violon et Violoncelle par J.N. Hummel, Mainz/London/Pa-
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Rainer J. Schwob (Salzburg)

ris/Bruxelles: B. Schott’s Sohne [um 1880], PN 3503; D-B, Mus.ms.
15428 bzw. DMS 125092-4, http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/
SBB00001CB900000000 (Stand 06.09.2024); D-Mbs, Mus.Schott.Ha
3206-1, Schott-Archiv 3503, https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:
bvb:12-bsb00120952-9 (Stand 07.09.2024).

[Andere Ausgabe:] Concerto IV. [Klavierkonzert c-Moll KV 491], [bearb. von
J.N. Hummel], Braunschweig: H. Litolff o.D., PN 2845; IMSLP 06061,
https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/6061 (Stand 06.09.2024)
[anderer Notenstich als Schott; das bereits 2007 in imslp.org eingestellte
Exemplar enthilt kein Titelblatt und keine Hinweise auf die haltende Bi-
bliothek, PN gemif3 Druck korrigiert].

KV 503 arr. Hummel >»No. 2«

[Englische Erstausgabe; originaler Umschlag und Titelblatt fehlen;
Kopftitel:] Mozart’s Concerto No.2 arranged by Hummel; D-Mbs,
Mus.Schott.Ha 2721-3, Schott-Archiv 3088, Flauto/Violino/Violoncello /
[Fortepiano], Schott-Verlagsarchiv 3088, https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvb:12-bsb00116693-4 (Stand 06.09.2024).

[Franzosisch-deutsche Erstausgabe:] No. 2 en Ut majeur des Douze Grands
Concerts de W. A. Mozart arrangés pour Piano seul avec accompagnement
de Flute, Violon et Violoncelle par J.N. Hummel, Mainz: B. Schott [um
1828]; RISM: M 5880, https://opac.rism.info/search?id=990044416 (Stand
06.09.2024); D-B, Mus. 19998, http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/
SBB00014FBA00000000 (Stand 06.09.2024) und https://imslp.org/wiki/
Special:ReverseLookup/100919 (Stand 06.09.2024).

[Titelauflage:] Sept Grands Concertos de W.A. Mozart, arranges pour Le
Piano avec accomp.! de Fliite[,] Violon et Violoncelle avec Cadences et Or-
nements par le célebre J. N. Hummel in N°: 1 en Ré min. (D moll), N°: 2 en
Ut (Cdur), N°: 3 en Mib (Esdur), N° 4 en Ut min. (Cmoll), N°: 5 en Ré
(Ddur), N° 6 en Mi b (Esdur), N° 7 en Sib (Bdur), N° 2 [Klavierkon-
zert C-Dur KV 503], Mainz/London/Paris/Bruxelles: B. Schott’s S6hne,
[um 1840]; D-B, DMS 125092-2, http://resolver.staatsbibliothek-berlin.
de/SBB00001CB800010000 (Stand 06.09.2024).

[Titelauflage:] Concertos de W. A. Mozart arrangés pour Piano seul par J.N.
Hummel, [...] No.2 en Ut (C) [nicht unterstrichen], Mainz/London/Pa-
ris/Briissel: B. Schott’s S6hne o.]. [D-Mbs-OPAC: »1837«], nur pf; D-Mbs,
Mus.Schott.Ha 2721-1, https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-
bsb00116692-9 (Stand 07.09.2024); [anderes Exemplar des gleichen
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Johann Nepomuk Hummels Klavierquartett-Bearbeitungen

Drucks:] D-Mbs, Mus.Schott.Ha 2722, Schott-Archiv 3088, https://mdz-
nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00116694-9 (Stand 06.09.2024).

KV 537 arr. Hummel »No. 5«

[Englische Titelausgabe:] Mozart’s Twelve Grand Concertos arranged for the
Piano Forte and Accompaniments of Flute, Violin & Violoncello inclu-
ding Cadences and Ornaments, expressly written for them by the celebra-
ted J.N. Hummel. of Vienna. NB. These Concertos are Arranged for the
Piano Forte from C to C. No. 5, London: S. Chappell [um 1835]; D-Mbs,
Mus.Schott.Ha 4104-3, Schott-Archiv 4376, https://mdz-nbn-resolving.
de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00122826-3 (Stand 06.09.2024).

[Franzosisch-deutsche Erstausgabe:] Douze Grands Concertos de W. A. Mo-
zart No°. 5 en Ré arrangé pour Le Piano seul ou avec accompagnement de
Fliite, Violon et Violoncelle avec Cadences et Ornements par le célébre J. N.
Hummel, Mainz/Paris/ Anvers [Antwerpen]: Chez le fils de B. Schott [um
1834-1836]; RISM: https://opac.rism.info/search?id=1001278835 (Stand
06.09.2024); D-B, Mus. 20214-5, http://resolver.staatsbibliothek-berlin.
de/SBB00014FB700000000 (Stand 06.09.2024); D-Mbs, Mus.Schott.Ha
4104-4, Schott-Archiv 4376 (ohne Klavierstimme), https://mdz-nbn-resol
ving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00122827-8 (Stand 07.09.2024).

[Titelauflage:] Concertos de W.A. Mozart arrangés pour Piano avec
acc. de Flite, Violon et Violoncelle par ].N. Hummel, No.1. en Ré-
min. (D-moll), 2. en Ut (C), 3. en Mi-bémol (Es), 4. en Ut-min
(C-moll), No.5 en Ré (D) [diese Zeile unterstrichen], 6. en Mi-bémol
(Es), 7. en Si-bémol (B), Mainz/London/Paris/Bruxelles: B. Schott’s
Sohne [um 1880]; D-B, DMS 125092-5, http://resolver.staatsbiblio
thek-berlin.de/SBB00001CB900000000 (Stand 07.09.2024); D-Mbs,
Mus.Schott.Ha 4104-1, Schott-Archiv 4376, https://mdz-nbn-resolving.
de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00122814-7 (Stand 07.09.2024).

[Titelauflage:] Concertos de W. A. Mozart arrangés pour Piano seul par J. N.
Hummel, [...] No. 5. [unterstrichen] en Ré (D) [...], Mainz/London/Pa-
ris/Briissel: Editions Schott [1874], nur pf; D-Mbs, Mus. Schott.Ha 4103,
Schott-Archiv 4376 (nur Klavierstimme), https://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvb:12-bsb00122813-2 (Stand 06.09.2024).

KV 466 arr. Clasing >No. 1«. I.[ohann] H.[einrich] Clasing (Bearb.), W. A.
Mozart, Collection des concertos pour le pianoforte avec accompagnement
d’une Flite, II. Violons, II. Violes, Violoncelle et Contrabasse ad libitum,
No. I [KV 466], Leipzig: Bureau de Musique de C.E Peters [um 1827],
PN 1332, RISM: M 5873; D-Mbs, 4 Mus.pr. 39877, https://mdz-nbn-resol
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ving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00028967-7 (Stand 06.09.2024) [zusam-
men mit KV 482 und KV 503; nur Klavierstimme]. Siehe den Hinweis bei
KV 482 arr. Clasing >No. 2«.

KV 482 arr. Clasing >No. 2«. I.[ohann] H.[einrich] Clasing (Bearb.), W. A.
Mozart, Collection des concertos pour le pianoforte avec accompagne-
ment d’une Flute, 1I. Violons, II. Violes, Violoncelle et Contrabasse ad
libitum, No. II [KV 482], Leipzig: Bureau de Musique de C.F. Peters
[um 1827], PN 1404, RISM: MM 5876, https://opac.rism.info/search?id=
990044412 (Stand 06.09.2024); D-Mbs, 4 Mus.pr. 39877, https://mdz-
nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00028967-7 (Stand 06.09.2024)
[zusammen mit KV 466 und KV 503; nur Klavierstimme]. Hinweis: Im
gleichen Band ist zusammen mit KV 466 und KV 503 auch eine Kla-
vierstimme von KV 503 enthalten, bei der es sich vermutlich nicht um
eine Bearbeitung aus Clasings Collection des concertos handelt (fehlende
Titelseite, anderes Erscheinungsbild, anderes Schema der Plattennum-
mer: 45, andere Faktur mit Stichnoten des Orchestertutti in der rechten
Hand). >No. 3« in Clasings Bearbeitung wire KV 450 mit der PN 1746,
RISM: https://opac.rism.info/search?id=455023860 (Stand 06.09.2024)
und University of Oxford Libraries, Weston Library, Sign. (W) Deneke 196
(2) [?], https://solo.bodleian.ox.ac.uk/permalink/440XF_INST/ogbd98/
alma990200034020107026 (Stand 06.09.2024).

KV 491 arr. Clasing >No. 4«. C.[sic; Johann] H.[einrich] Clasing (Bearb.),
W.A. Mozart, Collection des concertos pour le pianoforte avec accompa-
gnement d’une Fliite, deux Violons, deux Violes et Violoncelle, No. IV
[KV 491], Leipzig: Bureau de Musique de C.E Peters [um 1827]; D-Cl,
Mus-3764, https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:70-dtl-0000014326
(Stand 06.09.2024).
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Moderne Editionen in Auswahl

Miucci [Hg.] KV 456 arr. Hummel 2014. Leonardo Miucci (Ed.), Johann
Nepomuk Hummel (Bearb.), Wolfgang Amadeus Mozart, Piano concerto
in B flat major, K456, arranged for solo piano and three accompanying in-
struments; flute, violin, violoncello, pianoforte, [Klavierpartitur und Stim-
men von Querflote, Violine und Violoncello mit Vorwort und kritischem
Bericht], Launton: Ed. HH 2014 (HH 41 355 / HH355.FSP).

Mastroprimiano/Miucci [Hg.] KV 466 arr. Hummel 2013. Costantino
Mastroprimiano/Leonardo Miucci (Ed.), Johann Nepomuk Hummel (Be-
arb.), Wolfgang Amadeus Mozart, Piano concerto in d minor, K466, arran-
ged for solo piano and three accompanying instruments, [Klavierpartitur
und Stimmen von Querfl6te, Violine und Violoncello mit Vorwort und
kritischem Bericht], Launton: Ed. HH 2013 (HH327.FSP).

Miucci [Hg.] KV 491 arr. Hummel 2017. Leonardo Miucci (Ed.), Johann
Nepomuk Hummel (Bearb.), Wolfgang Amadeus Mozart, Piano concerto
in ¢ minor, K491, arranged for solo piano and three accompanying instru-
ments, [Klavierpartitur und Stimmen von Querfléte, Violine und Violon-
cello mit Vorwort und kritischem Bericht], Launton: Edition HH 2017
(HH439.FSP bzw. HH 41 439).

Miucci [Hg.] KV 503 arr. Hummel 2015. Leonardo Miucci (Ed.), Johann
Nepomuk Hummel (Bearb.), Wolfgang Amadeus Mozart, Piano concerto
in C major, K503, arranged for solo piano and three accompanying instru-
ments, [Klavierpartitur und Stimmen von Querfl6te, Violine und Violon-
cello mit Vorwort und kritischem Bericht], Launton: Edition HH 2015
(HH356.FSP).

Miucci [Hg.] KV 537 arr. Hummel 2021. Leonardo Miucci/Gigliola Di
Gracia (Ed.), Johann Nepomuk Hummel (Bearb.), Wolfgang Amadeus
Mozart, Piano concerto in D major, K537, arranged for solo piano and three
accompanying instruments, [Klavierpartitur und Stimmen von Querfléte,
Violine und Violoncello, mit Vorwort und kritischem Bericht], Launton:
Edition HH 2021 (HH487.PNO).

Kroll [Hg.] KV 385 / KV 425 arr. Hummel 2000. Mark Kroll (Hg.), Johann
Nepomuk Hummel, Mozart’s Haffner and Linz Symphonies [KV 385,
KV 425] Arranged for Pianoforte, Flute, Violin, and Violoncello, Madison,
WI: A-R Editions 2000 (Recent Researches in the Music of the Nineteenth
and Early Twentieth Centuries 29).
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Anhang: Notenbeispiele
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Beispiel 1: W. A. Mozart, Konzert fiir Klavier und Orchester in C-Dur, KV 503, 1. Satz,
T.22-27; oben: Johann Nepomuk Hummel, Bearbeitung fiir Klavier, Flote, Violine
und Violoncello, unten: Vorlage laut NMA (Notensatz: Rainer J. Schwob)
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Beispiel 2: W. A. Mozart

KV 503, 1. Satz,

Dur,

Konzert fiir Klavier und Orchester in C

T. 54-59; oben: Hummel, unten: wie NMA (Notensatz: Rainer J. Schwob)

>
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Beispiel 3: W. A. Mozart, Konzert fiir Klavier und Orchester in C-Dur, KV 503, 1. Satz,
T. 106-113; oben: Hummel, unten: wie NMA (Notensatz: Rainer J. Schwob)
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Beispiel 3 (Fortsetzung)
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Beispiel 4: W. A. Mozart, Konzert fiir Klavier und Orchester in C-Dur, KV 503, 1. Satz,
T. 126-129; oben: Hummel, unten: wie NMA (Notensatz: Rainer J. Schwob)
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Beispiel 5: W. A. Mozart, Konzert fiir Klavier und Orchester in d-Moll KV 466, 2. Satz,

T. 24-28; oben: Hummel, unten: wie NMA (Notensatz: Rainer J. Schwob)
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Beispiel 6: W. A. Mozart, Konzert fiir Klavier und Orchester in d-Moll KV 466, 2. Satz,

T. 48-52; oben: Hummel, unten: wie NMA (Notensatz: Rainer J. Schwob)
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Beispiel 7: W. A. Mozart, Konzert fiir Klavier und Orchester d-Moll KV 466, 2. Satz,
T. 57-62; oben: Hummel, unten: wie NMA (Notensatz: Rainer J. Schwob)
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Beispiel 8: W. A. Mozart, Konzert fiir Klavier und Orchester in c-Moll, KV 491, 2. Satz,
T. 19-23; oben: Hummel, unten: wie NMA (Notensatz: Rainer J. Schwob)
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BERNADETA CZAPRAGA (SALZBURG)

Wolfgang Amadé Mozart in virtuosen Violinbearbeitungen des
19.Jahrhunderts

Virtuositit wird an der Gattung des Konzerts gemessen — das galt schon im 18.
und 19. Jahrhundert. Auch W. A. Mozart war ein Virtuose. Kaum bekannt ist, dass
sein berithmtes Zitat »ich spiellte als wenn ich der groste geiger in Ganz Europa
wdre« (6. Oktober 1777) nicht auf seine Violinkonzerte Bezug nimmt, sondern
auf eine verwandte Gattung, das Divertimento in B KV 287; diese »Zweite Lodro-
nische Nachtmusik« z&hlt zu seinen anspruchsvollsten Kompositionen. Bevor die
Violinkonzerte Mozarts von den renommierten Geigern J. Joachim oder H. Mar-
teau fiir die Spielpraxis herausgegeben wurden, huldigten die »Hexenmeister« des
19. Jahrhunderts, darunter B. Campagnoli, N. Paganini, L. Jansa, L. Spohr, J.D.
Alard, H.W. Ernst, H. Vieuxtemps und P. de Sarasate dem Komponisten Mozart:
Sie komponierten konzertante Stiicke wie eine Hommage, Potpourris, Souvenirs,
eine Fantaisie und Variationen iiber Themen von Mozart. Einen gemeinsamen
Nenner fiir diese hochvirtuosen Werke bilden nicht die spieltechnischen Anfor-
derungen selbst, sondern die Suche nach dem Ausdruck. In der Interpretations-
praxis verbindet man damit vor allem das Bestreben, besondere Klangfarben zu
finden. - Im vorliegenden Beitrag wird, insbesondere anhand von Campagnoli,
Paganini, Spohr und Ernst, der Frage nachgegangen, inwiefern das Phdnomen der
Virtuositét in Bearbeitungen von Mozarts Werken ausgepragt ist.

Virtuosity is measured by the genre of the concerto - this was already true in the
18" and 19" centuries. W. A. Mozart was a virtuoso himself. It is little known that
his famous quote »I played as if I were the greatest violinist in all of Europe«
(October 6, 1777) does not refer to his violin concertos, but to a related genre,
the Divertimento in B-flat, K. 287. This second >Lodronische Nachtmusik« is one
of his most demanding compositions. Before practical editions of Mozart’s violin
concertos were published by the renowned violinists J. Joachim and H. Marteau,
the »sorcerers«< of the 19" century, among others B. Campagnoli, N. Paganini, L.
Jansa, L. Spohr, J. D. Alard, H. W. Ernst, H. Vieuxtemps, and P. de Sarasate paid tri-
bute to the composer Mozart: They wrote concert pieces such as a Hommage, Pot-
pourris, Souvenirs, Fantaisie, as well as variations on Mozart themes. A common
denominator in these highly virtuosic works is not the technical demand itself,
but the search for expression. In interpretation practice, this search is primarily
associated with the attempt to find special timbres. — This article examines the
extent to which the phenomenon of virtuosity is pronounced in arrangements of
Mozart’s works, using, in particular, Campagnoli, Paganini, Spohr, and Ernst as
examples.
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Ausgehend vom Begriff der >Virtuositét« allgemein und von Virtuositit in
Mozarts Kompositionen setzt sich dieser Aufsatz mit Kiinstlerpersénlichkei-
ten des 19. Jahrhunderts auseinander, die in ihren Wirkungsfeldern einen
Bezug zu Mozarts Musik aufweisen. Zu eruieren, wer von diesen Kiinstle-
rinnen und Kiinstlern seine Musik verwendet hat, erweist sich als heraus-
fordernde Aufgabe. Gibt es im Titel der Komposition keinen eindeutigen
Bezug auf ein bestimmtes Mozart-Werk, ist man auf die Wiedererkennung
der Motive und Themen angewiesen, was wiederum die genaue Kenntnis
der Kompositionen Mozarts erfordert. Die Erforschung des internationalen
Virtuosentums steht noch weitgehend am Anfang; erst in den letzten Jahren
sind Monographien iiberwiegend iiber die bedeutenden Violinvirtuosen -
und nur eine Virtuosin — des 19. Jahrhunderts erschienen, darunter zum
Beispiel {iber Giovanni Battista Viotti (1755-1824),' Regina Schlick-Strina-
sacchi (1761-1839),% Joseph Mayseder (1789-1863),°> Henryk Wieniawski
(1835-1880)* oder August Wilhelmj (1845-1908).° Biographische Aspekte
wiren aber besonders wichtig, weil sie Aufschliisse iitber den Interpretations-
stil des Geigers oder der Geigerin geben kénnen.

Eine Verbindung zwischen Wolfgang Amadé Mozarts (1756-1791) Mu-
sik und den bahnbrechenden Virtuosen des 19. Jahrhunderts ergibt sich da-
raus, dass Wien fiir die >reisenden Virtuosen« ein wichtiges musikalisches Ziel
war: So machten etwa Giovanni Giornovichi (1747-1804), Felix Janiewicz
(1762-1848), Niccol6 Paganini (1782-1840), Louis Spohr (1784-1859), Karol
Lipinski (1790-1861) und Josef Slavik (1806-1833) - der letzte auch >b6hmi-
scher Paganini« genannt — der Kaiserstadt ihre Aufwartung. Viele Violinisten
erfuhren zudem in der Musikmetropole Wien ihre Ausbildung, wie die gebiir-
tigen Wiener Franz Clement (1780-1842) und Joseph Mayseder (1789-1863)

—

Ulrike Brenning, Giovanni Battista Viotti (1755-1824): Die europdische Karriere des grofien

Geigers und Komponisten, Wien [u.a.]: Bohlau 2018.

2 Gisa Steguweit, »Das Doppelgliick der Tone wie der Liebe«. Regina Schlick-Strinasacchi
(1761-1839), Nordhausen: Traugott Bautz 2018.

3 Raimund Lissy, Virtuositit und Wiener Charme. Joseph Mayseder, Wien: Hollitzer 2019.

4 Renata Suchowiejko, Henryk Wieniawski - kompozytor na tle wirtuozowskiej tradycji
skrzypcowej XIX wieku [Komponist im Kontext der Geigenvirtuosentradition des 19. Jahr-
hunderts], Poznan: Towarzystwo Muzyczne im. Henryka Wieniawskiego 2005; dies.,
Henryk Wieniawski - wirtuoz w $wietle XIX-wiecznej prasy, [Henryk Wieniawski - ein Vir-
tuose im Licht der Presse des 19. Jahrhunderts], Poznan: Towarzystwo Muzyczne im. Hen-
ryka Wieniawskiego 2011.

5 Mareike Beckmann: August Wilhelmj. Der deutsche Paganini?, Baden-Baden: Tectum/

Frankfurt a. M.: Richard-Wagner-Verband Frankfurt a. M. 2019 (Frankfurter Wagner-Kon-

texte 2).
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oder die auswirtigen Ausnahmekiinstler Henri Vieuxtemps (1820-1881) und
Heinrich Wilhelm Ernst (1814-1865). Andere fanden danach dort Anstellun-
gen, wie im Fall von Leopold Jansa (1795-1875).

Eine ebenso grofle Rolle fiir die Entwicklung des Virtuosentums spielten
die personlichen Beziehungen der Geiger untereinander, vor allem, da die
Lehrer ihre Schiiler beeinflussten. Gemeint ist hier zum Beispiel Wilhelmj,
der als »deutscher Paganini«< in die Musikgeschichte einging, wie auch der
in Wien lebende Léon de Saint-Lubin (1805-1850), der in seinem eigenen
Musikschaffen dem kompositorischen Modell seines Lehrers Spohr folgte.

Das Virtuosentum im 18. Jahrhundert in der Auffassung von Leopold Mozart

Dem Thema Virtuositit und insbesondere der Rolle der Spieltechnik wird in
den theoretischen Quellen ab dem Ende des 18. Jahrhunderts viel Bedeutung
zugemessen. Heinz von Loesch konstatiert: »Bereits aus dem 18. Jahrhun-
dert ist ein zwiespiltiges Verhiltnis zur Technik iiberkommen«.® Schon Leo-
pold Mozart (1719-1787) duflert sich in seinem Versuch einer griindlichen
Violinschule (1756) skeptisch iiber das Virtuosentum. Als vehementer Ver-
fechter des sogenannten »gute[n] Vortrag[s]«” misst er einem »gute[n] Or-
chestergeiger« mehr Bedeutung zu als einem »pure[n] Solospieler«.® Gleich-
zeitig macht er auf einen neuen Trend in der Spielpraxis aufmerksam: »[...]
mancher kann ein halbes Dutzend Concerte ungemein fertig und sauber
wegspielen; [...].«’ Ein solcher Solospieler verfolgt dabei das Ziel, »sich nur
fein bald in die Zahl der Virtuosen einzudringen.«'* Fiir diese Zwecke er-
brachten die Violinisten {iberdurchschnittliche Leistungen: »Manche brin-

6 Heinz von Loesch, Geist und Technik, in: Thomas Ertelt und Heinz von Loesch (Hg.),
Geschichte der musikalischen Interpretation im 19. und 20. Jahrhundert, Bd. 1: Asthetik -
Ideen, Kassel: Biarenreiter / Berlin: Metzler 2018, S. 196.

7 Vgl. Leopold Mozart, Versuch einer griindlichen Violinschule, Augsburg: Johann Jacob Lot-
ter 1756, Das zwolfte Hauptstiick. Von dem richtigen Notenlesen und guten Vortrage iiber-
haupts, S. 252; https://dme.mozarteum.at/digital-editions/violinschule (Stand 02.09.2024).

8 Ebd., S.253; siehe weiter: »Ein Solospieler kann ohne grosse Einsicht in die Musik iiber-
haupts seine Concerte ertréglich, ja auch mit Ruhme abspielen; wenn er nur einen reinen
Vortrag hat: ein guter Orchestergeiger aber muf viele Einsicht in die ganze Musik, in die
Setzkunst und in die Verschiedenheit der Charakters, ja er muf} eine besondere lebhafte
Geschicklichkeit haben, um seinem Amte mit Ehren vorzustehen; absonderlich wenn er
seiner Zeit den Anfiihrer eines Orchesters abgeben will; ebd., S. 254.

9 Ebd,, S.210.

10 Ebd., S.252.
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gen es auch dahin, daf} sie in etlichen Concerten oder Solo, die sie recht-
schaffen geiibet haben, die schweresten Passagen ungemein fertig wegspie-
len. Diese wissen sie nun auswendig.«!'! Leopold Mozart sah aber die Gefahr
der Missachtung geltender dsthetischer Prinzipien, was sich vor allem in den
langsamen Sitzen'* zeige:

»Denn so lang sie ein Allegro spielen, so gehet es noch gut: wenn es aber zum
Adagio kommt; da verrathen sie ihre grosse Unwissenheit und ihre schlechte Be-
urtheilungskraft in allen Té4cten des ganzen Stiicks. Sie spielen ohne Ordnung, und
ohne Ausdruck; das Schwache und Starcke wird nicht unterschieden; die Auszie-
rungen sind am unrechten Orte, zu iiberhduft, und meistens verwirret angebracht;
manchmal aber sind die Noten gar zu leer, und man merket dafl der Spielende
nicht weif, was er thun solle.«'?

Der Verfasser betont dabei, dass eine getreue Wiedergabe eines Werks »weit
kinstlicher [schwieriger] als die schweresten Solo und Concerte [zu] stu-
dieren« sei.'* Fast ironisch meint er dazu, dass ein ehrgeiziger Solospieler
solch eine musikalische Hiirde autodidaktisch leicht iberwinden kann; das
Finden geeigneter Fingersitze und Disziplin im Uben wiirden geniigen:

»Zu dem letzten [Solo und Concerte] braucht man eben nicht viel Vernunft. Und
wenn man so viel Geschicklichkeit hat die Applicaturen auszudenken: so kann
man die schweresten Passagen von sich selbst lernen; wenn nur eine starke Uebung
dazu kémmt.«!>

Genau genommen werten die genannten Eigenschaften die musikalischen
Kompetenzen eines Solospielers stark ab, vor allem seine Beurteilungs-
kraft. '

Ein Interessens- und Orientierungswechsel bei den Orchestermusikern,
der in der Mitte des 18. Jahrhunderts zu beobachten ist, brachte kulturelle
Veranderungen mit sich. Dem italienischen Vorbild folgend wurden Vir-

11 Ebd.

12 Sehr ausfiihrlich iiber das Thema Von der Art das Adagio zu spielen schreibt Johann
Joachim Quantz; vgl. Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flite tra-
versiere zu spielen, mit verschiedenen, zur Beforderung des guten Geschmackes in der
praktischen Musik dienlichen Anmerkungen begleitet, und mit Exempeln erldutert, Berlin:
Johann Friedrich Vof8 1752, Das XIV. Hauptstiick, S. 136-151; https://mdz-nbn-resolving.
de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb11214820-0 (Stand 02.09.2024).

13 Mozart, wie Anm. 7, S. 253.

14 Ebd.

15 Ebd.

16 Vgl. ebd.
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tuosen auch im deutschsprachigen Raum prisent. Einerseits stuft Leopold
Mozart die voreilige (frithzeitige) Abwanderung der Orchestermusiker zu
den Solisten als eine negative Entwicklung ein, die von ihm klar abgelehnt
wird. Seine Sorge ist, dass die Anzahl kompetenter »Accompagnisten< noch
geringer wird:

»Schlechte Accompagnisten giebt es freylich genug; gute hingegen sehr wenig:
denn heut zu Tage will alles Solo spielen. [...] Wenig Solospieler lesen gut: weil sie
allemal nach ihrer Phantasie etwas einzumischen, und nur auf sich allein, selten
aber auch auf andere zu sehen gewohnet sind.«!”

Andererseits ist er sich bewusst, dass Virtuosen in der Musikausiibung und
-darbietung unverzichtbar sind. Seine Pointe lautet:

»Ich rede aber hier keineswegs von jenen grossen Virtuosen, die neben ihrer aus-
serordentlichen Kunst in Abspielung der Concerte, auch gute Orchestergeiger
sind. Dief3 sind Leute die wirklich die grosseste Hochachtung verdienen.«!®

Am Schluss seiner Violinschule betont Mozart, dass nicht jeder Virtuose
»dieses Titels wiirdig ist«, 19 und unterscheidet zwischen »einem rechtschaf-
fenen Virtuosen« und einem »Virtuosen von der Einbildung«.?’ Diese Hal-
tung blieb bis Ende des 18. Jahrhunderts unverandert.! Ein Virtuose zu sein,
bedeutete im spéten 18. Jahrhundert, als Geiger eine Karriere als Solist zu
verfolgen.??

Anhand dieses Beispiels ist ersichtlich, dass »Virtuositdt< schon im
18. Jahrhundert an der Gattung des Konzerts gemessen wurde. Dennoch hat
man diesem Begriff in den Quellen noch weniger Bedeutung beigemessen

17 Ebd., S.254.

18 Ebd.,, S.254 (Fufinote b).

19 Ebd., S.263.

20 Ebd,, S.263 (Fufinote e).

21 »Virtu, bedeutet die hervorragende Geschicklichkeit und Stéirke in der Ausiibung der Mu-
sik, es sey im Singen, oder im Spielen. Die sich dadurch auszeichnen, oder auszuzeichnen
glauben, werden Virtuosi, Virtuose genannt. Nach andern Eigenschaften zu fragen, dirf-
ten diese Herren und Damen wohl bisweilen verbitten«; Johann Adam Hiller, Anweisung
zum Violinspielen fiir Schulen, und zum Selbstunterrichte, Leipzig: in der Breitkopfischen
Buchhandlung [1792], S. 86; https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/511146 (Stand
02.09.2024).

22 Vgl. Owen Jander, Art. Virtuoso, in: Grove Music Online, https://doi.org/10.1093/gmo/
9781561592630.article.29502 (Version vom 20.01.2001, Stand 02.09.2024).
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als im 19. Jahrhundert, als er bereits primér als »vollkommen ausgebildetes
Spiel«?® aufgefasst wurde:

»[...] die grosste Getibtheit der Finger in allen Schwierigkeiten, in allen Tonarten,
so wie in allem, was zum schonen, gemiithlichen und graziésen Vortrag gehort.
Denn vergebens giebt die Einbildungskraft die besten Ideen, wenn die Finger sie
nicht mit aller kiinstlerischen Leichtigkeit und Sicherheit auszufiihren im Stande
ist.«2*

In der Mozart-Zeit und den ersten Jahrzehnten danach galt der Vortrag
des Adagios als wichtiger und anspruchsvoller als das Spiel schneller, tech-
nisch schwerer Passagen.? Aus den Tagebuchaufzeichnungen des deutschen
Violinvirtuosen Louis Spohr kann entnommen werden, dass zum Beispiel
in Paris in 1821 ein »ernstes Adagio« sehr selten zu horen war.?® In Wien
hingegen hat man noch in den 30er-Jahren des 19. Jahrhunderts auf die Aus-
fithrung eines langsamen Satzes im Konzert grofiten Wert gelegt. Der boh-
mische Violinist und Komponist Leopold Jansa, der seit 1824 als Mitglied
in der k.k. Hofkapelle in Wien tétig war, galt in erster Linie als vorziiglicher
Solospieler und als einer der wenigen, der in dieser Zeit Bearbeitungen von
Mozarts Musik anfertigte:

23 Vgl. Ulrich Mahlert (Hg.), Carl Czerny, Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem
Pianoforte, Wiesbaden: Breitkopf & Hartel 1993, Faksimile der Originalausgabe Wien:
A. Diabelli und Comp. [1829], S. 4; https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/234630
(Stand 02.09.2024).

24 Ebd.

25 Vgl. dazu Mozart, Versuch einer griindlichen Violinschule, S.263 (Fuinote e). Auch Hein-
rich Christoph Koch schreibt: »Es scheint iitberhaupt eine ganz richtige Bemerkung zu sein,
dafl man den Grad der Ausbildung eines Tonkiinstlers nach seinem Vortrage des Adagio
beurtheilen konne.« Heinrich Christoph Koch, Musikalisches Lexikon, welches die theoreti-
sche und praktische Tonkunst, encyclopddisch bearbeitet [...]«, Frankfurt am Main: August
Hermann d.]. 1802, Sp. 65; http://data.onb.ac.at/rep/103D4BEF (Stand 02.09.2024).

26 Vgl. Louis Spohr, Vierter Brief [an einen Freund], Paris, 30. Januar 1821, in: Louis Spohr’s
Selbstbiographie, 2 Bde., Kassel und Géttingen: Georg. H. Wigand 1860 und 1861; https:/
mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10271267-7 (Bd. 1, Stand 21.10.2024) und
https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10600272-6 (Bd. 2, Stand 21.10.2024);
hier Bd.2 (1861), S.134-141, hier S. 137; Nachdruck [Faksimile]: Eugen Schmitz (Hg.), Louis
Spohr. Selbstbiographie, Kassel/Basel: Barenreiter 1955; vgl. aulerdem: »Gefiihl aber, ohne
welches man weder ein gutes Adagio erfinden, noch es gut vortragen kann, scheint ihm
[Lafont], wie fast allen Franzosen, zu fehlen; denn obgleich er seine langsamen Sitze mit vielen
eleganten und niedlichen Verzierungen auszustatten weif3, so bleibt und laf3t er doch dabei
ziemlich kalt. Das Adagio scheint iiberhaupt hier, sowohl vom Kiinstler, wie vom Publikum, als
der unwichtigste Satz eines Concertes betrachtet zu werden, und wird wohl nur beibehalten,
weil es die beiden schnellen Satze gut von einander scheidet und deren Effekt erhoht; ebd.,
S.136.
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Wolfgang Amadé Mozart in virtuosen Violinbearbeitungen des 19. Jahrhunderts

»Nach der Ouverture spielte Hr. Jansa sein Violin-Concert in E-Dur, in welchem
vornehmlich das Adagio allgemein ansprach. Hr. Jansa ist bekanntlich einer unse-
rer tiichtigsten Violinspieler; sein Vortrag ist solid, duflerst fertig, klar und delicat
in der Nuancirung, und insbesondere empfiehlt sich seine Methode durch Griind-
lichkeit und Correctheit.«*”

»Schon nach dem ersten Satze eines von ihm komponierten, noch ungedruckten
Concertes zeichnete man sein eben so gediegenes als kunstreiches Spiel mit stiir-
mischem Beifalle aus. Beinahe noch mehr sagte dem Publikum der seelenvolle
Vortrag des schonen Adagio zu. Von der ersten bis zur letzten Note war es ein
tief empfundener Gesang, der zum Herzen geht, weil er vom Herzen kommt. [...]
Dieselbe Ehre wurde Herrn Jansa nach dem Vortrage seiner gleichfalls noch un-
gedruckten Variationen iiber ein Motiv aus Figaro’s Hochzeit zu Theil. Vorziiglich
zeichnete man die Variation mit Doppelgriffen aus.«?®

Wolfgang Amadé Mozart als Geigenvirtuose: Inwieweit sind seine
Kompositionen fiir Solo-Violine als virtuos zu bezeichnen?

Wolfgang Amadé Mozart war ein selbstbewusster Geigenvirtuose, der die ei-
genen Violinkonzerte erfolgreich vor Publikum auffiihrte.?® Er war mit sei-
nem eigenen Spiel duflerst zufrieden: »zu guter lezt spiellte ich die lezte Casa-
tion aus den B von mir. Da schauete alles gros drein. ich spiellte als wenn ich
der groste geiger in Ganz Europa wiire.«° Es ist vermutlich wenig bekannt,
dass es sich in diesem Fall nicht um ein Violinkonzert handelte, sondern

27 Heinrich Adami, Neuigkeiten. Wien. Concert des Hrn. Leopold Jansa, in: Adolf Béuerle
(Hg.), Allgemeine Theaterzeitung und Originalblatt fiir Kunst, Literatur, Musik, Mode und
geselliges Leben 28, Nr. 85, 29. April 1835, S.339f., hier S. 339; https://anno.onb.ac.at/cgi-
content/anno?aid=thz&datum=18350429&seite=3 (Stand 02.09.2024).

28 Theater und geselliges Leben. Ueber das Concert des Herrn Leopold Jansa, in: Bohemia, ein
Unterhaltungsblatt [Prag] 5, No. 98, 14. August 1832, S. [3]; https://books.google.at/books?
id=pulaAAAAYAAJ&pg=RA1-PA10-IA1 (Stand 02.09.2024).

29 »[...] beim soupeé spielte ich das strasbourger=Concert. Es ging wie 6hl. Alles lobte
den schonen, reinen Ton.« Wolfgang Amadé an Leopold Mozart, Augsburg, 23.-25. Ok-
tober 1777, siehe Internationale Stiftung Mozarteum Salzburg (Hg.), Mozart Briefe
und Dokumente - Online-Edition, https://dme.mozarteum.at/briefe-dokumente/ (Stand
29.10.2024); hier BD 355, https://dme.mozarteum.at/DME/briefe/letter.php?mid=919
(Stand 06.09.2024); vgl. dazu auch: Ulrich Leisinger, Wolfgang Amadé Mozart als Geiger,
in: Thomas Hochradner und Michaela Schwarzbauer (Hg.), Leopold Mozart. Chronist und
Wegbereiter, Wien: Hollitzer 2022 (Verdffentlichungen des Arbeitsschwerpunktes Salzbur-
ger Musikgeschichte 10), S. 204-227, hier S. 214.

30 Wolfgang Amadé und Maria Anna an Leopold Mozart, Miinchen, 6. Oktober 1777, siehe
Mozart Briefe und Dokumente, wie Anm.29, BD 345, https://dme.mozarteum.at/DME/
briefe/letter.php?mid=908 (Stand 06.09.2024). Am 4. Oktober 1777 spielte Mozart in Miin-
chen wihrend einer Privatakademie diese anspruchsvolle »Casation« zusammen mit dem
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Bernadeta Czapraga (Salzburg)

um eine verwandte Gattung, das Divertimento?! in B KV 287 fiir zwei Hor-
ner, zwei Violinen, Viola und Bass.?? Diese sechssitzige Kammermusik mit
einer Spieldauer von circa 47 Minuten z&hlt zu Mozarts anspruchsvollsten
Violinkompositionen. Anders als in seinen Violinkonzerten experimentiert
Mozart hier im Violinpart mit effektvollem Klang und konzertanter Tech-
nik.

Im ersten Satz verwendet Mozart brillante Triolenpassagen, die ihm ver-
mutlich im 3-Takt wirkungsvoller erschienen als die iiblichen Sechzehntelfi-
gurationen, die sich in den Violinkonzerten KV 216, 218 und 219 oft bewéhrt
hatten.* Im Autograph ist ersichtlich, dass der Komponist gerade dort, wo
sich die Triolen-Passagen befinden (fol. 2v, T. 65f., siehe Abb. 1, und T. 73—
74) und an hohen Stellen (fol. 3v, T.93f., siche Abb. 2) am Notentext feilt: >*
Hier nimmt er Radierungen und Streichungen vor, wahrscheinlich, weil er
die Spielbarkeit dieser Stellen an die eigenen Fihigkeiten anpassen wollte.

Es ist keine Uberraschung, dass Mozart deswegen im ersten Satz als
" verwendet (fol. 3v, T. 94), weil er im Umgang mit dieser
Violin-Lage selbst gut vertraut war - in den Violinkonzerten geht er nur
einmal iiber diese Obergrenze hinaus.*> Die Schreibweise wirkt routiniert
und penibel, indem wie im Raster von oben nach unten die Hilfslinien und
die Notenkdpfe unveridndert sind, dabei berithrt der Notenkopf der hochs-

hochsten Ton ein ¢

»sclorar [scholar] von Tartini« und dem Miinchner Hochgeiger Charles Albert Dupreille;
vgl. ebd.

31 In Abgrenzung zur >Serenade« als genuines Orchesterwerk wird >Divertimento« als Ober-
begriff fiir kammermusikalisch besetzte Stiicke verwendet. Vgl. Gudula Schiitz, Vorwort,
in: Albert Dunning (Hg.), W. A. Mozart, Divertimento in B fiir zwei Horner, zwei Violinen,
Viola und Bass. »Zweite Lodronische Nachtmusik« KV 287. Partitur, Kassel: Birenreiter
2021 [Notentext aus NMA VII/18], S.III.

32 Die>Lodronische Nachtmusik« KV 287 ist eine Namenstagsmusik fiir die Salzburger Grifin
Antonia Lodron. Im September 1777 wurde das Werk auch vom mit Mozart befreundeten,
prominenten Geiger Franz Xaver Kolb zur Auffithrung gebracht. Vgl. ebd.

33 Neben Sechzehntelpassagen sind Triolenpassagen im ersten Satz des Violinkonzerts B-Dur
KV 207 und im dritten Satz des Violinkonzerts D-Dur KV 211 présent; vgl dazu. auch
Bernadeta Czapraga, Joseph Haydns und Wolfgang Amadé Mozarts Clavier- und Violinkon-
zerte - ein Interpretationsvergleich, in: Walter Reicher (Hg.), Eisenstddter Haydn-Berichte.
Original - Interpretation - Rezeption. Referate dreier Haydntagungen, Bd. 12., Wien: Hol-
litzer 2020, S.290-293, hier S. 290.

34 Vgl. Wolfgang Amadé Mozart, Divertimento d 6 Stromenti, Autograph, insgesamt 59 Blatter
[fol. 60 leer]; PL-Kj, Mozart Aut. K 287 [olim Mus. ms. autogr. W. A. Mozart 287]; https://
katalogi.uj.edu.pl/permalink/480OMNIS_UJA/p57n6i/alma991014583649705067 (Stand
29.10.2024).

35 Im Konzert fiir Violine und Orchester in A-Dur KV 219 schreibt Mozart im 1. Satz in T. 213

ein cis’’"’; es ist der hochste Ton in seinen Violinkonzerten.
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Abb. 1: W. A. Mozart, Divertimento in B KV 287, 1. Satz, Autograph, fol. 2v, T. 61-68.
Abbildung mit freundlichem Dank an die Biblioteka Jagielloniska, Krakéw
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Abb. 2: W. A. Mozart, Divertimento in B KV 287, 1. Satz, Autograph, fol. 3v, T. 93-98.
Abbildung mit freundlichem Dank an die Biblioteka Jagielloniska, Krakéw

ten Note das obere Notensystem (siehe Abb.2). Man bekommt den Ein-
druck, dass diese Tonhohe vom Platz zwischen den Notensystemen abhingig
ist. Eine gravierende Verdnderung nimmt Mozart jedoch an der Stelle vor,
wo die durchgehenden Sechzehntel-Passagen durch Triolen-Passagen aus-
getauscht werden: Damit wird der besagte Ton ¢’ schon wesentlich frither
erreicht, als es in der ersten Version mit den Sechzehntelnoten vorgesehen
war (fol. 3v).

In den Takten 77-78 sowie 249-250 verwendet Mozart das Spiel in zer-
legten Oktaven, wobei die untere Note immer als Vorschlag notiert wird
(fol. 3r und 7v-8r). Auch im letzten Satz in den Takten 428-431 notiert er
Oktavspiel, dort aber kithn in voller Notenldnge dargestellt (fol. 30r). Solche
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Bernadeta Czapraga (Salzburg)

nacheinander gereihten Oktavgriffe kommen in den Violinkonzerten nicht
Vvor.

Nicht nur die kompositorische, sondern auch die musikalische Entfaltung
machen sich gleich im ersten Satz bemerkbar. Mozart sucht nach ausge-
feilten Rhythmen und abwechslungsreichen Artikulationen. Zum Beispiel
fithrt er in den Takten 123-124 und 127-128 versetzte Zweierbindungen, die
sogenannten »Saccadens,>® ein, die im Geriist stark an den >Viotti-Strich<3’
erinnern (fol. 4r und 4v).*®

Der zweite Satz, ein Variationensatz iiber ein volkstiimlich-schlichtes
Thema, besteht aus lauter Soli des Primgeigers, die in sechs Variationen ent-
faltet werden. Ein chromatischer Triller in der vierten Variation in Takt 10
und 11 sticht aus der Konvention der Violinkonzerte Mozarts plétzlich her-
aus (fol. 12r). In jedem Satz sind ausgesuchte und abwechslungsreiche Bo-
genstriche zu finden, vor allem der sogenannte >Mozart-Strich<,* der expo-
niert gleich zu Beginn des »Thema(s]« im »Andante grazioso« [Tema con
Variazioni] eingefithrt wird (fol. 9 v; siehe Abb. 3).

36 Siehe dazu Marianne Ronez, Pierre Baillot, ein Geiger an der Schwelle zum 19. Jahrhundert.
Ein Vergleich seiner Violinschulen von 1803 und 1835, in: Claudio Bacciagaluppi/Roman
Brotbeck/Anselm Gerhard (Hg.), Spielpraxis der Saiteninstrumente in der Romantik, Be-
richt des Symposiums in Bern, 18.-19. November 2006, Schliengen: Edition Argus 2011
(Musikforschung der Hochschule der Kinste Bern 3), S.23-57, hier S.43; https://www.
hkb-interpretation.ch/publikationen/reihe-musikforschung-der-hochschule-der-kuenste-
bern/spielpraxis-der-saiteninstrumente-in-der-romantik (Stand 06.09.2024).

37 Roénez bringt die Herkunft des Viotti-Strichs mit der Salzburger Tradition zusammen:
»Diese Strichart war im 17. Jahrhundert bei den siiddeutschen Geigern wie Heinrich Ignaz
Franz Biber und Johann Jakob Walther beliebt; er [der Viotti-Strich] war jedoch im Cha-
rakter im Vergleich zum 19. Jahrhundert eher lieblich und keineswegs akzentuiert.« Ebd.,
S.44.Vgl. dazu auch Stefan Drees, Art. Viotti-Strich, in: Lexikon der Violine. Baugeschichte -
Spielpraxis - Komponisten und ihre Werke - Interpreten, 2. Auflage, Laaber: Laaber 2004,
S.735. Auch im Trio des zweiten Menuetts aus KV 287 sind Saccaden zu finden. - Zum
»Viotti-Strich« vgl. auch Madeline Leah Melrose, The Paganini Caprices, their techniques
and performance problems: a study on twelve caprices with supporting video and audio recor-
dings, PhD thesis, The University of Adelaide/Elder Conservatorium of Music 2020, S. 217,
Fig. 13; https://hdl.handle.net/2440/127326 (Stand 10.09.2024).

38 Es ist belegt, dass Mozart in die Instrumentierung eines der 29 Violinkonzerte des ita-
lienischen Meisters Giovanni Battista Viotti (1755-1824) eingriff: Er fiigte in Viottis 16.
Konzert fiir Violine und Orchester in e zwei Trompeten und Pauken hinzu, siehe KV Anh.
A 48 (frither KV 470a); vgl. dazu Boris Schwarz, Geiger um Mozart, in: MJb 1978/79 (1979),
S.228-235.

39 In der virtuosen Violinliteratur werden sechs Stricharten unterschieden: >Paganini-Strichs,
»Wieniawski-Strich¢, »Viotti-Strich¢, »Mozart-Strich¢, »>Blitz-Strich und >Trommel-Strich¢
vgl. Helmut Zehetmair und Benjamin Bergmann, Systematische Violintechnik. Die Bau-
steine des Violinspiels, in 6 Bde., Bd. 1: Bogen-, Saiten- und Fingerwechsel, Mainz: Schott
2013, S. 16f.
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Abb. 3: W. A. Mozart, Divertimento in B KV 287, 2. Satz, Autograph, fol. 9v, T. 1-9:
»Mozart-Strich«. Abbildung mit freundlichem Dank an die Biblioteka Jagielloniska,
Krakow

Im 4. Satz, einem Adagio in Es-Dur, trigt die erste Violine eine patheti-
sche Arie vor. In diesem Satz fithrt Mozart an zwei Stellen (T. 14 und T. 39)
die Violin-Kantilene bis zum Ton es””. Die Rasur deutet darauf hin, dass er
an dieser Stelle iiberlegte. Um Missverstindnisse beim Lesen zu vermeiden,
setzt er den Notenkopf und das Vorzeichen auf die erste Linie des benach-
barten leeren Notensystems — dort, wo im Violinschliissel der Ton es’ liegt
(fol. 16 1; siche Abb. 4).4°

e ] e

Abb. 4: W. A. Mozart, Divertimento in B KV 287, 4. Satz, Autograph, fol. 16, T. 1-9:
es””. Abbildung mit freundlichem Dank an die Biblioteka Jagielloniska, Krakow

Mit dieser einkomponierten >Schwierigkeit« erfiillt Mozart die Erwartungen
eines Virtuosen-Komponisten im Sinne des 18. Jahrhunderts. Nicht die ab-
rupten Kontraste selbst, sondern ausgesuchte Klangeffekte wie der Wechsel
zwischen pizzicato und coll’arco, das con sordino-Spiel und vor allem exakte
dynamische Schattierungen (ausnotierte decrescendi und crescendi) tragen
zu einem besonders nuancierten, seelenvollen Charakter dieses Satzes bei.
Im letzten Satz zitiert Mozart ein damals verbreitetes Volkslied, D’Bdurin
hat d’Katz verlorn, das er durch »ein geradezu opernhaft dramatisches Vio-
linrezitativ«*! einleitet. Somit behilt Mozart einen virtuosen Gestus bis in
die letzten Takte bei.

40 Esist der hochste der Autorin bekannte Ton in der gesamten gesicherten Mozart-Violinlite-
ratur. In den Konzerten zweifelhafter Echtheit in Es-Dur KV Anh. C 14.04 (frither KV 268)
und D-Dur KV 271a wird der gleiche Ton es’”’’ vereinzelt verwendet.

41 Vgl. dazu Schiitz, wie Anm. 31, S. II1.
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Bernadeta Czapraga (Salzburg)

Im Zusammenhang mit dem Konzertmeister der Mannheimer Hofkapelle
Ignaz Fréanzl (1736-1811) sind Informationen {iber den Violin-Geschmack
Mozarts tiberliefert. Mozart berichtet an seinen Vater:

»Heute um 6 uhr war die galla-Accademie. ich hatte das vergniigen den h: frénzl,
[...] auf der violin ein Concert spiellen zu horen. er gefilt mir sehr; sie wissen
dafl ich kein grosser liebhaber von schwierigkeiten bin. er spiellt schwer, aber man
kennt nicht daf} es schweer ist, man glaubt, man kann es gleich nachmachen. und
das ist das wahre. er hat auch einen sehr schonen runden thon; es fahlt keine Note,
man hort alles; es ist alles Marquirt. er hat ein schones staccato, in einen bogen,
so wohl hinauf, als herab; und den dopelten triller habe ich noch nie so gehort,
wie von ihm. mit einem wort: er ist meinthalben kein hexenmeister, aber ein sehr
solider geiger.«*?

Obwohl Mozart ausdriicklich kein Freund der »schwierigkeiten« kompli-
zierter Musik war, ldsst er sich von einem virtuosen Vortrag doch iiberzeu-
gen, wenn dieser mit spielerischer Leichtigkeit vermittelt wird. Aus dieser
Briefstelle ldsst sich schliefien, dass fiir Mozart der Ausdruck ebenso zahlt
wie technische Spielprizision. Die Beherrschung besonders kniffliger Spiel-
effekte wie den Doppeltriller weify er zu schitzen, ein normsprengendes
Spiel kann Mozart dagegen nicht leiden.

Zur Rezeption von KV 287 und anderen Violinkompositionen Mozarts

Die sogenannte Zweite Lodronische Nachtmusik KV 287 wurde nach dem
Tod des Komponisten im Jahr 1793 fiir Streichquintett arrangiert und in
einer gekiirzten, viersitzigen Form als Grand Quintetto pour deux Violons,
deux Violes, et Violoncelle, composé par Mr=Mozart Oeuvre 33" beim Of-
fenbacher Verleger Johann André*’ und im Wiener Verlagshaus Artaria &
Comp. verdffentlicht.** Es liegt nahe, dass die Vereinfachungen, insbeson-
dere der Verzicht auf den dritten und auch den anspruchsvollen vierten Satz
(Adagio), nicht nur den Verkauf der Noten begiinstigten, sondern die Bear-

42 Wolfgang Amadé Mozart an Leopold Mozart, Mannheim, 22. November 1777, siehe Mozart
Briefe und Dokumente, wie Anm. 29, BD 377, https://dme.mozarteum.at/DME/briefe/letter.
php?mid=941 (Stand 06.09.2024).

43 Die Stimmen sind online zugénglich: https:/imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/96593
(Stand 12.04.2023).

44 Vgl. Schiitz, wie Anm. 31, S.IV. Siehe dazu auch Alexander Weinmann (Hg.), Johann Traeg,
Die Musikalien Verzeichnisse von 1799 und 1804 (Handschriften und Sortiment), Bd. 1,
Wien 1973 (Beitrige zur Geschichte des Alt-Wiener Musikverlages 2,17), S. 55f.
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beitung auch zum spielbaren Repertoire fiir biirgerliches Musizieren mach-
ten. Trotz vieler struktureller und formaler Eingriffe kommt die Transforma-
tion der Sextett- in eine Quintettstruktur dem Prestige und der Bekanntheit
des Werks zugute, es wird »den fiinf Wiener Quintetten Mozarts als sechstes
Werk [...] an die Seite gestellt«.* Besondere Popularitit erlangte seit 1797
der zweite Satz, mehrere Verlage verzeichnen das Erscheinen von Klavierva-
riationen iiber das Thema Andante grazioso KV Anh. C26.03.% In seiner
originalen Besetzung wurde das Divertimento in B-Dur vermutlich Ende
1798 oder Anfang 1799 bei Gombart et Comp. in Augsburg zum Verkauf
angeboten.*” Damit geht die Herausgabe des Grand Sextuor Pour deux Cors
Alt & Basse No. I1I** den Violinkonzerten Mozarts voraus. Was diese betrifft,
wurde zunichst das Violinkonzert D-Dur KV 211 in Stimmen ediert. *’ Die-
ses als »einfach« bezeichnete Mozart’sche Konzert wurde noch im Jahr 1830
beworben: Im Stuttgarter Katalog von allen Arten Musikalien (1830) wird es
unter Position 184 angegeben als »Mozart, Concerto facile. op. 98«.°* Auffal-
lend ist, dass in die Kategorie der »Concerte fiir Violine mit Orchester« ne-
ben den Violinkonzerten von Kreutzer, Mayseder, Spohr und Viotti auch an-
dere Gattungen, darunter mehrfach Variationen, Polonaisen und Potpourris
eingereiht wurden.®! Mozarts »simmtliche Original-Quartette«>? (Position
222-225) wurden durch zwei Arrangements erweitert: »227. Mozart Don

45 Vgl. Holger M. Stiiwe, Aktualisierung im Arrangement? Zur Rezeption von Werken des jun-
gen Mozart in Streichquintettbearbeitungen um 1800 am Beispiel von KV 287 (271H), in:
M]Jb 2006 (2008), S. 309-327, hier S.313.

46 Vgl. Schiitz, wie Anm. 31, S. IV. Allerdings wird nur ein Teil der Variationen aufs Klavier tiber-
tragen (Thema, Var. 1, 3 und 6). Die tibrigen sechs Variationen der Klavierfassung stammen
vermutlich von August Eberhard Miiller (1767-1817).

47 Vgl. ebd. Die sogenannte Erste Lodronische Nachtmusik KV 247 wird als Grand Sextuor
No I und das Divertimento in D KV 334 als Grand Sextuor No II zum Verkauf angeboten.

48 Grand Sextuor Pour deux Violins[,] deux Cors[,] Alt & Basse: No. III, Composés par W. A.
Mozart, Stimmen, Augsburg: Gombart [1799]; https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:0185-
mus1209 (Stand 06.09.2024). Vgl. dazu auch Hans Rheinfurth, Musikverlag Gombart Basel
Augsburg (1789-1836), Tutzing: Schneider 1999, S.307f.

49 Concerto facile pour Violon par W. A. Mozart. Oeuvre 98. No. 2 de ses concertos faciles pour Vio-
lon, Offenbach a.M.: ]. André [1802]; https://resolver.obvsg.at/urn:nbn:at:at-moz:2-68625
(Stand 06.09.2024). Auf dem Titelblatt ist angegeben: »Edition d’apres le manuscrit original«.

50 Vgl. G. A. Zumsteeg, Katalog von allen Arten Musikalien, welche bei G. A. Zumsteeg in Stutt-
gart, nebst vielen andern zu haben sind, Stuttgart: Heinrich Maentler jun. 1830, S. 9; https://
resolver.obvsg.at/urn:nbn:at:at-moz:2-69671 (Stand 06.09.2024).

51 Vgl. ebd.

52 Ebd., S.11. Zur selben Zeit sind die Quartette Mozarts G-Dur KV 387, d-Moll KV 421,
B-Dur KV 458, Es-Dur KV 428 und A-Dur KV 464 in Partituren erhiltlich. Vgl. ebd., S. 137.

221



https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:0185-mus1209
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:0185-mus1209
https://resolver.obvsg.at/urn:nbn:at:at-moz:2-68625
https://resolver.obvsg.at/urn:nbn:at:at-moz:2-69671
https://resolver.obvsg.at/urn:nbn:at:at-moz:2-69671
https://doi.org/10.5771/9783988581051
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:0185-mus1209
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:0185-mus1209
https://resolver.obvsg.at/urn:nbn:at:at-moz:2-68625
https://resolver.obvsg.at/urn:nbn:at:at-moz:2-69671
https://resolver.obvsg.at/urn:nbn:at:at-moz:2-69671

Bernadeta Czapraga (Salzburg)

Juan als Quartt. v. Kuffner arrg.« und »228. Mozart Titus als Quartt. arrg.«. 3
Im Laufe des 19. Jahrhunderts verdringten diese neuen Arrangements und
Bearbeitungen die originalen Violinkonzerte Mozarts zur Ginze.>*

Die Voraussetzungen fiir Virtuositat im 19. Jahrhundert

An der Entwicklung der Violintechnik zur Wende vom 18. zum 19. Jahrhun-
dert waren die Vertreter der franzdsischen Violinschule Rode, Kreutzer und
Baillot maf3geblich beteiligt. In ihrer Violinschule sind sich die drei Auto-
ren einig, dass die Schiiler, bevor sie sich mit dem » Ausdruck« beschiftigen
kénnen, sich »ginzlich dem Studium des Mechanischen widmen« sollen. >
Carl Czerny (1791-1857) berichtet in der Pianoforte-Schule op. 500 tiber die
erfolgten Fortschritte im Klavierspiel und erdrtert, warum die Entwicklung
der technischen Schwierigkeiten in der Komposition unvermeidlich gewor-
den ist:

»Schwierigkeiten sind nicht Zweck der Kunst, sondern nur ein Mittel: aber ein
nothwendiges Mittel.

Denn sie bringen, wohlerfunden, und gehérig vorgetragen, Wirkungen hervor,
die man durch leichte, bequeme und einfache Notenzusammenstellung auf keine
Weise erreichen konnte.«>

Sind die kompositorischen Mittel ausgeschopft, wird in der Musik nach
einer Erweiterung der Ausdrucksmoglichkeiten gesucht. Am Beginn des
19. Jahrhunderts entstehen deshalb neue Praktiken, denen die Improvisati-
onskunst zugrunde liegt, im Speziellen das »Fantasieren«. Carl Czerny glie-
dert das »wirkliche, selbstindige Fantasieren« wie folgt:

»a.) In die Durchfiihrung eines einzigen Themas in allen, in der Composition iib-
lichen Formen.

53 Ebd., S.11.

54 Ferdinand David (1810-1873) brachte um das Jahr 1870 die Partitur des Concertone fiir 2
Solo-Violinen[,] Oboe, Violoncell und Orchester von W. A. Mozart KV 190 heraus; https://
resolver.obvsg.at/urn:nbn:at:at-moz:2-65886 (Stand 06.09.2024).

55 Violinschule von Rode, Kreutzer und Baillot, 2. Auflage, Leipzig: Kiithnel [1806], orig. 1803,
S.3.Vgl. dazu auch Heinz von Loesch, wie Anm. 6, S. 198.

56 Carl Czerny, Vollstindige theoretisch-practische Pionoforte-Schule von dem ersten Anfange
bis zur hochsten Ausbildung fortschreitend, [...] Op. 500«, Wien: A. Diabelli u. Comp., Teil 3
(von 4), Uber besonders schwierige Compositionen, 1839, S. 52; https://imslp.org/wiki/Spe
cial:ReverseLookup/317671 (Stand 09.09.2024).
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b.) Indie Durchfithrung und Verbindung mehrerer Themas zu einem Ganzen.

c.) In wirkliche Potpourris, oder Aneinanderreihen der beliebtesten Motive
durch Modulationen, Passagen, Cadenzen, ohne besondere Durchfiithrung ei-
nes Einzelnen.

d.) In Variationen in allen tiblichen Formen.

e.) In Fantasieren im gebundenen und fugierten Styl.

f) In Capriccio’s der freyesten, ungebundensten Art.«

Mit diesen Méglichkeiten erhielten die Tonsetzer und Auffithrenden neue
Wege fiir die Entfaltung ihrer musikalischen Ideen.

Mozart-Bearbeitungen

Bei der Untersuchung virtuoser Literatur in der Bewertung des 19. Jahr-
hunderts und der Pflege des virtuosen Repertoires in dieser Epoche stellen
sich zundchst die Fragen: Welche Violinvirtuosen des 19. Jahrhunderts ha-
ben sich mit Mozarts Musik auseinandergesetzt, und welche von Mozarts
Werken waren fiir Sie von Interesse? Nach den Recherchen der Autorin ist
die Riege der im 19. Jahrhundert wirkenden Komponisten, die virtuose Mo-
zart-Violinbearbeitungen angefertigt haben, iiberschaubar. Gefunden wurden
acht prominente Violinvirtuosen: Bartolomeo Campagnoli (1751-1827), Nic-
colo Paganini (1782-1840), Leopold Jansa (1795-1875), Louis Spohr (1784-
1859), Jean-Delphin Alard (1815-1888), Heinrich Wilhelm Ernst (1814-
1865), Henry Vieuxtemps (1820-1881) und Pablo de Sarasate (1844-1908),
die konzertante Stiicke wie eine Hommage>8, Potpourris®, Souvenirs®, eine

57 Carl Czerny, Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte, Wien: A. Dia-
belli und Comp. 1829, S. 4; https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/234630 (Stand
09.09.2023); vgl. Ulrich Mahlert (Hg.), Faksimile der Originalausgabe, Wiesbaden: Breit-
kopf & Hirtel 1993.

58 Leopold Jansa, Hommage a Mozart. Introduction et Variations sur un théme de Mozart pour
Violon et Piano. Composées et dédiées A Monsieur Joseph Wolf[.] Receveur imp. et royale a
Hradek par Leop. Jansa. Oeuvre 58, Wien: Tobias Haslinger [0.].], PN 8665; Exemplar in
D-B, DMS 101279; https://stabikat.de/Record/1677263083 (Stand 30.10.2024).

59 Etwa bei Louis Spohr die Opera 22, 23, 24, 42 (siehe die Anm. 134, 143, 147 und 154).

60 Jean-Delphin Alard, Souvenirs de Mozart. Fantaisie pour Violon avec Acc:' d’Orchestre
ou Piano [...], Op: 21, mit Widmung: »a son éléve et ami M:" Henri de Chaponay,
Mainz [u.a.]: Schott [1851], PN 10860; https:/imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/
106229 (Stand 30.10.2024).
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Fantaisie®', ein Duo Concertant®® oder ein Rondo Papageno®® mit Variatio-
nen iiber Themen von Mozart komponierten. Obwohl fast alle diese Stiicke in
zeitgendssischen Drucken des 19. Jahrhunderts erschienen sind, sind sie heute
nahezu unbekannt. Es mutet fast kurios an, dass ausschliefllich die Komposi-
tionen von Ernst® und Sarasate®> auf Aufnahmen zu finden sind. Diese Be-
arbeitungen wurden noch kaum analysiert oder in ihrer Rezeptionsgeschichte
erforscht.

Bartolomeo Campagnoli

Mozarts Zeitgenosse Bartolomeo Campagnoli (1751-1827) ist einer der ers-
ten Geigenvirtuosen, der sich mit der Bearbeitung von Mozarts Violinmusik
befasst und diese an die Anforderungen seiner Zeit angepasst hat. Campa-
gnolis hauptsidchliches Verdienst liegt allerdings in der Komposition von
violinpadagogischen Werken. 1792 schreibt Johann Adam Hiller in seiner
Anweisung zum Violinspielen den bemerkenswerten Satz: »Die Variations-
seuche hat, seit einiger Zeit, wieder erschrecklich zu grassiren angefan-
gen: der Himmel gebe, dafl sie nicht lange anhilt!«% Ausdriicklich unter
diese Kritik fallen auch die in Druck erschienenen Variationen Campagnolis
(seine Variationen wurden zu seinen Lebzeiten in Paris, Leipzig und in Wien
gedruckt), wie eine 1799 in der Allgemeinen musikalischen Zeitung verof-
fentlichte Rezension zeigt:

61 Pablo de Sarasate, Fantaisie sur La Fliite enchantée de Mozart pour Violon avec accompagne-
ment d’Orchestre ou de Piano |...], Op. 54, Leipzig/Berlin: Jul. Heinr. Zimmermann 1908,
PN 4651, https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/65645 (Stand 30.10.2024).

62 Henri Vieuxtemps/Edouard Wolff, Duo Concertant pour Violon et Piano sur des thémes de
Don Juan de Mozart [...], Op. 20, Berlin: Schlesinger [um 1845], PN 3123, PL-KA, 30126 S;
https://www.sbc.org.pl/publication/162342 (Stand 30. 10.2024).

63 Heinrich Wilhelm Ernst, Rondo Papageno, wie Anm. 160.

64 Vgl. Heinrich Wilhelm Ernst, Erlkonig / The Last Rose/Otello Fantasy & other pieces, world
premier recording, Ingolf Turban (V1.) / Giovanni Bria (Kl.), aufg. 1995/1996, DDD, 1 CD,
(P) 1996 WDR / claves records CD 50-9613; Rondo Papageno in B op. 21: Track 9.

65 Vgl. Pablo Sarasate, Music for Violin and Orchestra - 3. Fantasies on The Magic Flute
and Faust, Tianwa Yang (V1) / Orquesta Sinfénica de Navarra/Ernest Martinez Izquierdo
(Dir.), aufg. 2009, DDD, 1 CD, (P) 2011 Naxos 8.572275; Concert Fantasy on Mozart’s Die
Zauberflite, op. 54: Track 1; wiederverdffentlicht: (P) 2015 Naxos 8.504046: CD 3 (von 4),
Track 1.

66 Johann Adam Hiller, Anweisung zum Violinspielen, fiir Schulen, und zum Selbstunter-
richte. Nebst einem kurzgefafSten Lexicon der fremden Worter und Benennungen in der
Musik, Leipzig: Breitkopfische Buchhandlung [1792], S.85; https://imslp.org/wiki/Spe
cial:ReverseLookup/511146 (Stand 09.09.2023).
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»Seine Spielart, die sich schon einigermafien aus gegenwirtigen Variationen ab-
nehmen lésst, ist zwar kunstreich, aber etwas schwerfillig und nicht geschmack-
voll genug. Doch sind die sechs Variationen tiber das dritte Them [sic], welches
die bekannte Duettarie: Bey Mdnnern, welche etc. aus Mozarts Zauberflte enthilt,
noch am gefilligsten gesetzt. Die zwote Violin macht nur die simple Begleitung.
In der letzten Variation des ersten und dritten Thems spielet sie das Them selbst,
und die erste Violin arpeggirt dazu. Bey mehrern Stellen ist der Fingersatz ange-
zeigt. Diese, eben nicht tiberschweren Variationen werden solchen Violinspielern,
welche sich in der Applikatur, im Bogenstrich, in Doppelgriffen und tiberhaupt in
mannigfaltigen, und vornehmlich der Violin eignen Satzen iiben wollen, sehr gute
Dienste leisten.«%”

Gleich im Anschluss daran bemingelt der Rezensent, dass Campagnolis
Komposition weit von den Gipfeln der violinistischen Variationskunst ent-
fernt sei; nachgerade belehrend wirft er dem in Leipzig erfolgreichen Kiinst-
ler vor, einen veralteten Geschmack zu haben:

»Mochte doch dieser Tonkiinstler sich dem neuern, bessern Geschmack, in wel-
chem er sich schon lingst aus Haydn’s, Pleyels, Franzels und mehrerer anderer
Violinsachen hitte orientiren kénnen und sollen, noch anzuschmiegen sich ent-
schlieflen, um dadurch den Vorwurf, der ihm von Kennern und Liebhabern seines
veralteten Geschmacks wegen gemacht wird, von sich abzulehnen!«®

Warum Campagnoli so scharf kritisiert wurde, ist aus heutiger Sicht nicht
eindeutig nachvollziehbar.®

Campagnolis Beitrag fiir die Entwicklung virtuoser Fahigkeiten kann
nicht hoch genug geschitzt werden. Aus pidagogischer Sicht liegt die me-
thodische Stirke der einzelnen Variationen darin, dass sie nur durch Ubung
sukzessive erlernt werden kénnen. Die erste Stimme setzt eine fortgeschrit-

67 Vgl. K., Recension. Trois Thémes dairs connus variés pour deux Violons [...] par B. Campa-
gnioli [sic], in: AmZ 1, Nr. 21 (20. Februar 1799), Sp. 327f., hier Sp. 327; https://anno.onb.
ac.at/cgi-content/anno?aid=aml&datum=17990220&seite=4 (Stand 09.09.2024).

68 Ebd., Sp.327f.

69 Es ist nicht auszuschlieflen, dass die Kritik einen kulturpolitischen Hintergrund haben
kénnte. Die Autorin dankt der Referentin Andrea Klitzing fiir diesen Hinweis. In Cam-
pagnolis Biografie gibt es dafiir keine deutlichen Hinweise, er war an fithrenden Positio-
nen als Konzertmeister in Freising, Dresden und Leipzig titig und unternahm zahlreiche
Konzertreisen. Von Wichtigkeit musste fiir ihn der Aufenthalt in Paris im Jahr 1801 ge-
wesen sein, wo er Bekanntschaft mit Luigi Cherubini und Rodolphe Kreutzer machte. Vgl.
dazu Giacomo Fornari, Art. Campagnoli, Bartolomeo, in: MGG Online, zuerst ver6ffentlicht
2000, online veréffentlicht 2016, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/498478 (Stand
09.09.2024).

225



https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=aml&datum=17990220&seite=4
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=aml&datum=17990220&seite=4
https://www.mgg-online.com/mgg/stable/498478
https://doi.org/10.5771/9783988581051
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=aml&datum=17990220&seite=4
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=aml&datum=17990220&seite=4
https://www.mgg-online.com/mgg/stable/498478

Bernadeta Czapraga (Salzburg)

tene Stufe des Violinspiels voraus: Beherrschung der Doppelgriffe, Spiel in
den hohen Lagen, brillante Fingergeldufigkeit oder raffinierte Stricharten
sind fiir den nuancierten Vortrag unentbehrlich.”

Beim Thema I: Menuetto (nach Mozarts Don Giovanni KV 527, 1. Akt,
Finale) stellt Campagnoli mit Saccaden (Var. 1) sowie grof3en Saiten- und In-
tervallspriingen (Var. 3) von Beginn an einen mannigfaltigen und kontrast-
reichen Vortrag in den Vordergrund. Charakteristisch ist, dass die rhyth-
misch-bewegten, motorischen Variationen sich meistens mit gesanglichen
abwechseln (Thema I: Var. 2 Dolce, Var. 4 Legerment, Var. 6 Cantabile); damit
steht nicht das Tempo, sondern immer der Charakter der Melodie im Vor-
dergrund. In den Variationen iiber das zweite Thema La ci darem la mano
(nach Mozarts Don Giovanni KV 527, 1/7) findet anspruchsvolles >Canta-
bile«-Spiel auf der G- und D-Saite (Sur la 4°. et 3°. Corde; Var. 2) Anwen-
dung. Von didaktischer Niitzlichkeit sind die auskomponierten Eingdnge,
die vom Komponisten an vier Stellen ausgeschrieben wurden (siehe Abb. 5).
Diese sind insbesondere fiir die Auffithrungspraxis von grofler Wichtigkeit,
machen sie doch nicht nur den persénlichen Geschmack Campagnolis fiir
das Auszieren der kleinen Cadenzen nachvollziehbar, sondern auch generell
den damaligen Stil (Thema II: Var. 1, Var. 2, Var. 3 und Var. 7). Aulerdem
lasst Campagnoli an manchen Stellen die Fermaten unbezeichnet stehen,
wodurch die angehenden Violinistinnen und Violinisten zum eigenen Erfin-
den dhnlicher kleiner Cadenzen oder zum Improvisieren angeregt werden.
In den Variationen zum Thema III Bej Mdnern [sic] welche &-c. (nach Mo-
zarts Zauberflote KV 620, 1/7) wird die Virtuositdt mithilfe von Polyphonie
(Var. 2), grolem Ambitus und effektvollen Schlussakkorden gesteigert; ins-
besondere bei der 6. und letzten Variation sind vereinzelt auch Fingersitze
notiert.

Campagnolis Improvisationslehre L’art d’inventer a U'improviste des fan-
taisies et cadences, die insgesamt 246 auskomponierte Fantasien und Ca-
denzen in allen moglichen Tonarten und Schwierigkeitsgraden beinhaltet,
ist einzigartig. In einem kurzen einleitenden Text definiert er die Elemente
des >schonen Vortragss, die fiir die Auffiihrung relevant sind. Hauptséachlich

70 Bartolomeo Campagnoli, Trois Thémes dairs connus variées pour deux Violons [...] par B:
Campagnoli [...] Oeuvre VII., Leipzig: Breitkopf & Hirtel [1799]; https://imslp.org/wiki/
Special:ReverseLookup/58716 (Stand 09.09.2024); ders.: Variations en duo pour deux Vio-
lons sur trois Thémes de Mozart, par B. C. Campagnoli, op. 7, Paris: Richault [0.].].; D-Mbs, 4
Mus.pr. 2012.787; https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb11143599-5 (Stand
09.09.2024).
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Abb. 5: Bartolomeo Campagnoli, Trois Thémes dairs connus variées pour deux
Violons, op. 7, Leipzig: Breitkopf & Hartel [1799], Thema II, Var. 1, S. 3

handelt es sich um den Einsatz der Freiheiten im Spiel, an erster Stelle steht
dabei der Umgang mit dem Tempo:

»Im Vortrage sehe man auf richtige Bewegung, ohne sich jedoch streng an das
Zeitmaas zu binden, vorziiglich aber auf Ausdruck, Deutlichkeit und Genauigkeit.
Bey den Figuren ist zu beobachten, was ihr eigenthiimlicher Charakter fordert, um
das richtige Mittel zwischen zu geschwinden und zu langsamen Vortrag zu halten,
auch ist dabei die angedeutete Bogenfithrung zu beobachten.«”!

Klangdichte und Tonumfang des Instruments scheinen damals bis an die
Grenzen der Spielbarkeit ausgenutzt worden zu sein.

Niccol6 Paganini — ein Wendepunkt in der Violinkompositionskunst

Eine Doméne der komponierenden Virtuosinnen und Virtuosen war, dass
sie ihre Werke selbst auffithren konnten. Noch im Jahr 1841 erinnert man
sich lebhaft an die Triumphe von Mozarts Le nozze di Figaro und seiner
legenddren musikalischen Akademie in Prag im Jahr 1787:

71 Vgl. Bartolomeo Campagnoli: L’art d’inventer a U'improviste des Fantaisies et Cadences Pour
le Violon formant un Recueil de 246 Piéces amusantes et utiles en tous les tons majeurs et
mineurs composées |[...], op. 17, Leipzig: Breitkopf & Hartel [um 1817], S. 3; https://imslp.
org/wiki/Special:ReverseLookup/468855 (Stand 09.09.2024).
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Bernadeta Czapraga (Salzburg)

»Das Haus war dicht gedridngt, Kopf an Kopf, aber keiner von den Tausenden
konnte sich Rechenschaft geben, ob ihn die Composition oder das Spiel des Ton-
setzers mehr electrisirt habe. Die Aufnahme geht iiber alle Beschreibung; selbst
Mozart nannte diesen Tag den schonsten seines Lebens. Die Erinnerung an ihn
blieb den Pragern jahrelang heilig, und die grofle, damals zuerst vogetragene [sic]
Sinfonie in D-dur und Es gehort noch jetzt zu den Lieblingsstiicken der Bewohner
der bohmischen Hauptstadt. Sonderbar, damals blieben die Wiener so ziemlich
theilnahmlos bei den Nachtigallklingen Mozart’s, und priesen die kleinen, geist-
diinnen Maestri; jetzt lastern die Prager den Violintitanen Paganini, und heben
den Norweger Ole Bull bis an den dritten Himmel!«”?

Die Frage, wie sich Niccolo Paganini zu Mozarts Musik positionierte und wie
viel Interesse er an dessen Kompositionskunst hatte, fand in der Literatur
bis jetzt kaum Interesse.”? Seit seinem Zusammentreffen mit Fiirst Clemens
Wenzel Lothar von Metternich (1773-1859) im Jahr 1819 in Rom wusste
Paganini, dass er eines Tages nach Wien kommen wiirde.”* Im Frithjahr 1828
unternahm er seine erste Auslandsreise mit der ersten Station in Wien und
absolvierte dort anstatt von fiinf geplanten Konzerten insgesamt 14. Die Lei-
tung des Musikverlags Artaria lag damals in den Hinden von zwei Italienern,
die ihrem Landsmann bei der Organisation der Konzerte Unterstiitzung an-
gedeihen lieen.”

Konzertprogramme, die ausschliefllich aus eigenen Werken bestehen,
sind im 19. Jahrhundert das Markenzeichen vieler Virtuosen.”® Paganini
kreierte fiir Wien aber gemischte Programme, in denen er auch Konzerte an-

72 Heinrich Ritter von Levitschnigg, Wolfgang Amadeus Mozart, in: August Schmidt (Hg.),
Orpheus. Musikalisches Album fiir das Jahr 1842, Dritter Jahrgang, Wien: Friedrich Volke’s
Buchhandlung 1842, vgl. S.229-259, hier S. 245; https://digibib.mozarteum.at/ismretrover
bund/periodical/pageview/1393607 (Stand 09.09.2024).

73 Paganinis Biograph Edward Neill schreibt dazu: »Ein Grof3teil des Briefwerks handelt von
Geldfragen. Von der Musik und seinen Zeitgenossen ist wenig die Rede (Haydn, Mozart,
Beethoven, Kreutzer, Rode, Viotti, Spohr werden nur fliichtig erwdhnt, aber Rossini ist
einigermaflen gut vertreten).« Edward Neill, Niccolo Paganini, aus dem Italienischen von
Cornelia Panzachi, Miinchen: List Verlag 1990, S. 15.

74 Vgl. Cornelia Szabé-Knotik (Hg.), Vahid Khadem-Missagh, Virtuositdit in Musik und Ma-
gie: Niccolo Paganini und Johann Nepomuk Hofzinser, Wien: Hollitzer 2016 (Musikkon-
text 10), S.29. In der Tagebuchaufzeichnung Louis Spohrs vom 17. Oktober 1816 gibt es
Auskiinfte iber Paganinis Vorhaben: »Gestern ist Paganini von Triest wieder hierher [Ve-
nedig] zuriickgekommen und hat also, wie es scheint, sein Projekt, nach Wien zu gehen, vor
der Hand aufgegeben.« Spohr, wie Anm. 26, Bd. 1 (1860), S. 299; https://mdz-nbn-resolving.
de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10271267-7 (Stand 09.09.2024).

75 Vgl. Khadem-Missagh, wie Anm. 74, S. 31.

76 Gerade als Paganini in Wien war, prisentierte am 26. Mérz 1828 Franz Schubert in Wien
ein Konzert mit ausschliefSlich eigenen Werken; vgl. ebd., S. 33.

228



https://digibib.mozarteum.at/ismretroverbund/periodical/pageview/1393607
https://digibib.mozarteum.at/ismretroverbund/periodical/pageview/1393607
https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10271267-7
https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10271267-7
https://doi.org/10.5771/9783988581051
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
https://digibib.mozarteum.at/ismretroverbund/periodical/pageview/1393607
https://digibib.mozarteum.at/ismretroverbund/periodical/pageview/1393607
https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10271267-7
https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10271267-7

Wolfgang Amadé Mozart in virtuosen Violinbearbeitungen des 19. Jahrhunderts

derer Violinvirtuosen spielte. In den Violinkonzerten von Rodolphe Kreut-
zer (1766-1831) und Pierre Rode (1774-1830) fiihlte er sich aber derart un-
terfordert, dass er sich die »Verschonerung« dieser Werke erlaubte und in den
langsamen Sitzen die Melodie mit eigenen Doppelgriffen ausschmiickte.””

Paganini stellte seinen eigenen Stil immer in den Vordergrund, auch
wenn er Werke anderer Komponisten spielte; deren stilistische Intentio-
nen waren fiir ihn nebensichlich. Dies belegt sein Geigerkollege Carl Guhr
(1787-1848)7® mit dem Hinweis, dass Paganini die Quartette von Mozart
kannte und ebenfalls wihrend des Spiels veranderte. Guhr zufolge war es
Paganini unméglich, sich in seinem eigenen Stil soweit zuriickzunehmen,
dass er sich von der Intention der originalen Notenvorlage nicht zu weit
entfernte:

»Beim Vortrag fremder Compositionen hért man ihn [Paganini] immer vorherr-
schen, und den Ideen des Andern werden die eigenen zur Folie verliehen. Ja! selbst
wenn Paganini Beethoven’sche und Mozart’sche Quartetten vortréagt, kann er, wie
wohl er sich hier gewaltsam Fesseln anlegt, sein Ich nicht ganz verstecken und

77 In seinem vierten Konzert in Wien am 5. Mai 1828 spielte Paganini ein »Concert fiir
die Violine, von R.Kreutzer, bestehend aus einem Allegro (Cantabile in Doppelgriffen,
von Paganini) und Rondo, vorgetragen vom Concertgeber; [...].« Joh.[ann] Nep.[omuk]
H.[ofzinser], Paganini’s viertes Concert, in: Der Sammler 20, Nr. 59 (15. Mai 1828), S. 236;
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=sam&datum=18280515&seite=4 (Stand
09.09.2024); vgl. auch Khadem-Missagh, wie Anm.74, S.165. Im fiinften Konzert am
11. Mai 1828 spielte er ein Violinkonzert von Rode: »Paganini war heute, wie immer,
der Cisar seiner Kunst; er spielte das Konzert von Rode (bestehend aus einem Alle-
gro, Adagio in Doppelgriffen von Paganini’s Composition, und einer Polacca) mit ei-
ner staunenerregenden Pricision und magischem Vortrage [...]«. Joh.[ann] Nep.[omuk]
H.[ofzinser], Paganini’s letztes Concert, in: Der Sammler 20, Nr. 61 (20. Mai 1828), S. 243f.,
hier S.243; https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=sam&datum=18280520&seite=
3 (Stand 09.09.2024); vgl. auch Khadem-Missagh, wie Anm. 74, S.167. Auch in anderen
Stiddten spielte Paganini fremde Kompositionen, vgl. auch die Ankiindigung [Plakat] eines
Konzerts im Leipziger Hoftheater am 5. Oktober 1829, in: Neill, wie Anm. 73, 7. Tafel nach
S.220.

78 Uber die Virtuositit von Carl Guhr als Geiger und als Pianist wurde im Jahr 1830 berichtet:
»Sein Ton auf der Violin ist stark und voll; seine Bogenfithrung nihert sich der Rode’schen;
dabei behandelt er dieses Instrument duflerst zart, und spielt das Adagio vorziiglich. Sein
einfacher und doppelter Triller ist vollkommen rund und deutlich. [...] Seine grofite Starke
als Bravourspieler [am Klavier] besteht wohl in Doppelldufen und Doppeltrillern; ja selbst,
wenn beide Hande mit Trillern beschiftigt sind, spielt jede doch noch ihre zweite eigene
Melodie.« Carl Julius Adolph Hoffmann, Art. Guhr (Carl Wilh. Ferdinand), in: Carl Ju-
lius Adolph Hoffmann (Hg.), Die Tonkiinstler Schlesiens. Ein Beitrag zur Kunstgeschichte
Schlesiens, vom Jahre 960-1830, Breslau: In Kommission bei G. P. Aderholz 1830, S. 144-
148, hier S. 148; https://books.google.de/books?id=NDIAAAAAYAA]&pg=PA144 (Stand
09.09.2024).
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Bernadeta Czapraga (Salzburg)

durch die Ideen dieser Meister scheinen immer seine eigenen durchzuklingen; er
muss sehr an sich halten, um nicht, durch das Vollendete seines Mechanismus
angespornt, kithne Ginge und Wendungen einzuflechten.«”

Halt man sich die Entwicklung von Paganinis Technik vor Augen, so wird
verstandlich, dass fiir ihn die technischen Anforderungen in Mozarts Quar-
tetten viel zu gering waren. Paganini griff die musikalischen Ideen anderer
Komponisten gerne auf, er lieh sich sozusagen Material aus, verdnderte es
aber nonchalant nach eigenem Ermessen. Er hatte kein Interesse daran, den
Stil von fremden Komponisten nachzuahmen, sondern wandelte diesen in
seinen eigenen Stil um. Objektiv beurteilt erscheint Paganinis Kompositi-
onskunst »einzig auf seine Ausfithrung berechnet«®® zu sein - Rivalen oder
Virtuosen, die seine > Manieren« (im Sinne von Verzierungen) gelernt hatten,
gab es zu diesem Zeitpunkt noch nicht.

Paganinis Konzertprogramme wurden ofters auch mit originalen Werken
Mozarts eréftnet. »Die schone, und gut durchgefithrte Ouvertiire aus der
Zauberfldte erdffnete die Produktion« am 20. April 1828.%! In seinem vierten
Konzert am 4. Mai 1828 wurde zum Beginn die »Ouvertiire aus der Oper:
La Clemenza di Tito, von Mozart« gespielt.®? Beim Abschiedskonzert im
Redoutensaal zu Wien am 24. Juli 1828 wurden wiederum die Ouvertiire aus
der Oper Die Zauberflote und zwei Sitze aus der Es-Dur-Sinfonie [KV 543]
(Menuett und Andante) geboten. %

79 Carl Guhr, Ueber Paganini’s Kunst die Violine zu spielen[,] ein Anhang zu jeder bis
jetzt erschienenen Violinschule nebst einer Abhandlung iiber das Flageoletspiel in einfa-
chen und Doppeltonen, den Heroen der Violine Rode, Kreutzer, Baillot, Spohr zugeeignet,
Mainz [u.a.]: B. Schott’s S6hne [1829], S. 60; https://www.digitale-sammlungen.de/de/view/
bsb10497348?page=70 (Stand 09.09.2024).

80 [Anon.], in: Merkur. Mittheilungen aus den Vorrithen der Heimath und der Fremde, fiir

Wissenschaft, Kunst und Leben (Dresden) [8], Nr. 13 (1829); zit. nach Julius Max Schottky,

Paganini’s Leben und Treiben als Kiinstler und als Mensch, mit unpartheiischer Beriicksich-

tigung der Meinungen seiner Anhdnger und Gegner, Prag: J.G. Calve 1830, S. 142; https:/

mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb11236465-7 (Stand 09.09.2024).

Joh.[ann] Nep.[omuk] H.[ofzinser], Paganini’s drittes Concert, in: Der Sammler 20, Nr. 52

(29. April 1828), S.207f., hier S.207; https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=sam&

datum=18280429 &seite=3 (Stand 09.09.2024); vgl. auch Khadem-Missagh, wie Anm. 74,

S.163.

82 Vgl. H.[ofzinser], wie Anm. 77, S. 236; vgl. auch Khadem-Missagh, S. 165.

83 Vgl. Ankiindigung [Plakat] des Abschiedskonzerts Paganinis im Groflen Redoutensaal zu
Wien am 24. Juli 1828, in: Neill, wie Anm. 73, 6. Tafel nach S. 220.

8

—
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Sonata Militare von Niccold Paganini

Aus den Ankiindigungen und Konzertkritiken zu diesen Konzerten erfahrt
man, dass Paganini in Mozarts Musik einen interessanten Stoff gefunden
hatte. Sein erster Auftritt fand am 29. Mirz 1828 im groflen Redoutensaal
statt.® Die Allgemeinen Musikalische Zeitung berichtet:

»Nun trug Paganini eine Sonata militare mit voller Orchester-Begleitung, bloss
auf der G Saite vor, und zwar auf eine Art und Weise, welche das non plus ultra
genannt werden muss. Jetzt glaubte man des Donners Riesenton, und nun sich
aufschwingend in die hochsten Applicaturen, der Aeolsharfe Sphirenklinge zu
vernehmen; indem er mehrere Themata, z.B. Mozart’s Non piu andrai, mit hin-
reissend vibrirender Kraft und markirter Gewalt ausfiihrte, legte er, dagegen con-
trastirend, in die beyden Motive aus den Ballets: Alcina und die Volksstimme, —
von Weigl und Umlauff - den zartesten Ausdruck sanft hingebender Weiblichkeit,
und damit den unleugbaren Beweis ab, dass er alles vermag, was er nur immer
will.«8°

In diesem Potpourri verwendete Paganini Zitate aus Mozarts Oper Le nozze
di Figaro, die er mit Themen von anderen Komponisten kombinierte. Solche
Kontraste waren wichtige dramaturgische Mittel in seinen Konzertprogram-
men.

In Johann Nepomuk Hofzinsers (1806-1875) 8 Konzertkritik vom 27. Mai
1829 im Burgtheater ist zu lesen:

»Ebenso war das Entziicken und der Enthusiasmus bey Horung und nach Vollen-
dung der Militdr-Sonate (auf der G-Saite), und so wie beym Capriccio, so auch

84 Vgl. Khadem-Missagh, wie Anm. 74, S. 31.

85 Nachrichten. Wien. Musikalisches Tagebuch vom Monat Mirz. (Beschluss.), in: AmZ
30, Nr.19 (7. Mai 1828), Sp.307-311, betreffend Paganini Sp.308-310, hier Sp.310;
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=aml &datum=18280507 &seite=5 (Stand
10.09.2024). Vgl. dazu auch Schottky, wie Anm. 80, S.12. Folgt man der zitierten Rezen-
sion, siehe Anm. 85, handelt es sich um Michael Umlauf (1781-1842) und Joseph Weigl
(1766-1846); das Paganini-Werkverzeichnis nennt als Komponisten der Vorlagen hingegen
Weigl und Georg Joseph Vogler (1749-1814), vgl. Maria Rosa Moretti und Anna Sorrento
(Hg.), Catalogo tematico delle musiche di Niccolo Paganini, Genua: Comune di Genova
1982, S.152. Das Ballett Die Abencerragen und Zegris oder: Die feindlichen Volksstimme von
Michael Umlauf wurde in Wien erstmals am 24. November 1806 aufgefiihrt; vgl. Art. Mi-
chael Umlauf, in: Wien Geschichte Wiki, https://www.geschichtewiki.wien.gv.at/Michael _
Umlauf (Stand 30.10.2024).

86 Johann Nepomuk Hofzinser war Staatsbeamter und Musikkritiker. Er spielte selbst Violine
und komponierte fiir dieses Instrument. Spater war er einer der grofiten »Zauberkiinstler
Wiens und gilt heute als bedeutendster Kartenkiinstler des 19. Jahrhunderts sowie Vorreiter
der modernen Salonmagie.« Vgl. Khadem-Missagh, wie Anm. 74, S. 9.
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Bernadeta Czapraga (Salzburg)

hier, schien uns Paganini neue, unbegreifliche, das hochste Staunen erregende
und innigst rithrende Accorde vernehmen zu lassen, die uns alle heute doppelt
enthusiasmiren und erfreuen muf3ten.«®%”

Diese eher niichterne Schilderung verschweigt, welche Emotionen Pagani-
nis Auftragswerk Sonata sentimentale (1828) damals wirklich hervorgerufen
hat:

»[...] als aber dann Paganini das Thema: >Gott erhalte Franz den Kaiser,« an-
stimmte, da wurde in einem Augenblicke - kaum hatte Paganini einige Noten da-
von gespielt — alle Liebe, aller rein gefiihlte wahre Patriotismus fiir unsern Kaiser,
in Osterreicher Herzen gewaltig wach, [...] Der Jubel war zu grof3; Paganini konnte
das Thema nicht zu Ende spielen; er hielt inne, verneigte sich mehrere Mahle in
sichtbarer Rithrung, und erwartete das Ende des tobenden Beyfalls, dann spielte
und variirte er, und spielte abermahl in Flageolet-Tonen unser liebstes Thema
[.. .]«.88

Die Sonata Militare wurde schon im Jahr 1824 komponiert. Obwohl sie fiir
eine »Accademia< in Genua bestimmt war — die Urauffithrung hatte dort am
21. Mai 1824 stattgefunden 89 _ st nicht auszuschlieSen, dass Paganini beim
Komponieren dieses Werks bereits an Wien gedacht hatte. In Wien konnte
Paganini damit auch einen auflerordentlichen Erfolg erzielen: Insgesamt
vier Mal spielte er die Sonata Militare in den Wiener Konzerten.*® Auch im
spateren Verlauf seiner Kunstreise nahm er sie regelmiflig in die Konzert-
programme auf: so in Prag am 1. Dezember 1828 (Theater der Altstadt),’ im
Leipziger Hoftheater am 5. Oktober 1829°? wie auch im Londoner Theatre
Royal (Covent-Garden) am 17. August 1832,°% um nur drei prominente Orte

87 Joh.[ann] Nep.[omuk] H.[ofzinser], Paganini’s Concert im k.k. Hoftheater, in: Der Samm-
ler 20, Nr. 64 (27. Mai 1828), S.256; https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=sam&
datum=18280527 &seite=4 (Stand 10.09.2024); vgl. Khadem-Missagh, wie Anm. 74, S. 169.

88 Joh.[ann] Nep.[omuk] H.[ofzinser], wie Anm. 87; vgl. auch Khadem-Missagh, wie Anm. 74,
S. 169.

89 Vgl. Moretti/Sorrento (Hg.), wie Anm. 85, S. 153.

90 Ebd,, S.154.

91 Vgl. ebd.

92 Vgl. ebd.; vgl. auch Ankiindigung [Plakat] eines Konzerts im Leipziger Hoftheater am
5. Oktober 1829, in: Neill, wie Anm. 73, 7. Tafel nach S. 220.

93 Vgl. Ankiindigung [Plakat] eines Konzerts im Theatre Royal Covent Garden am 17. Au-
gust 1832, in: Stephen Samuel Statton, Nicolo Paganini: His life and work, New
York: Scribner 1907, Tafel 20; https://www.gutenberg.org/files/39571/39571-h/39571-h.
htm#Illustration_Plate_20 (Stand 10.09.2024); vgl. auch Tafel 22; https://www.gutenberg.
org/files/39571/39571-h/39571-h.htm#Illustration_Plate_22 (Stand 10.09.2024).
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zu nennen. Julius Kapp bemerkt, dass die Sonata Militare »[e]ines der von
Paganini am haufigsten gespielten Stiicke« war.**

Paganinis Absicht, seine Werke selbst zu veroffentlichen, wurde nicht
umgesetzt. 95 Das fithrte dazu, dass Dutzende seiner Werke oder Teile davon
verschollen sind. Von der Sonata Militare sind daher nur die Orchesterstim-
men erhalten, die Stimme der Solovioline fehlt aber leider.’® Ob Paganini in
diesem Stiick die komplizierte Bogenstrichkombination, die in Geigerkrei-
sen unter den Namen »Paganini-Strich«®” bekannt ist, einbaute, kann daher
nicht beantwortet werden. Bekannt ist die Tonart Es-Dur, die Verwendung
der Skordatur?® (die G-Saite wurde um eine kleine Terz héher gestimmt) %’
und die Reihenfolge der Teile: »Introduzione (Allegro — Recitativo - Mode-
rato), Larghetto (im 8_Takt), Maestoso (3), Andante con tre variazioni, Finale
(Andantino - Pitt mosso).« %0

Uber eine weitere Verbindung zu Mozarts Kompositionen st63t man in
Paganinis Biographien auf widerspriichliche Informationen. So erklangen
am 11. Mai 1828 im Wiener Redoutensaal zum Beispiel auch das »Capriccio
tiber das Thema: La ci darem la mano, aus der Oper Don Juan von Mozart,
und andere Variationen [...].«!%! In Prag wurde am 4. Dezember 1828 ein
»Larghetto auf das Thema von Mozart aus Don Juan, >Reih [sic] mir die
Hand« [...]« erwihnt.'%% In der Paganini-Forschung werden diese Variatio-

94 Julius Kapp, Paganini. Eine Biographie, 13./14. Auflage, Berlin/Leipzig: Deutsche Verlags-
Anstalt Stuttgart 1928, S. 170.

95 »Ich werde euch sagen, daf} es meine erklarte Absicht ist, in nicht allzu ferner Zeit meine
Kompositionen, so wie sie geschrieben stehen, zu veréffentlichen und ihnen eine Schule
hinzuzufiigen, die ihre Ausfithrung methodisch erldutert.« Niccolo Paganini, Brief an
Filippo Zaffarini vom 27. November 1835, zit. nach Neill, wie Anm. 73, S. 334.

96 Das Manuskript befindet sich in der Biblioteca Casanatense in Rom, I-Rc, ms. Cas. 5588;
vgl. Moretti/Sorrento (Hg.), wie Anm. 85, S. 153.

97 Der »>Paganini-Strich« gilt als die einzige auf Paganini zuriickgehende Erfindung; zum
»Paganini-Strich« (auch im Vergleich mit dem »Viotti-Strich«) vgl. Melrose, wie Anm. 37,
S.216f.

98 Der tschechische Violinist Otakar Sev¢ik (1852-1934) widmet der Umstimmung der Sai-
ten in Paganinis Werken mehrere Textpassagen: »Durch das Hoéherstimmen der Geige bei
einzelnen Stiicken eines Konzertabends bewirkte er verschiedene Klangfarben des Instru-
ments, Mannigfaltigkeit der Tonarten und schérferes Kontrastieren der Programmnum-
mernc, zit. nach Julius Kapp, Paganini. Eine Biographie, 9.-12. Auflage, Berlin: Schuster &
Loeffler 1922, S. 141-143, hier S. 142f.

99 Vgl. Kapp, wie Anm. 98, S.171.

100 Moretti/Sorrento (Hg.), wie Anm. 85, S.153.
101 Ebd., S.178 und S. 332. Vgl. dazu auch Khadem-Missagh, wie Anm. 74, S. 168.
102 Moretti/Sorrento (Hg.), wie Anm. 85, S.178.
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nen in Verbindung zur Sonatina e Polacchetta gebracht.!®® Damit sind zwei
weitere Themen aus Mozart Oper Don Giovanni in Bearbeitungen Paganinis
bekannt.

Louis Spohr

Louis Spohr (1784-1859) hat sich als Geigenvirtuose wie auch als Dirigent,
Komponist und Pidagoge einen Namen gemacht.'® Noch zu Lebzeiten Mo-
zarts geboren, fungiert er sozusagen als Briicke zwischen der klassischen und
der romantischen Geigentechnik. Als Komponist und Bearbeiter bezog sich
Spohr hauptsichlich auf Mozart.!% Aus Spohrs Autobiographie ist heraus-
zulesen, dass »die Herrlichkeit der Mozart’schen Opernmusik«'% fiir ihn
zeitlebens die grofite Inspirationsquelle war:

»[...] und nun war fiir meine ganze Lebenszeit Mozart mein Idol und Vorbild.
Ich erinnere mich noch deutlich der Wonneschauer und des traumerischen Ent-
zlickens, mit welchem ich zum ersten Male >Zauberflote« und >Don Juan«< horte,
und wie ich nun nicht ruhte, bis ich die Partituren geliehen bekam und dann halbe
Nichte dariiber briitete.« 07

Spohr lernte die Kammermusik der Wiener Klassik in privaten Quartettzir-
keln kennen, darunter die Haydn’schen, Mozart’schen und Beethovenschen
Quartette; '% auch in seinen spéteren Jahren gehorte die Kammermusik Mo-
zarts zu seinem Bestandsrepertoire.'”® Andererseits zeigte sich Spohr von
der allméhlichen Entwicklung geigerischer Virtuositit hochst fasziniert. Mit
Eifer und Fleif$ erlernte er von Franz Eck (1776-1810) die »Geheimnisse sei-

103 Vgl. ebd., S. 176.

104 Vgl. Eugen Schmitz (Hg.), Louis Spohr. Selbstbiographie, Erster Band, Kassel/Basel: Ba-
renreiter 1955, Nachwort [des Herausgebers], S. 354f.

105 Uber Spohrs Beziige zu Mozart gibt es lediglich zwei Aufsitze aus den 1960er-Jahren:
Horst Heussner, Ludwig Spohr und W.A. Mozart. Ein Beitrag zur Musik des deutschen
Biedermeier, in: MJb 1957 (1958), S.199-206, und Folker Gothel, Tragik der Mozartnach-
folge: Zu Louis Spohrs 100. Todestag, in: Deutsche Mozart-Gesellschaft/Erich Valentin
(Hg.), Acta Mozartiana. Mitteilungen der Deutschen Mozart-Gesellschaft 6 (1959), Nr. 4,
S.58-63.

106 Spohr, wie Anm. 26, Bd. 1 (1860), S. 12; https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-
bsb10271267-7 (Stand 11.09.2024).

107 Ebd.

108 Vgl. ebd., S.12f.

109 Vgl. ebd., S.75, S.147f., und Bd.2 (1861), S.61; https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:
de:bvb:12-bsb10600272-6 (Stand 11.09.2024).
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ner Virtuositit«.!'” Wihrend der Ausbildungsreise im Jahr 1802 nach Sankt
Petersburg lernte Spohr horend die Breite des Violinrepertoires kennen und
war beeindruckt davon, welche Wirkung Virtuositit entfalten kann. Beein-
druckt war er von einer Komposition eines russischen Geigers namens So-
geneff (Lebensdaten unbekannt): »Er spielte Variationen eigener Composi-
tion, die ungeheuer schwer waren. Die Composition gefiel mir recht gut.«!!!
Die Langeweile und Verzdgerungen der Reisen wurden durch Musizieren
gemindert; stolz berichtet er aus Russland: »Der ganze Sonatenvorrath mit
Violinbegleitung wurde durchgespielt und ich lernte viele mir noch unbe-
kannte Meisterwerke von Mozart und Beethoven kennen.«!!? Kritisch regis-
triert Spohr die technischen und musikalischen Defizite, die er im Spiel der
prominenten Geiger in Sankt Petersburg wahrnahm. Bei Anton Ferdinand
Titz (1742-1810) kritisierte Spohr Passagen, »die er nach alter Weis mit
springendem Bogen spielte«.!!® Eine eigenstindige Spielart zu entwickeln,
war Spohrs ein wichtiges Anliegen. Daher reagierte er befremdet auf eine
Konzertkritik, in der sein Spiel mit der »Rode’schen Manier, mit dem festen,
gehaltenen und gewandten Bogenstriche«!'* des Geigers Pierre Rode (1774~
1830) verglichen wurde:

»Auffallend es ist mir, daff man meine Spielweifie hier [Heidelberg] noch immer
als die Rode’sche bezeichnet, da ich schon damals dessen Manier schon ganz tiber-
wunden zu haben glaubte. Vielleicht geschah es nur, weil ich der leichteren Beglei-
tung wegen auch ein Rode’sches Concert zum Vortrage gewahlt hatte.« !

1813 erhielt Spohr eine Anstellung als Kapellmeister am Theater an der
Wien. 16 Zu dieser Zeit war die Tradition Mozarts in Wien noch lebendig.
Mit gemischten Gefiihlen erinnert sich Spohr an seinen Orchesterdienst:

110 Ebd., Bd.1,S.21.

111 Ebd., S. 36.

112 Ebd., S.37.

113 Ebd., S. 46.

114 Ebd., S.118.

115 Ebd.

116 Fir das Engagement in Wien entschied sich Spohr, die Leitung der Gothaer-Hofkapelle
niederzulegen. Diese Kapelle bestand nahezu aus lauter Solisten, darunter befand sich
aber auch eine prominente Violinistin: »Fiir die Violine Madame Schlick, und die Herren
Preifling und Barwolf.« Vgl. ebd., S. 95. Regina Schlick, geb. als Regina Strinasacchi (1761-
1839) war die berithmte Geigenvirtuosin, fiir die Mozart die B-Dur Violinsonate KV 454
komponierte; vgl. Wolfgang Amadé Mozart an Leopold Mozart, Wien, 24. April 1784,
sieche Mozart Briefe und Dokumente, wie Anm. 29, BD 377, https://dme.mozarteum.at/
DME/briefe/letter.php?mid=941 (Stand 21.10.2024); siehe zu ihr auch https://www.so
phie-drinker-institut.de/strinasacchi-regina (Stand 21.10.2024).
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»Dieser wurde mir einigemale dadurch sehr lastig, dal dieselbe Vorstellung an
zwanzig bis dreiflig Abenden hintereinander wiederholt wurde. Es geschah dies
nicht nur mit zwei Mozart’schen Opern, dem >Don Juan< und der »Zauberflotes,
die wihrend meines Engagements neu besetzt und hochst glinzend ausgestattet
wieder in Scene gingen, [...]. Die Monotonie meines Dienstes suchte ich mir da-
durch einigermafien zu versiifien, dafl ich meine Soli immer reicher verzierte und
ausschmiickte.« !’

Nach zwei Jahren legte Spohr sein Amt in Wien nieder.

Grofle Sympathie verspiirte Spohr fiir die Kiinstler, die wie er eine be-
sondere Affinitit zu Mozarts Musik zeigten. In Franz Danzi (1763-1826),
dem damals in Stuttgart tatigen Hofkapellmeister, fand er einen kongenialen
Gesprachspartner:

»Mozart und seine Werke waren der unerschépfliche Stoff unserer Unterhaltung,
und noch jetzt besitze ich ein mir theures Andenken aus jener Zeit, ein vierhandi-
ges Arrangement der Mozart’schen G-moll-Symphonie, von Danzi gemacht und
eigenhindig geschrieben.«!!®

Von einem anderen zeitgendssischen Komponisten hingegen, Johann Fried-
rich Reichardt (1752-1814), wurde Spohr als Komponist, der gerne »nach
Mozart’scher Weise« komponierte, siiffisant kritisiert.!!® Die Verehrung, die
Spohr fiir Mozart hegte, spiegelt sich am stirksten in seiner 1808 kompo-
nierter Ouvertiire zur Oper Alruna op.21,'?° die mit zahlreichen »Remi-
121 aus Mozarts Zauberfloten-Ouvertiire nahezu eine Nachah-
mung dieser Komposition darstellt.

niscenzen

»Bei meiner Verehrung fiir Mozart und der Bewunderung, die ich dieser Ouver-
tiire zollte, schien mir eine Nachbildung derselben etwas sehr Natiirliches und
Lobenswerthes, und ich hatte in jener Zeit der Entwickelung meines Composi-
tionstalents schon mehrere dhnliche Nachbildungen Mozart’scher Meisterwerke
versucht [...].«1??

Gewissermaflen mit Eigenlob schreibt er: »[...] so hat sich doch eine Vor-
liebe fiir jene Nachbildung der Zauberfléten-Ouvertiire noch bis in die

117 Spohr, wie Anm. 26, Bd. 1 (1860), S. 214f.

118 Ebd., S.117.

119 »Sie [Spohr] ruhten nicht eher, als bis Sie die Figur [nach Mozart’scher Weise] zu Tode
gehetzt hatten!« Ebd., S. 135.

120 Vgl. Folker Gothel, Thematisch-Bibliographisches Verzeichnis der Werke von Louis Spohr,
Tutzing: Schneider 1981, S. 34f.

121 Spohr, wie Anm. 26, Bd. 1 (1860), S. 139.

122 Ebd., S. 140.
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neueste Zeit bewahrt, und noch jetzt halte ich sie fiir eine meiner besten
und wirksamsten Instrumental-Compositionen.«'* In seiner zehnstimmi-
gen A-cappella-Messe op. 5424 orientierte sich Spohr an der »reichen Mo-
dulation der spiteren Mozart’schen Weise«; '2° als Vorbild dafiir dienten ihm
Kompositionstechniken aus Mozarts Requiem. '

Spéter fungiert Spohr als Organisator und Leiter von Konzerten, bei de-
nen auch regelmiflig Musik von Mozart erklang.'?” Im fortgeschrittenen
Alter unternahm er noch eine weite und anstrengende Reise, um die Villa
Bertramka in der Ndhe von Prag, wo Mozart den Don Giovanni komponiert
hatte, zu sehen.?® Sein grofler Wunsch war auch, die Oper Idomeneo nicht
mehr nur aus der Klavierpartitur zu kennen, sondern tatsdchlich im Theater
zu erleben. %

Der Musikkritiker Hans Michael Schletterer (1824-1893) vervollstian-
digte das Verzeichnis der Werke seines verehrten Lehrers Spohr. Als letz-
tes Werk im »handschriftlichen Verzeichnis der Spohr’schen Kompositio-
nen« '3 wird ein Requiem angefiihrt, mit einer Anmerkung, die an die Ent-
stehungsgeschichte von Mozarts Requiem erinnert: »220. Requiem. Nur bis
zum >Lacrimosa« entworfen. Ungedruckt.«3! Spohrs Requiem WoO 74 ist
unvollendet, und es sind nur wenige Skizzenblitter tiberliefert. 132 Eine Re-
verenz vor Mozarts letztem Werk ist in einer Briefstelle an Spohrs Freund,
den Komponisten Wilhelm Speyer (1790-1878), abzulesen; das Bestreben
Spohrs war in diesem Fall, auf jegliche kompositionstechnische Ahnlichkeit
zu Mozart Werk zu verzichten:

123 Ebd.

124 Ebd.,Bd.2,S.114. Diese Messe wurde 1821 in Gandersheim komponiert und im Jahr 1822
gedruckt: Louis Spohr, Messe fuer fuenf Solostimmen und zwei fuenf-stimmige Choerel,] in
Musik gesetzt und den Deutschen Gesangs-Vereinen gewidmet, op. 54, Partitur, Leipzig: im
Bureau de Musique von C.F. Peters. Vgl. Gothel, wie Anm. 120, S. 95-97, hier S. 96.

125 Spohr, wie Anm. 26, Bd. 2 (1861), S. 114.

126 Vgl ebd., S.113.

127 Vgl. ebd., S.227, S.242f1,, S. 249 und S. 264f.

128 Vgl. ebd., S.391.

129 Vgl. ebd., S.391f.

130 Hans Michael Schletterer, Ludwig Spohr, Leipzig: Breitkopf & Hartel 1881 (Sammlung
Musikalischer Vortridge 29), »Verzeichnis der Werke Spohr’s, mit Zugrundelegung sei-
nes eigenhindig gefithrten thematischen Verzeichnisses«, S. I-XXXIX, hier S. XXX; Nach-
druck Vaduz: Séndig Reprint Verlag Hans R. Wohlwend 1994.

131 Ebd.

132 Vgl. Géthel, wie Anm. 120, S. 435.
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»So habe ich jetzt die Komposition eines Requiem’s begonnen, bey der ich mich
vorzugsweise bemiihe, eine Form aufzufinden, die zu einem Vergleich mit dem
Mozartischen nicht etwa auffordere, weil man dann sicher verloren wirel«!33

Spohrs Mozart-Bearbeitungen fiir die Violine

Im Umfeld von Opus21 - der Ouvertiire zur Oper Alruna (1808) — ent-
standen Spohrs Werke mit obligater Violine, in denen er Themen Mozarts
bearbeitete: op. 22 (1807), op. 23 und 24 (1808), op. 114 (1811), op. 42 (1816)
und op. 50 (1820).

Eine erste Violinkomposition, in der Spohr Melodien aus Mozarts Duet-
tino »La ci darem la mano« aus der Oper Don Giovanni KV 527 verwendet,
ist ein »Potpourri (B) iiber ein russisches Lied und Mozarts >La ci darem la
mano«« fiir Violine mit Streicherbegleitung op. 22'** (sieche Abb. 6 und 7).

Die erste ausfithrliche Werkanalyse widmet Spohr in seiner Autobiogra-
phie seinem 1808 in Gotha neu komponierten »Potpourri (G) iiber Mozarts
»Wer ein Liebchen hat gefunden« fiir Violine mit Begleitung des Orches-
ters« op. 23.13° Spohrs Bericht macht deutlich, welche Bedeutung der Uberra-
schungseffekt, in diesem Fall die Zusammenstellung von miteinander korre-
lierenden musikalischen Themen aus fremden Kompositionen, fiir die Kom-
positionskunst seiner Zeit hatte: »Ich war sehr begierig, eine in demselben
[Potpourri] enthaltene und wie es mir damals schien, sehr kiinstliche Com-
bination zweier Themen auf dem Papiere zu sehen und noch begieriger, sie
vom Orchester ausfithren zu horen.« !¢ Eines der Themen entlehnt Spohr aus
Mozarts Oper Die Entfiihrung aus dem Serail KV 384 (I/2a; siehe Abb. 8).

133 Louis Spohr an Wilhelm Speyer am 27. November 1857, Spohr Briefe online, https://www.
spohr-briefe.de/briefe-einzelansicht?m=1857112702 (Stand 31.10.2024).

134 Gothel, wie Anm. 120, S.3 und S. 35; vgl. Louis Spohr, Deuxiéme Pot-Pourri pour le Violon,
avec accompagnent de deux Violons, Alto, Violoncelle, et Basse ad libitum, dédié a son ami
A. Gerke de Kiow par Louis Spohr. Oeuvre 22, Wien: Pietro [Pierre] Mechetti [um 1811],
PN 178, D-E Mus. pr. Q 54/748; https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/172902
(Stand 22.10.2024); auch Offenbach: J. André [um 1820]; wieder abgedruckt als 2° Potpourri,
in: L.[ouis] Spohr, Vollstindige Sammlung der Concert-Compositionen fiir die Violine mit
Hinweglassung der Begleitung, Bern: Jos. Aibl [1832], S. 151-155; D-Mbs, 4 Mus.pr. 64526-1;
https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb11153721-0 (Stand 22. 10.2024).

135 Gothel, wie Anm. 120, S. 3; vgl. Louis Spohr, Troisiéme Pot-Pourri pour le Violon accompa-
gné de deux Violons, Alto, Basse, Fliite, Hautbois, Clarinette, 2 Bassons & 2 Cors [...] Oeu-
vre 23, Offenbach: J. André [um 1812]; wieder abgedruckt in: L.[ouis] Spohr, Vollstindige
Sammlung, wie Anm. 134.

136 Spohr, wie Anm. 26, Bd. 1 (1860), S.119.
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. - il RIS {4 0
Abb. 6: Louis Spohr, 2° Potpourri [...], op. 22 (vgl. Anm. 134), Violino principale,

. i
-

Andante con espressione, S.2, T.1-38

Abb. 7: Louis Spohr, 2° Potpourri [...], op. 22 (vgl. Anm. 134), Violino principale,
Allegretto [11], S. 4, T.1-23

»Dieser Potpourri beginnt ndmlich mit einem heiteren, fiir die Solostimme brillan-
ten Allegro in G-dur, woran sich das Thema aus der Entfithrung: >Wer ein Lieb-
chen hat gefunden< in G-moll anschliefit. Nachdem dieses fiinfmal abwechselnd
in Moll und Dur variirt worden ist, wird es als sechste Variation von den Blasin-
strumenten aufgenommen und in frei-fugirten Eintritten eine zeitlang durchge-
fithrt. Bei der Riickkehr in die Haupt-Tonart iibernimmt dann das erste Horn die
Melodie des Liedes in Dur und fiihrt sie vollstindig zu Ende. Hierzu ertént nun,
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Abb. 8: Louis Spohr, 3° Potpourri, op. 23 (vgl. Anm. 135), [Violino principale],
Andante in g-Moll, S. 158, T. 1-25, Violinstimme

sehr tiberraschend, das Einleitungs-Allegro der Principal-Stimme von neuem und
umschlingt sie gleichsam als freie Phantasie, wihrend es frither als selbststindiges
Musikstiick erschien.

Ich war mit der Wirkung dieser Combination bei der Probe sehr zufrieden, mufite
jedoch, als ich nun den Potpourri im Hofconcerte vortrug, zu meinem Leidwesen
erleben, dafl meine sinnreiche Zusammenstellung der beiden Themen nur von
einigen Musikern bemerkt wurde, an den iibrigen Zuhérern aber spurlos voriiber-
ging.«'%¥

Der Erfolg dieser Orchesterbearbeitung wurde vor allem Spohrs neuartigen
Kompositionstechniken zugeschrieben und nicht seinen eigentlichen In-
tentionen. Warum Mozarts Themen vom Publikum nicht erkannt wurden,
kann méglicherweise dadurch erkldrt werden, dass dessen Musik im weit
von Wien entfernten Gotha, wo es nach Spohrs eigener Aussage zu dieser
Zeit kein Operntheater gab,?® sukzessive in Vergessenheit geraten war.

137 Ebd.

138 Vgl. Louis Spohr, Einige Worte als Erwiderung auf die Rezension meines Oratoriums [Das
Jungste Gericht] im [sic] Nro. 5 dieser Zeitung, in: Ignaz Franz von Schonholz (Hg.), Wie-
ner allgemeine musikalische Zeitung, Nr1. 6 (6. Februar 1813), Sp. 87-89; Reprint mit einem
Vorwort von Othmar Wessely und einem Personen- und Sachregister von Peter Krause
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In diesem Stiick gibt es ein wiederkehrendes Tempo primo, das mit dem
einleitenden Allegro-Teil korrespondiert. Es wird zweimal unterbrochen:
durch einen Andante- und einen Adagio-Teil. Im Adagio verwendet Spohr
das Spiel sopra una corda, wobei aufler der tiefen G- und D-Saite auch die
A- und E-Saite Anwendung finden. Die technische Ausfithrung dieser Stelle
mit dem Ziel, einen eindringlichen Ton in der hohen Violinlage zu erzeugen,
fixiert Spohr mittels akribisch bezeichneter Fingersitze (siehe Abb. 9).

Abb. 9: Louis Spohr, 3° Potpourri, op. 23 (vgl. Anm. 135), sopra una corda und
Fingersitze, S. 159

Weil Spohr mit diesem effektvollen Potpourri in G-Dur Erfolge erzielen
konnte, fertigte er dazu in spiteren Jahren eine Klavierbegleitung.'** Bei
Konzertreisen ihres Mannes tibernahm Dorette geb. Scheidler (1787-1834),
die damals den Ruf einer hervorragenden Harfenistin und Pianistin genoss,
die Begleitung. Aus der Allgemeine[n] musikalische[n] Zeitung ist bekannt,
dass dieses Potpourri in einem Konzert in Prag am 17. November 1812 erst
ganz »am Schlusse«!*’ des Konzerts aufs Programm gesetzt wurde; dahinter

und Ute Schippel, Wien [u.a.]: Hermann Boéhlaus Nachfolger 1986 (Wiener musikwissen-
schaftliche Beitrage 14), S. 44 f. Fiir diesen Hinweis bedanke ich mich bei Rainer J. Schwob.

139 Vgl. Géthel, wie Anm. 120, S. 36.

140 Vgl. Nachrichten. [...] Wien, d. 5ten Jan.[uar]. Uebersicht des Monats December, in: AmZ
15, Nr. 3 (20. Januar 1813), Sp.49-54, hier Sp. 54; vgl. http://mdz-nbn-resolving.de/urn=
urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527963-9 (Stand 22.10.2024); vgl. auch Spohr, wie Anm. 26,
Bd.1(1860), S.173f.
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kann die Absicht einer besonders wirkungsvollen Konzertdramaturgie ver-
mutet werden. !

In seinen Geigenwerken suchte Spohr das klassische Erbe mit einer neuen
Virtuositit zu verbinden. Im »Potpourri (H) tiber Themen aus Mozarts
»Entfithrung« und >Don Giovannic fiir Violine mit Begleitung von Violine,
Viola und Violoncello, 1808«!4? op. 24 lisst er auf8er der Violino principale-
Stimme die anderen Streichinstrumente kaum solistisch hervortreten — mit
zwei Ausnahmen: Im Grazioso-Teil werden die dicht gesetzten, kniffligen
Sechzehntelfiguren in der Viola-Stimme auf einmal horbar, wéihrend die
Solo-Violine dariiber Mozarts Thema entfaltet.'*?> Das abschlielende, be-
sinnliche Allegretto [II] lasst Spohr nach dem Ende der Solostimme in der
mit pizzicati gesetzten Begleitung ausklingen. Verwendet werden in diesem
Stiick zwei Themen Mozarts: »Aus der >Entfithrung« das Standchen [Ro-
mance] des Pedrillo [I11/18], aus »Don Giovanni« Zerlinas Arie »Batti, batti«
[I/12] [...]«'* (sieche Abb. 10 und 11).

Nach Opus 24, das als Modell diente, schuf Spohr im Jahr 1816 ein wei-
teres »Potpourri (Es) fiir Violine und Klavier, 1816«** op. 42, das er we-

Abb. 10: Louis Spohr, 4° Potpourri, op. 24 (wie Anm. 143), Violino principale,
Allegretto [I], S.176, T.1-21

141 Auch in Prag einen Monat zuvor spielte Spohr das Potpourri am Ende des Konzerts, vgl.
Nachrichten. Prag, den 17. Nov. [1812], in: AmZ 14, Nr. 50 (9. Dezember 1812), Sp. 818-
820, hier Sp. 820; vgl. http://mdz-nbn-resolving.de/urn=urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527962-
3 (Stand 22.10.2024).

142 Gothel, wie Anm. 120, S. 3.

143 L.[ouis] Spohr, 4° Potpourri Op. 24, in: ders., Vollstindige Sammlung der Concert-Com-
positionen fiir die Violine mit Hinweglassung der Begleitung, Bern: Jos. Aibl [1832],
S.163-167; D-Mbs, 4 Mus.pr. 64526-1; https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-
bsb11153721-0 (Stand 22.10.2024); vgl. auch ders., Quatriéme Pot-Pourri pour le Violon,
accompagné de Violon, Alto et Basse par Louis Spohr. Oeuvre 24, Offenbach: J. André
[1812], PN 3141, Viola, S. 4, und Violino principale, S. 5; https:/imslp.org/wiki/Special:
ReverseLookup/104273 (Stand 22.10.2024).

144 Gothel, wie Anm. 120, S. 37.

145 Ebd., S. 3.
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Abb. 11: Louis Spohr, 4° Potpourri, op. 24 (wie Anm. 143), Violino principale,
Grazioso, S.178, T.1-19

gen seiner Geldnoéte auf seinen Konzertreisen als »Polonaise [!] tiber zwei
Mozartsche Themen«!#® fiir den Peters-Verlag bearbeitete.'*” In der neuen
Komposition lief} Spohr als zweites Thema Voi, che sapete aus Le nozze di
Figaro KV 492 (II/12) anklingen (siehe Abb. 12).

Im zweiten Satz seiner »Sonate (D) [Es] fiir Harfe und Violine, 1811« 48
op. 114 zitiert Spohr mehrere Themen aus Mozarts Zauberflote: aus »][...]
der Arie »Ach, ich fiihI’s« [II/17], dem Terzett >Seid uns zum zweiten Mal
willkommenc [II/16], der Arie >Ein Madchen oder Weibchen« [II/20], dem
Choral der Geharnischten [II/28] und der Arie >Alles fithlt der Liebe Freu-
denc« [I1/13].«'*° Wihrend seiner Reise nach Wien im Herbst 1812 machte
Spohr in Leipzig halt und konzertierte dort. Lobende Worte dafiir spendete
die Allgemeine musikalische Zeitung:

»Eine grosse Sonate fiir Violine und Harfe, (gesp.[ielt] v.[on] H[er]rn. Spohr
u.[nd] seiner Gattin,) deren erster Satz in Erfindung und Ausarbeitung meisterhaft
genannt werden muss, deren zweyter in einem allerliebsten Potpourri, aus gliick-
lich zusammengestellten und sehr gefillig behandelten Melodien der Zauberflote

146 Ebd., S.76.
147 Louis Spohr, Potpourri pour le Violon et le Pianoforte concertans sur deux Themes de
Mozart [...] Oeuv. 42 [...], Leipzig: Peters [1817], PN 1357; https://imslp.org/wiki/Spe

cial:ReverseLookup/488081 (Stand 23.10.2024).
148 Gothel, wie Anm. 120, S. 3.
149 Ebd., S. 195.
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Larghetto. . )
2 k

Abb. 12: Louis Spohr, Potpourri pour le Violon et le Pianoforte concertans sur deux
Themes de Mozart, op. 42 (wie Anm. 147), Violinstimme, Larghetto, S. 4, T.1-25

bestehet, - dieses, so wie jedes der tibrigen Stiicke, wurde mit dem lautesten Beyfall
aufgenommen.«!%

Ein paar Jahre spiter hat Spohr diese Sonate zu einem neuem »Potpourri
(fis) iiber Themen aus der »Zauberflote« fiir Violine und Klavier, 1820« 3!
umgearbeitet und ihm die prominente Opuszahl 50 gegeben.'** Zu erwih-
nen ist, dass Spohr seine Fahigkeit zu virtuosem Komponieren diesmal
nicht in vollen Ziigen entfalten durfte, weil er vom Verleger Peters aufge-
fordert wurde, »die technischen Anforderungen an die Geige in Grenzen
zu halten.«'>®> Wegen der vergleichsweisen Einfachheit der Violinstimme
wurde das Stiick auf Wunsch des Komponisten ausdriicklich fiir Liebha-
ber bestimmt.'** Auf diese Weise fand auch diese letzte Mozart-Bearbeitung
Spohrs weite Verbreitung.

Mit seinem Zeitgenossen Niccolo Paganini machte Spohr Bekanntschatft,
als er dessen Werke 1830 in Kassel horte. Dennoch konnte sich Spohr fiir

150 Nachrichten. Leipzig, in: AmZ 14, Nr. 44, 28. Oktober 1812, Sp. 718-726; vgl. http://mdz-
nbn-resolving.de/urn=urn:nbn:de:bvb:12-bsb10527962-3 (Stand 23.10.2024); vgl. auch
Spohr, wie Anm. 26, Bd. 1 (1860), S. 171.

151 Gothel, wie Anm. 120, S. 3.

152 Vgl. ebd., S.91.

153 Ebd.
154 Vgl. Louis Spohr, Potpourri pour Violon et Pianoforte concertans sur des Thémes de la Fliite
enchantée composé et dédié aux amateurs |[...], Leipzig: C.F. Peters [um 1821], PN 1583;

https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/491411 (Stand 23.10.2024).
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Paganinis virtuoses Spiel nie erwdrmen.'*® Trotz personlicher Kontakte sah
er schon seit 1816 in Paganini einen Rivalen, was sich zunéchst durch Publi-
kumsreaktionen ergab:

»Er [Paganini] hat sich durch sein ungefilliges und unartiges Betragen mehrere
der hiesigen Musikfreunde zu Gegnern gemacht und diese erheben mich, nach-
dem ich ihnen bei mir etwas vorgespielt habe, bei jeder Gelegenheit auf Kosten
Paganini’s, um ihm weh zu thun, was nicht allein sehr ungerecht ist, indem man
zwei Kiinstler von so ganz verschiedener Manier nie in Parallele setzen soll, son-
dern auch nachtheilig fiir mich, weil es alle Anhdnger und Bewunderer Paganini’s
zu meinen Gegnern macht.«!

Im Jahr 1881, genau 20 Jahre nach Spohrs Tod, duflerte Schletterer, um die
epochalen Verdnderungen im Konzertleben wissend, ein subjektives Urteil
tiber die beiden (und tiber die damaligen Violinvirtuosen allgemein):

»Paganini und Spohr kann ein und derselbe Geiger unméglich mit gleicher Vollen-
dung spielen. Entweder - oder! Lasse man doch Jedem das Seine! [...]. Plotzlich
wollen nun auch die Violinspieler keine Virtuosen mehr sein, sondern nur Inter-
preten hoher kiinstlerischer Offenbarungen!«!%

Heinrich Wilhelm Ernst

Wie Paganini und Spohr trat auch Heinrich Wilhelm Ernst (1814-1865),
der von 1825 bis 1828 in Wien gelebt hat,!*® als Bearbeiter von bekannten
Mozart-Themen in Erscheinung. Bei seinem Rondo Papageno op.20 han-
delte es sich urspriinglich um ein Rondo Scherzo, dem Ernst erst Ende 1845
den neuen Titel gab, um auf die dominierende Verwendung des Papageno-
Motivs aus Mozarts Zauberflite hinzuweisen.'® Das Stiick spielt mit der

155 »In seinen Compositionen und seinem Vortrage fand ich aber eine sonderbare Mischung
von hochst Genialem und kindisch Geschmacklosem, wodurch man sich abwechselnd an-
gezogen und abgestoflen fiihlte, weshalb der Totaleindruck nach 6fterem Héren fiir mich
nicht befriedigend war.« Spohr, wie Anm. 26, Bd. 2 (1861), S. 180.

156 Spohr, wie Anm. 26, Bd. 1 (1860), S. 300.

157 Schletterer, wie Anm. 130, S. 149f.

158 Vgl. Mark W. Rowe, Heinrich Wilhelm Ernst: Virtuoso Violinist, Aldershot [u.a.]: Ashgate
2008, insbesondere Vienna: 1825-28, S.27-36.

159 Vgl. Christine Hoppe, Der Schatten Paganinis. Virtuositdt in den Kompositionen Heinrich
Wilhelms Ernsts (1814-1865) mit einem Werkverzeichnis, Hildesheim [u.a.]: Olms 2024
(Gottingen Studies in Musicology/Gottinger Studien zur Musikwissenschaft 5), S.475f.
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RONDO SCHERZO VIOLINO PRINCIPALE. Accord .
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Abb. 13: Heinrich Wilhelm Ernst, Rondo Papageno, op. 20 (wie Anm. 160), Violino
principale, Allegretto, S. 1, T. 1-22, Papageno-Motiv

Ambivalenz zwischen der Reduktion des Materials auf nur ein Motiv und
der umso gréfleren Nihe zu Mozarts Geist ' (siehe Abb. 13).

Technisch gesehen interessant ist an diesem Violinpart, dass Ernst wie
sein Vorbild Paganini hier »Transpositionsskordatur« einsetzt; die Klavier-
begleitung erklingt in B-Dur und die Solo-Violine ist in A-Dur notiert.'®!
Aus geigerischer Sicht ist diese »Verfremdung« deswegen bemerkenswert,
weil sich daraus spezifische Veranderungen des Obertonspektrums ergeben,
die den Klang der Geige in auflergewohnliche Gebiete hinein verschieben.
Dazu tragen spieltechnische Mittel bei, die Paganinis Technik nachahmen,
aber auch solche, die diese iibersteigen.'®* Ernst zeichnete sich, im Unter-
schied zu Paganini, besonders durch die polyphone Handhabung der Vio-
linstimme aus, die er in verschiedenen Stiicken zu perfektionieren suchte.
Im Rondo Papageno ist solche »stellenweise latente Mehrstimmigkeit«!6?

160 Heinrich Wilhelm Ernst, Rondo Papageno pour le Violon avec Accompagnement d Orche-
stre ou de Piano [...] Op. 20, Wien: H. F. Miiller [um 1846], PN 51; https://imslp.org/wiki/
Special:ReverseLookup/35303 (Stand 23.10.2024).

161 Vgl. Dagmar Gliixam, Die Violinskordatur und ihre Rolle in der Geschichte des Violin-
spieles. Unter besonderer Beriicksichtigung der Quellen der erzbischiflichen Musiksamm-
lung in Kremsier, Tutzing: Schneider 1999 (Wiener Ver6ffentlichungen zur Musikwissen-
schaft 37), S.236f.

162 Vgl. dazu Khadem-Missagh, wie Anm. 74, Kap. Hofzinser und Heinrich Wilhelm Ernst,
S.94-96, hier S. 95f.

163 Hoppe, wie Anm. 159, S. 476.
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sehr prasent. Weitere spieltechnische Mittel im Rondo sind »fliegendes Stac-
cato, sprithendes Spiccato, natiirliches und kiinstliches Flageolett, grofe
Spriinge; Doppelgriffe (Terzen, Quarte[n], Quinten, Sexten, Oktaven, De-
zimen); schnelle Liufe mit Doppelgriffen, Vorschlagsnoten und (Doppel-
griff-)Triller in schnellen Laufen, Spiel in héchsten Lagen«!®* — um die volle
Breite zu benennen.

Das Verhiltnis zwischen Mozart’scher Musik und dem, was seine virtuosen
Bearbeiter daraus machen, ist auch nach genauerem Studium der erwihnten
Stiicke nicht eindeutig zu kldren. Was tiberwiegt? Die Zur-Schau-Stellung
der eigenen geigerischen Féhigkeiten oder der Respekt und die Bewunde-
rung fiir den genialen Vorlaufer? Offenkundig ist nur, dass die romantischen
Geiger in Mozarts klassischer Kunst eine Inspirationsquelle fiir ihre eigene
kiinstlerische Kreativitit gesucht und gefunden haben. Es hat sicher auch
mit einer Veranderung im Selbstbild der Violinvirtuos*innen zu tun, dass
diese Bearbeitungen heute nur mehr selten gespielt werden — was freilich
nicht gegen ihre Qualitét spricht.

Ich darf mit einer Konzertkritik anlédsslich Paganinis Wiener Abschieds-
konzerts schlief3en: Sie bringt zum Ausdruck, dass

»[...] Classicitdt nie ihre Wirkung verfehlen wird, und stets so michtig im Bezug
auf den Menschen tiber ihn herrscht, daf§ sie ihn zur bewundernden Anerkennung
gleichsam zwingt, und sein Gefiihl ganz fiir sich in Anspruch nimmt. - Das darauf
folgende Andante, von Mozart, so wie dessen Ouverture aus der Zauberflote ent-
sprachen aller Erwartung. Was wir in Bezug auf Paganini und seine Composition
von Classicitit anfiihrten, gilt auch hier; nach hundert und hundert Jahren, wenn
von den meisten der neuen Compositionen vielleicht nicht einmahl mehr eine
Note existiert, wird man solche Musik noch mit Vergniigen héren, und sich ihrer
und des Meisters erfreuen, dessen schaffender Genius aus dem Nichts in das Reich
der Harmonie sie hervorrief; so ehrt man in der Erinnerung am herrlichsten und
schénsten die lingst geschiedenen unerreichbaren Meister.« !

164 Ebd.

165 Joh.[ann] Nep.[omuk] H.[ofzinser], Paganini’s Abschieds-Concert, in: Der Sammler 20,
Nr.95 (7. August 1828), S.380; https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=sam&da
tum=18280807 &seite=4&zoom=48 (Stand 23.10.2024); vgl. auch Khadem-Missagh, wie
Anm. 74, S.173.
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Mozarts »La ci darem la mano« als thematische Vorlage. Die
Variationen op. 2 von Frédéric Chopin und die Réminicscences de
Don Juan S 418 von Franz Liszt im Vergleich

Im 19. Jahrhundert spiegeln sich die gesellschaftlichen Verdnderungen und das
Streben nach nationaler Identitit deutlich wider. Zudem erlebte in dieser Peri-
ode der Musiksalon seine Bliitezeit, in dem sich Bearbeitungen grofler Beliebtheit
erfreuten. Die Studie gliedert sich in drei Hauptteile: Den Ausgangspunkt bildet
W.A. Mozarts Duettino »La ci darem la mano« aus Don Giovanni KV 527, das
unter anderem fiir Klavierwerke von Frédéric Chopin und Franz Liszt als Thema
diente. Der zweite Teil widmet sich der Analyse von Chopins Variationen in B-Dur
op. 2 sowie Liszts Réminiscences de Don Juan S 418; nach Beschreibung der Form
wird gezeigt, dass die Variationenform unterschiedliche Herangehensweisen an
das Mozart’sche Thema sowie verschiedene Arten von Verdnderungen ermdéglicht.
Obwohl die Komponisten dasselbe Thema verwendeten, ist der Unterschied in
ihrer musikalischen Sprache deutlich zu erkennen: Chopins brillanter Stil und die
klassische Form des Werkes stehen in Kontrast zur ausgebildeten Virtuositit von
Liszts Entwicklungsform. Der dritte Teil befasst sich mit Uberlegungen zum Stil,
zur Kompositionstechnik und zur Rolle des Instruments in den beiden behandel-
ten Klavierwerken.

The 19" century clearly reflects social change and a quest for national identity.
Additionally, the period proved to be the golden age of the musical salon, where,
among other things, arrangements were popular. This paper is divided into three
main parts: The starting point is W. A. Mozart’s duettino »La ci darem la mano«
from Don Giovanni, K. 527, which, among others, served as a thematic basis for
piano works by Frédéric Chopin and Franz Liszt. The second part focuses on an
analysis of Chopin’s Variations in B-flat major, op. 2 and Liszt’s Réminiscences de
Don Juan, S418, showing the form of the variations, the different approaches to
Mozart’s theme, and its potential for variation. Although the composers used the
same theme, the differences in their musical language are obvious: Chopin’s brilli-
ant style and the classical form of his composition contrast with the full virtuosity
of Liszt’s developmental form. The third part deals with considerations on style,
compositional technique, and the role of the instrument in the two piano works
under discussion.
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Das 19. Jahrhundert markierte nicht nur in der Weltgeschichte, sondern
auch in der Musikgeschichte einen auflergewdhnlichen Zeitraum, den unter
anderem gesellschaftliche Verdnderungen und das Streben nach nationaler
Identitat mafigeblich prigten. Zugleich entwickelten sich in der Kunst, vor
allem in der Musik, neue Strémungen. Der literarische und musikalische Sa-
lon erlebte seine Bliitezeit.! Die in ganz Europa, insbesondere in Stidten wie
Paris, Wien, London und Warschau, verbreitete Institution trug wesentlich
zur Verbreitung und Nachfrage nach Bearbeitungen populdrer Werke bei.
Nicht alle konnten es sich leisten, in die Oper zu gehen oder ein gréfleres En-
semble von Musiker*innen zu beschiftigen beziehungsweise einzuladen, um
Werke, die in Mode waren, aufzufiihren. Immer haufiger entstanden Kla-
vierausziige von grofien Bithnen- und Symphoniewerken sowie Transkrip-
tionen fir Kammermusikensembles. Einige von ihnen zeichneten sich durch
Vereinfachungen aus, um den technischen Mdoglichkeiten des grofieren Teils
der musizierenden Dilettant*innen gerecht zu werden.? So kann die Salon-
musik als eine der ersten Formen funktionaler Musik verstanden werden.?
Einer der Komponisten, dessen Werke fiir diese Art von Arrangements am
hiufigsten ausgewihlt wurden, war Wolfgang Amadé Mozart (1756-1791).

Der vorliegende Aufsatz ist zwei besonderen Bearbeitungen von W.A.
Mozarts Duett »La ci darem la mano« aus der Oper Don Giovanni KV 527
gewidmet: den Variationen in B-Dur fiir Klavier und Orchester iiber »La ci
darem la mano« op. 2, KKp 6-15, von Frédéric (Fryderyk) Chopin (1810-
1849) sowie den Réminiscences de Don Juan S 418 von Franz (Ferenc) Liszt
(1811-1886). Das Besondere an diesen Bearbeitungen ist, dass es sich jeweils
nicht um eine reine Transkription des Originalwerks fiir eine andere Beset-
zung handelt, sondern um eine Verinderung des Themas mithilfe der Varia-
tionstechnik. Obwohl die oben genannten Werke vierzehn Jahre auseinan-
derliegen und diametral entgegengesetzte Herangehensweisen an Mozarts
Thema zeigen, entsprechen sie beide den formalen Prinzipien des Themas
und der Asthetik ihrer Zeit.

1 Vgl. Peter E. Gradenwitz, Literatur und Musik in geselligem Kreise. Geschmacksbildung, Ge-
spréchsstoff und musikalische Unterhaltung in der biirgerlichen Salongesellschaft, Stuttgart:
Steiner 1991, S. 24f.

2 Vgl. Andreas Ballstaedt/Tobias Widmaier, Salonmusik. Zur Geschichte und Funktion einer
biirgerlichen Musikpraxis, Stuttgart: Steiner 1989 (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissen-
schaft 28), zugl. Diss., Univ. Freiburg i. Br. 1986, S.256-262 und S. 342.

3 Vgl.ebd,, S. 4.
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Mozarts »La ci darem la mano« als thematische Vorlage
Ausgangspunkt: Don Giovanni KV 527

Das Duettino »La ci darem la mano«* bildet die 7. Nummer einer der meist-
aufgefithrten Opern von W. A. Mozart - Don Giovanni KV 527 - und ist in
der Tonart A-Dur gehalten. Es beginnt mit der Aufforderung Don Giovannis
»La ci darem la mano, 1a mi dirai di si« [»Dort werden wir uns die Hand
geben, dort wirst du ja zu mir sagen«°], der Zerlina mit diesem triigerischen
Eheversprechen auf sein Schloss locken mochte. Das achttaktige Thema ba-
siert auf der Kadenz der Haupttonart (die ersten vier Takte: Abschluss auf
der Dominante E-Dur, die zweiten vier: Auflosung auf der Tonika A-Dur).
Die Einfachheit der melodischen Linie und der Rhythmik lasst das Publi-
kum zum Beobachter werden - nicht nur einer bestimmten musikalischen
Auffithrung, sondern auch einer dramatischen Situation, die dem wirkli-
chen Leben entnommen sein konnte. Zugleich aber zeigt sich Mozarts Talent
durch seine organisch anmutende, man konnte sagen: >wahrheitsgetreues
Musik, die gerade in seinen Opern eng mit dem Leben verbunden ist. Die
Einheit in der Vielfalt ldsst sich leicht an Zerlinas Antwort erkennen, die
auf demselben Tonmaterial wie der Einsatz Don Giovannis basiert; zugleich
wird diese Antwort jedoch mit einem Auftakt und subtilen Verzierungen
(Appoggiaturen) angereichert. Auflerdem verldngert Mozart Zerlinas Replik
um zwei Takte, wodurch die Symmetrie des Aufbaus gestort wird. Diese
kleinen Anderungen sind jedoch Teil des Charakters der Figur, sie >rundenc
Zerlinas musikalische Sprache ab. Laut Ecaterina Banciu kénnte dieser Vor-
gang die Unentschlossenheit zwischen scheinbar unschuldiger Verliebtheit
und Zerlinas Treue zu Masetto symbolisieren.® Nicht nur fiir die Dramatik
der Szene und die psychologischen Eigenschaften der Figuren ist diese Be-
handlung von Bedeutung, sondern sie ergibt sich auch aus der Prosodie und
dem Rhythmus des italienischen Textes. Die Begleitung des ersten Teils des
Duetts ist ebenfalls charakteristisch: sie besteht aus einzelnen Bassnoten und

4 Alle Taktangaben zu Mozarts Originalkomposition beziehen sich auf: Wolfgang Plath/
Wolfgang Rehm (Hg.), Wolfgang Amadeus Mozart, Bithnenwerke: Il dissoluto punito
ossia Il Don Giovanni, Kassel [u.a.]: Birenreiter 1968 (Neue Ausgabe simtlicher Werke
11/5/17), No.7: Duettino, S.111-116; vgl. auch https://dme.mozarteum.at/nmaonline/
(Stand 26.08.2024).

5 Deutsche Ubersetzung des vertonten Textes der Wiener Fassung, in: Internationale Stiftung
Mozarteum, Salzburg (Hg.), Mozart-Libretti - Online-Edition, https://dme.mozarteum.at/
libretti-edition/single.php?idwnma=6065&v=>531 (Stand 26.08.2024).

6 Vgl. Ecaterina Banciu, The obsession with a theme: »La ci darem la mano« by Mozart, in: Lu-
crdri de muzicologie 25 (2010), H. 2, S.31-51, hier S. 37, https://musicologypapers.editura
mediamusica.ro/images/Reviste/MP_25-2_03_Ecaterina_Banciu.pdf (Stand 07.06.2023).
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Mateusz Pawel Kawa (Salzburg)

einfachen Akkorden auf >unds, die das Stiick harmonisieren. Ergdnzt wird
diese Konstellation durch die Einwiirfe von Blasergruppen. Das Ergebnis ist
ein serenadendhnlicher Charakter.

In Takt 19 beginnt der B-Teil in der Dominanttonart E-Dur, die durch
ausgehaltene Noten im Bass (e und Leitton dis) zusétzlich betont wird. Die
Dynamik und das Tempo der Ereignisse nehmen zu, was sich auch auf musi-
kalischer Ebene bemerkbar macht. Die bisherige Regelmifligkeit der Aufe-
rungen gehort nunmehr der Vergangenheit an und schafft Raum fiir den
Dialog der Figuren. Seine Struktur ist in dem nachstehenden Schema darge-
stellt:

B:242 +2+3+2

Besonders zu beachten ist die Chromatik (ais—a-gis), mit der Zerlinas Melo-
dielinie endet. In Kombination mit den Worten »Presto, non son pit forte«
[»bald bin ich nicht mehr stark«’] ergibt dies einen phinomenalen Effekt
der Verbindung von Inhalt, Musik und Affekt, der durch eine gedridngte
Form der rhetorischen Figur Pathopoeia, die Leiden versinnbildlicht, noch
verstarkt wird (T.25-28).

Die zunehmend geschwichte Willenskraft von Zerlina spiegelt sich in den
spateren Takten in der Unterbrechung einer gleichméfligen chromatischen
Abfolge wider und endet mit dem >Sieg« von Don Giovannis Charme iiber
ihr Zogern, der zusammen mit Zerlina singt: »Andiam, andiam, mio bene,
a ristorar le pene d’un innocente amor« [»Gehn wir, gehn wir, mein Leben,
um die Schmerzen einer unschuldigen Liebe zu stillen«®] (T. 50-78). Mozart
konstruiert diese Bekriftigung des Aufbruchs (»Andiam...«) als Coda des
Duetts. Er trennt sie von diesem nicht nur durch den Tempowechsel von
Andante zu Allegro, sondern auch durch Verwendung des §-Takts, der den
tinzerischen Charakter der Coda bestimmt.? Letzterer wird vor allem durch
die Hinzufiigung von Siciliano-Rhythmen hervorgehoben. Im Orchester ist
eine Wiederbelebung der musikalischen Bewegung zu beobachten; zum ers-
ten Mal in dieser Nummer verdoppeln die Instrumente gelegentlich die Me-
lodielinie von Zerlina (Floten und Fagotte ab T. 50). Das Duett schlief3t, kurz
und triumphal, mit einem Tutti des Orchesters (T. 79-82).

7 Mozart-Libretti, wie Anm. 5.

8 Ebd.

9 Der tinzerische Charakter des Duettinos wurde ausfithrlich diskutiert in: Wye Jamison
Allanbrook, Rhythmic Gesture in Mozart. Le nozze di Figaro & Don Giovanni, Chicago,
IL / London: University of Chicago Press 1983, S.262-267.
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Unabhingig von der Thematik der vorliegenden Studie ist die Veran-
schaulichung des sozialen Wandels in Mozarts Opern erwdhnenswert. Wie
in der friheren Oper Le nozze di Figaro wird auch in Don Giovanni die Rolle
der Anfiihrerin trotz der Anwesenheit anderer adeliger Figuren einem ein-
fachen Méddchen - Zerlina - anvertraut. Diese Behandlung war in der Tat in
der Realitdt der damaligen Welt kaum vorstellbar und zeigt die Innovation
des Komponisten nicht nur in musikalischer Hinsicht.

Mozarts Duettino war eine Inspiration fiir nachfolgende Komponistenge-
nerationen, unter anderem fiir Chopin und Liszt. Thre sich mit Mozarts Vor-
lage auseinandersetzenden Werke passen in besonderer Weise zum Thema
»Bearbeitungen« - sie verwenden die Variationenform:

»Die Variation als Verdnderung eines Gegebenen ist ein Grundprinzip musi-
kalischer und kiinstlerischer Gestaltung, dessen sich die Musik auf jeder Stufe
ihrer Entwicklung bedient. Erst im engeren Sinn des Wortes, etwa als notiertes
Thema mit Variationen, bezeichnet Variation in der europdischen Musikkultur
vom 16.Jh. an auch einen Formtypus, der allerdings gegeniiber freieren Formen
(z.B. Variations-Suite, Variations-Canzone, Variations-Rondo) keineswegs immer
streng abzugrenzen ist. Im 18. und 19. Jh. erscheint die Variationsreihe gewohn-
lich als sukzessive Abfolge variierter Fassungen eines vorangestellten Themas. Als
Thema kann ein kurzes melodisches Motiv, ein harmonisches Schema oder eine
ausgedehnte Melodie dienen |[...].«!?

»Eine Variationsreihe entsteht, wenn ein musikalisch mehr oder weniger in sich
geschlossener Abschnitt mehrmals nacheinander in variierter Gestalt wiederholt
wird.« 1

Wie Halina Goldberg betont, waren Themen aus Opern von Mozart, Ros-
sini, Auber und Weber eine grof3e Inspirationsquelle fiir die Komposition
von Variationen und Fantasien.'? Im Falle von Chopin und Liszt waren sie
jedoch nicht wirklich fiir das allgemeine Publikum oder den damals allseits
beliebten musikalischen Salon der Dilettant*innen (bei dem oft die vh6heren
Tochter« die Hauptauffithrenden waren) bestimmt, sondern fiir den Klavier-
virtuosen.

10 Kurt von Fischer/Stefan Drees, Art. Variation (1998/2016), in: MGG Online, https://www.
mgg-online.com/mgg/stable/12035 (Stand 26.08.2024), I.1. Phidnomenbeschreibung.

11 Ebd., I.3. Systematisches.

12 Vgl. Halina Goldberg, Music in Chopin’s Warsaw, New York: Oxford University Press 2008,
S. 85.
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Mateusz Pawel Kawa (Salzburg)
Chopin, Variationen op. 2, KKp 6—-15

Chopins Opus 2'® wurde 1827 geschrieben, als er noch Student an der War-
schauer Musikschule (Szkola Gtéwna Muzyki w Warszawie) war. Das Werk
weist eine klassische Form auf: Introduktion, Thema, fiinf Variationen und
Finale. Obwohl es vom »Stil brillant« — in diesem Fall in der wienerischen,
Hummel’schen Variante'* — dominiert wird, kiindigt sich hier bereits der
reife, romantische Personalstil des Komponisten an.

Die Introduktion (Largo) wirkt wie eine ausgeschriebene Improvisation.
Der Charakter dieses Teils unterscheidet sich deutlich von Mozarts Original
und verleiht ihm etwas fiir die Romantik charakteristisch Geheimnisvolles.
Das Hauptmotiv dieses Satzes basiert nur auf den ersten Noten von »La ci
darem la mano« (siehe Bsp. 1). Spuren von Polyphonie und Imitation finden
sich hier, vor allem in den Anfangstakten des Orchesters.'® Diese Imitation
»bardziej przypomina poetyckq gre antycypacji i echa niz praktyke kontra-
punktu« [»dhnelt jedoch eher dem poetischen Spiel von Antizipation und
Echo als der Praxis des Kontrapunkts«]. 16
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Bsp. 1: Chopin, Variationen op. 2, Thema, T. 1-617

13 Ignacy Jan Paderewski (Hg.), Fryderyk Chopin, Variations sur »La ci darem la mano« de
»Don Juan« de Mozart op. 2, Krakau: PWM 1961 (alle Taktangaben beziehen sich auf diese
Ausgabe); vgl. auch Jan Ekier (Hg.), Fryderyk Chopin, Wariacje op. 2, Krakau: PWM 2018
(National Edition 17A).

14 Vgl. Mieczystaw Tomaszewski, Chopin. Czlowiek, dzieto, rezonans, Krakau: PWM 2005,
S.379.

15 Vgl. ebd,, S.315.

16 Ebd. Wenn nicht anders angegeben, sind alle Zitate aus dem Polnischen sowie Englischen
von M. Kawa iibersetzt; bei allen Zitaten entspricht die Schreibweise dem Original, S. 510.

17 Alle Notenbeispiele sind von M. Kawa transkribiert.
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Der nostalgische Charakter wird durch poco piu mosso und den plétzlichen
Wechsel der Tonart von B-Dur nach b-Moll unterbrochen. Ab Takt 51 be-
merkt man eine Riickkehr zur Dur-Tonart und eine Art Beruhigung - eine
Vorbereitung auf das Thema.

Zdzistaw Jachimecki beschrieb die Introduktion mit den folgenden Wor-
ten:

»[...] w $miatym skrécie zarys dramatu, [zderzenie] obu biegunéw opery Mozarta:
wesolego i romantyczno-demonicznego. Kto zna dobrze Don Juana rozumie wys-
mienicie, co tu Chopin chciat wyrazi¢.«

[»(...) in einem mutigen Umriss des Dramas, ein (Aufeinandertreffen) der beiden
Pole der Mozart-Oper: des Heiteren und des Romantisch-Ddmonischen. Wer Don
Juan gut kennt, versteht sehr gut, was Chopin hier ausdriicken wollte.«] 8

Das Thema der Variationen iiber »La ci darem la mano« wird von dem
erst siebzehnjdhrigen Komponisten zwar recht getreu wiedergegeben, an
subtilen Anderungen mangelt es jedoch nicht. Die Tempobezeichnung An-
dante ist Allegretto gewichen, und die urspriingliche, hellere Tonart A-Dur
ist durch das verhaltenere B-Dur ersetzt worden. Das Thema hat die Form
A B A + Orchesterritornell. Der Komponist verzichtet damit auf die in Mo-
zarts Werk vorhandene Coda. Chopin lasst Zerlinas Melodie (mit dem Auf-
takt) vom Soloklavier mezza voce, semplice vortragen, der er durch zusatzli-
che punktierte Rhythmen einen tinzerischeren Charakter verleiht.

Im B-Teil (Thema, u.a. T. 21, dann wieder im A-Teil, T. 31) kann man Ver-
zierungen beobachten, die fiir Chopins Gestaltung der melodischen Linien
charakteristisch sind. Gekront wird das Ganze von einem Orchestertutti,
das die Rolle eines wiederkehrenden Ritornells einnimmt. Laut Mieczystaw
Tomaszewski unterscheidet es sich qualitativ von der in den Variationen zu
Tage tretenden Kunstfertigkeit.!® Das Ritornell trennt die einzelnen Varia-
tionen, betont die Architektur des Stiicks und hatte in den 1830er-Jahren
noch eine dritte Funktion: es bildete — in Chopins Fall - den Hintergrund
fiir den Applaus.

»Als ich mich auf der Bithne zeigte, rief man Bravo; nach jeder Variation gab es
einen solchen Beifall, dal ich das Tutti des Orchesters nicht gehort habe. Nach

18 Zit. nach Mieczystaw Tomaszewski, Cykl audycji »Fryderyka Chopina Dzieta Wszystkie«,
Polskie Radio, Program II, https://chopin.nifc.pl/pl/chopin/kompozycja/15_variations-
in-b-flat-major-on-a-theme-from-mozarts-don-giovanni-la-ci-darem-la-mano (Stand
26.08.2024).

19 Vgl. ebd.
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Schlufl wurde so viel geklatscht, dafl ich ein zweites Mal herauskommen und mich
verneigen mufite.«*

Die erste Variation (Brillante) zitiert das Thema in nahezu unverindertem
Umfang. Der Komponist spielt damit und zeigt es in verschiedenen Regis-
tern seines Instruments. Virtuose Effekte werden durch die triolische Mit-
telstimme erzielt. Der B-Teil (ab T. 10) ist durch thematische Vereinfachung
gekennzeichnet, dennoch ist das Thema deutlich wahrnehmbar.

In der zweiten Variation, Veloce, ma accuratamente tiberschrieben, ist das
Thema diminuiert. Das Soloklavier wird in Zweiunddreifligstelnoten in pa-
rallelen Oktaven gefithrt. Wihrend sich die Entwicklung des Themas vom
Original entfernt, ndhert sich die Orchesterbegleitung ihm an. Besonders
auffillig ist dies bei den pizzicato gespielten Achteln.

Sempre sostenuto lautet die Vortragsbezeichnung fiir die dritte Variation
aus Opus 2. Das klar vorgegebene Thema wird durch eine Begleitung der
linken Hand erginzt, die in ihrer Form einen Vorgeschmack auf die Etudes
op. 10 (beispielsweise Nr. 12) gibt. Die anfangliche Spielanweisung preciso
wird jedoch bald durch legatissimo ersetzt. Dies ist die einzige Variation des
Zyklus, die das Soloklavier zur Génze allein bestreitet.

Die Faktur der vierten, con bravura zu spielenden Variation in der zwei-
ten, giiltigen Fassung - Chopin hat hier eine erste Version durchgestrichen —
erinnert an Violin-Capricci (siehe Bsp. 2). Eine weitere Analogie ergibt sich,
wenn man diese Variation mit der Etiide in C-Dur op. 10, Nr. 7, vergleicht,
wo die Melodie ebenfalls auf die zweite und vierte Sechzehntel der Gruppe
zu liegen kommt (siehe Bsp. 3).
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Bsp. 2: Chopin, Variationen op. 2, Var. 4, T. 1-621

20 Frédéric Chopin an seine Angehérigen, Wien, 12. August 1829, zitiert nach Alexander von
Guttry (Hg.), Frédéric Chopin, Gesammelte Briefe, Miinchen: Georg Miiller Verlag 1928,
S.54-55.

21 In der Transkription wurde der Orchesterpart ausgelassen.
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Bsp. 3: Chopin, Etiide op. 10, Nr.7, T. 1-8

Das bisher fast unverdnderte Ritornell entfithrt die Zuhorer*innen gleich-
sam in eine andere Welt, als ob es die nichste - die fiinfte - Variation in
b-Moll bereits vorwegndhme. Diese, ein Adagio, ersetzt das traditionelle Mi-
nore; es hat, in Anlehnung an Tomaszewski, den Charakter einer »Trans-
gression« und kann hermeneutisch interpretiert werden, indem es sich auf
bestimmte Szenen der Oper bezieht.?? Robert Schumann (1810-1856) be-
schrieb diese Variation als

»frech und keck [...], obgleich das Adagio aus B moll spielt, was nicht besser pas-
sen kann, da es den Don Juan wie moralisch an sein Beginnen mahnt - schlimm
ist’s freylich und schon, dass Leporello hinter dem Gebiickten lauscht, lacht und
spottet und dass Oboen und Clarinetten zauberisch locken und herausquellen und
dass das aufgeblithte B dur den ersten Kuss der Liebe recht bezeichnet.«?

Das Adagio beginnt mit einer eigenen Introduktion. Die Er6ffnungskadenz,
die den Eintritt des Klaviers im ersten Satz des Konzerts in e-Moll op. 11
vorwegnimmt, erinnert in ihrer Dramatik an die ersten Takte der Commen-
datore-Szene aus KV 527. Die Uberraschung liegt jedoch in der Auflosung
der F-Dur-Dominante nicht nach b-Moll, sondern nach Des-Dur, in der
Chopin das charakteristische Motiv prasentiert. Erst danach kehrt er (kurz)
nach b-Moll zuriick. Ab Takt 10 dieser Variation fithrt der Komponist Can-
tabile e molto legato eine wundersame, berithrende und intime Melodie ein,
die von der auf einem charakteristischen Ostinato-Rhythmus basierenden
Begleitung getragen wird. Beim Horen entsteht der Eindruck, in einer Aura
des Unheimlichen zu schweben. Diese Elemente werden spater nicht nur

22 Vgl. Tomaszewski, wie Anm. 14, S. 379.

23 K. [sic; R.] Schumann, Ein Opus II. [betreffend »La ci darem la mano, varié pour le Piano-
forte par Frédéric Chopin, Opus 2«], in: AmZ 33, Nr.49 (7. Dezember 1831), Sp. 805-808
bzw. -811, hier Sp. 807f.
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in den Nocturnes, sondern auch in der Barcarolle in Fis-Dur op. 60 weiter-
entwickelt. Opus 2 ist Chopins erste Komposition fiir Klavier und Orches-
ter, welches sparsam in den Mitteln eingesetzt wird — oft reduziert auf ein
Streichercontinuo (mit Ausnahme der Ecksitze, in denen hiufig dialogisch
angelegte Passagen vorkommen).**

Eine Anderung des Charakters wird durch das Finale Alla Polacca ein-
geleitet, das im 3-Takt und - wie in der Uberschrift angegeben - im Rhyth-
mus einer Polonaise gehalten ist. Es fithrt die letzte Variation ein, die zur
Gattung der charakteristischen Variationen gehort. Die Wahl des polnischen
Nationaltanzes erfolgte nicht nur aus patriotischen Motiven - die Polonaise
gehorte damals zu den Standardtinzen in Europa.

Der Komponist unterzieht hier das Thema aus Mozarts Oper einer wei-
teren Diminution. Trotz der vielen Figurationen und Verzierungen im »Stil
brillant, die mit jeder Wiederholung an Intensitdt gewinnen, kann das Pu-
blikum das zugrunde liegende Original leicht erkennen. Ab Takt 51 des Fi-
nales fithrt Chopin Modulationen ein, die auch in seinen Konzerten fiir
die Vorbereitung der eigentlichen Coda charakteristisch sind. Neben einer
»Parade virtuoser Pyrotechnik«?® wird das Thema zum letzten Mal in der
hochsten Stimme angedeutet (T. 101-105).

Chopins Variationen op.2 waren ein grofler Erfolg in Wien. Sowohl der
Komponist des Kreisleriana als auch Friedrich Wieck (1785-1876) priesen
das Werk in den hochsten Tonen. Wahrend Schumanns Meinung durch
seine Rezension in der Allgemeinen musikalischen Zeitung®® einer breiteren
Offentlichkeit bekannt wurde, ist eine Rezension von Wieck, die Chopin
in einem Brief an seinen Freund und zugleich Widmungstriger des Wer-
kes — Titus Woyciechowski (1808-1879) - iibersendete, besonders erwih-
nenswert: >’

»[...] tiber die ich vor einigen Tagen aus Kassel von einem iiber diese Variationen
[op. 2] enthusiasmierten Deutschen [Wieck] eine zehn Bogen starke Rezension
erhalten habe, worin er nach riesigen Einleitungen jene Takt fiir Takt zergliedert -
und erkldrt, es wéren nicht Variationen wie andere, sondern ein phantastisches
»Tableau«. - Von der zweiten Variation sagt er, Don Juan laufe mit Leporello umbher,
von der dritten, er umarme Zerline, indes Mazetto in der linken Hand sich dartber

24 Vgl. Tomaszewski, wie Anm. 14, S. 510.

25 Ebd,, S. 379.

26 Schumann, wie Anm. 23.

27 Es konnte sich um die Rezension handeln, die Wieck an die AmZ gesendet und die diese
nicht abgedruckt hatte, vgl. ebd., Sp. 811.
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argere, und von dem Adagio fiinfter Takt sagt er, Don Juan kiisste Zerline, in Des-
dur.«23

Mit der Entfaltung von Chopins kompositorischer Meisterschaft entwickelte
sich auch seine Variationstechnik weiter. In seinen frithen Werken dieser
Gattung - den Variationen op. 2, den Variationen in B-Dur fiir Klavier tiber
das Thema des Rondos »Je vends des scapulaires« aus der Oper Ludovic von
Herold und Halévy op. 12 und den erst postum veréffentlichten Variatio-
nen in E-Dur fiir Klavier iiber das Lied Der Schweizerbub (»Steh’ auf, steh’
auf, o du Schweitzer Bub«) KKp 925-927 (um 1824/25), den Variationen in
D-Dur fiir Klavier zu vier Handen tiber ein italienisches Lied (1826) oder
den Variationen in E-Dur fiir Flote und Klavier iiber »Non pili mesta« aus
der Oper La Cenerentola von Rossini KKp 1392 - beschrinkt sich die Tech-
nik oft auf melodische Verzierungen (dank zahlreicher Figurationen) und
rhythmische Diminutionen. Die Figuration wird durch die Freilegung von
Fremdtonen und Chromatik intensiviert. Starkere Abweichungen konnen in
Chopins Beitrag zur unter der Agide von Liszt entstandenen Gemeinschafts-
komposition, dem Variationszyklus Hexameron iiber ein Marschthema aus
der Oper I puritani von Vincenzo Bellini (1801-1835), der Variation Nr. 6 in
E-Dur KKp 903 und 904, beobachtet werden. Diese Technik ist unter ande-
rem in der Fantasie op. 13, in der Berceuse op. 57 und in der Ballade op. 52
zu horen.?

Liszt, Réminiscences de Don Juan S 418

Die Réminiscences de Don Juan S 4183 von Franz Liszt aus dem Jahr 1841
sind ein vollig anders geartetes Beispiel fiir eine Bearbeitung, die nicht nur
ein Thema, sondern mehrere Fragmente aus Don Giovanni behandelt. In der
vorliegenden Untersuchung soll der Schwerpunkt jedoch ausschliefllich auf
der Entwicklung des Themas »La ci darem la mano« liegen.

28 Frédéric Chopin an Titus Woyciechowski in Poturzyn, Paris, 12. Dezember 1831, zitiert
nach: Guttry (Hg.), wie Anm. 20, S. 170.

29 Vgl. Tomaszewski, wie Anm. 14, S. 381.

30 Franz Liszt, Réminiscences de Don Juan, Leipzig: Edition Peters 1917 (alle Angaben bezie-
hen sich auf diese Ausgabe).
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Grant Hiroshima zufolge ist der Begriff >réminiscence« viel personlicher
und subjektiver als >Paraphrase« oder >Transkription«.?! Das Werk beginnt
mit einem Zitat aus der Ouvertiire, das mit virtuosen Figuren voller Tre-
moli, kleiner Motive und Arpeggi aufgefiillt ist, die die emotionale Ebene der
auf diesem Material basierenden Commendatore-Arie hervorheben. In den
Takten 56-67 beruhigt sich der Sturm der Kldnge, um in Takt 68 das Thema
des Duettino »La ci darem la mano« zu prisentieren. Es fillt unmittelbar
auf, dass Liszt das Thema sehr genau zitiert und nahezu einen Klavierauszug
des Mozart-Duetts erstellt. Seine Anderungen bestehen oft nur in der An-
passung des musikalischen Materials an die Moglichkeiten des Instruments
und an die Bequemlichkeit des Spiels, beispielsweise in Gestalt von Arpeggi
(z.B. die A-Dur-Akkorde in Takt 68) und der Hinzufiigung einer Verzierung
(ausnotiert als Quintole) in Takt 74 (siehe Bsp.4). Im Gegensatz zu Chopin
bleibt Liszt der Struktur der Nummer und der Tonart A-Dur treu; die Melo-
dielinien entsprechen denen, die nacheinander von Don Giovanni und Zer-
lina gesungen werden. Ein charakteristisches Merkmal dieses wie auch vieler
anderer seiner Werke ist die hdufige Hinzufiigung von Eingdngen - selbst im
Thema, das nur der Ausgangspunkt fiir Variationen ist —, beispielsweise in
den Takten 106, 116, 135 etc. Anders als Chopin hat Liszt auf Mozarts Coda
des Duetts (»Andiam, andiam, mio bene«) nicht verzichtet.
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Bsp. 4: Liszt, Réminiscences de Don Juan S418, T. 68-7832

Wie bereits Chopin greift Liszt in der ersten Variation zur klassischen Va-
riationstechnik. Das Thema ist diminuiert, basiert aber auf musikalischem
Originalmaterial. Chromatische Passagen werden als kleine Verdnderungen

31 Vgl. Grant Hiroshima, Franz Liszt. Reminiscences of »Don Juan«, S 418, https://www.holly
woodbowl.com/musicdb/pieces/3059 (Stand 26.08.2024).
32 Pedalmarkierungen wurden aus Griinden der Lesbarkeit nicht abgebildet.
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eingeflochten, beispielsweise in Takt 154 und 157. Ab Takt 159, wo in der
Vorlage Zerlina einsetzt, dient dem Komponisten als Variationsmittel eine
figuration brillante. Der B-Teil (ab dem Auftakt zum T. 173) wird durch das
Spiel in parallelen Terzen entwickelt und zu einer Kadenz- Abfolge von Drei-
klangen erweitert. Der wiederkehrende A-Teil wird durch parallele Oktaven
im Bass und volle Akkorde in der rechten Hand variiert. Nach der Coda
(»Andiam ... «) folgt eine ausgedehnte Cadenza ad libitum (ab T. 213).

Die zweite Variation bringt eine neue Idee. Bezeichnet als Tempo giusto,
greift sie zu einem polyphonen Mittel der musikalischen Ausgestaltung:
der Imitation. Der Charakter dieses Quasi-Fugatos wird durch punktierte
Rhythmen und scharfe Artikulation - spiccato — unterstrichen.* Zugleich
mit der Imitation setzt Liszt auch das Stretto (im Sinne einer Engfiihrung)
ein und prisentiert fast gleichzeitig zwei Darstellungen des Themas. Der
B-Teil (ab T. 274) ist ebenfalls verkiirzt, basiert aber wie in der fritheren
Variante auf einem Terz-Fundament. Die Wiederkehr des A-Teils (ab T. 289)
bringt eine vertraute Oktaventwicklung des Spiccato-Motivs.

In der folgenden ausgedehnten Kadenz kann der*die aufmerksame Ho-
rer*in ein Motiv nicht nur aus Mozarts Oper, sondern vor allem aus Liszts
Etiide Wilde Jagd®* heraushéren.

Diese Cadenza fiihrt zum Schlussteil des Werks - Presto -, der die so-
genannte Champagner-Arie Don Giovannis zitiert. Das Werk schliefft mit
einer ausgedehnten Coda voller virtuoser Figurationen und Oktaven.

*

Die vorliegende Analyse hat gezeigt, dass diese beiden Variationenwerke von
Chopin und Liszt diametral entgegengesetzt angelegt sind. Dabei geht es
nicht nur um Probleme des kompositorischen Stils und der Technik, son-
dern vor allem um die Untersuchung der unterschiedlichen Interpretationen
des Themas sowie der Rolle des Instruments bei der Gestaltung der musika-
lischen Darstellung. Angesichts dessen stellt sich auch die Frage, ob ein sol-
cher Vergleich zwischen Werken, die zwar dasselbe »Programmc« aufgreifen,
es aber aus zwei vollig verschiedenen Blickwinkeln betrachten, {iberhaupt
sinnvoll und zielfithrend sein kann. Hétte man aber dhnliche Zweifel, wenn
es sich bei den Vergleichsobjekten nicht um musikalische Werke, sondern

33 In Anbetracht des charakteristischen Rhythmus liegt ein Vergleich mit Klavierwerken Ro-
bert Schumanns, beispielsweise mit den Gesdngen der Friihe op. 133, Nr. 3, nahe.

34 Vgl. Liszt, Réminiscences de Don Juan S 418, T. 301-312, mit Liszt, Etudes dexécution trans-
cendante S 139 — Wilde Jagd, T. 190-193.
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um Skulpturen oder Gemaélde handeln wiirde? Wiirde etwa ein*eine Kunst-
historiker*in die Moglichkeit eines analytischen Vergleichs der unterschied-
lichen Interpretationen des >David<-Themas von Michelangelo (1475-1564)
und Gian Lorenzo Bernini (1598-1680) ablehnen?

Stil

Auf die unterschiedliche Entstehungszeit der beiden Werke wurde bereits
hingewiesen. Sie gehoren jeweils nicht in die reife Schaffensperiode der
Komponisten, sondern sind die Frucht ihrer frithen Jahre, erwachsen zu-
gleich aus einem Kult der Virtuositit. Im Fall von Chopin tritt seine Vor-
liebe fur die klassische Tradition, die ihm wihrend seiner Studien bei Jézef
Elsner (1769-1854) gleichsam eingetrichtert wurde, in den Vordergrund.
Das zeigt sich vor allem in seinem Umgang mit der Struktur. Die Architektur
des Werkes, seine Dramaturgie, ist bis ins Detail durchdacht und gibt dem
Komponisten die Moglichkeit, nicht nur seine pianistischen, sondern auch
seine kompositorischen Fihigkeiten zu zeigen. Im gesamten Opus2 ist ein
deutliches Streben nach einem Gleichgewicht zwischen Form und Ausdruck,
zwischen klassischem und neuem, romantischem Denken zu erkennen.

Der entgegengesetzte Ansatz kennzeichnet das Werk von Liszt. Vom Cha-
rakter her von seinen Konzerten abgeleitet, sei es formal oder in Bezug auf
den Kunstsalon, suggeriert das Stiick, eine aufgeschriebene Improvisation
zu sein. Das Werk folgt nicht einer klassischen Form, sondern vermittelt im
Gegenteil sogar den Eindruck, mit der Tradition brechen zu wollen. Liszt
nutzt die aufeinanderfolgenden Themen der Mozart-Oper als Material, um
seine pianistischen Fahigkeiten unter Beweis zu stellen.

Kompositionstechnik

Chopin, der fiir sein Improvisationstalent bekannt war, entschied sich fiir
die Variationsform, die ihm freie Hand bei der Wahl der pianistischen Vor-
trags- und Ausdrucksmittel liefS. Das Werk ist ein Beispiel fiir die symbioti-
sche Verbindung der klassischen Form mit einer Vielzahl an musikalischen
Ideen, die die einzelnen Variationen des Zyklus bestimmen. In Asthetik und
Ausdruck setzt es den Gedanken von Mozarts Klaviervariationen fort: Jedes
aufeinanderfolgende Kettenglied prasentiert das Thema in anderem Licht,
in anderer Form und mit anderem Charakter, ohne dabei den Gesamtaus-
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druck, die Form des Werks oder sein Thema zu storen. Dieses Phinomen
lasst sich anhand der beriihmten Spiegelgalerie im Chateau de Versailles
veranschaulichen. Schon allein fiir sich genommen ist sie eine architekto-
nische Perle, aber um ihre Stellung im Palast zu verstehen und sie in einer
transzendentalen Dimension zu >durchschreiten(, muss man sie auf die an-
deren Rdume beziehen, die auf der gleichen Achse liegen: auf einer Seite der
Raum des Krieges und auf der anderen Seite der Raum des Friedens. Die
Besucher*innen haben also stindig die Méglichkeit, nicht nur physisch und
geistig die Achse der Rdume zu durchschreiten, sondern konnen auch je-
derzeit zuriickzublicken. Diese Rolle zeigt sich in den einzelnen Variationen
von Chopin, die jeweils ein in sich geschlossenes Ganzes darstellen, wobei
das Thema die Achse ist, die die aufeinanderfolgenden Glieder verbindet.

Die Komposition von Liszt ist von anderer Art. Der Hauptgrund dafiir
ist die bereits erwahnte Freiheit in der Wahl des Materials. Indem er be-
schliefit, iber mehrere Fragmente aus Don Giovanni zu >improvisierens, ge-
winnt Liszt ein hoheres Maf3 an Freiheit als Chopin. Gleichzeitig schriankt
die Materialvielfalt die Differenzierungsmoglichkeiten der Variationsform
ein. Vielmehr ist S418 durch eine Entwicklung gekennzeichnet, die auf der
Verdeutlichung von Liszts pianistischer Technik und seines musikalischen
Einfallsreichtums beruht. Dieser wurde jedoch durch den Wunsch begrenzt,
sich in die rationalen Dimensionen des Werks einzufiigen. Sein volles Po-
tenzial zeigt Liszt spéter, unter anderem in den Variationen iiber Weinen,
Klagen, Sorgen, Zagen S 180.

Die Rolle des Instruments

In der Art der Verwendung des Instruments unterscheiden sich die beiden
Kompositionen nicht wesentlich voneinander. In beiden Fillen kann man
sehen, wie die volle Farbigkeit und die Ausdrucksmoglichkeiten des Klaviers
genutzt werden. Im Fall von Chopin ist eine Tendenz zu erkennen, das In-
strument nicht nur den Méglichkeiten des Orchesterapparats, sondern auch
dem Wesen und der Farbe der menschlichen Stimme anzunéhern. Beson-
ders deutlich wird dies in der Introduktion und der Minore-Variation, wo
der Komponist die lyrische Komponente der melodischen Linie betont, die
in Anlehnung an die Gesangslinie gestaltet ist. Die Koloraturfragmente (in
Stichnoten) hingegen lassen bereits die Asthetik der Wende vom 19. zum
20.Jahrhundert — den Impressionismus - erahnen.
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Das Werk von Liszt zeichnet sich eher durch die orchestrale Behandlung
des Instruments und die Suche nach den Farben der einzelnen Instrumente
des Orchesterapparats aus — im Gegensatz zu Chopins Komposition, in der
der Orchesterpart das Werk mit koloristischen Qualititen bereichert. Die
zahlreichen >Cadenzen« sind ein deutlicher Vorbote eines zukiinftigen Mu-
sikstils, insbesondere der franzosischen Musik. Die pianistischen Koloratu-
ren evozieren indirekt die Firbung und das Spiel der Farben, die eng mit der
Konzertetiide La leggierezza S 144 verbunden sind.

Zusammenfassung

Obwohl die Komponisten das gleiche Thema aufgreifen, sind die Unter-
schiede in ihrer musikalischen Sprache deutlich erkennbar. Einerseits legt
Chopin, ein junger Komponist von nur 17 Jahren, eine eigenstindige Be-
arbeitung des Stiicks vor, die sich an den Gestaltungsprinzipien der Klas-
sik orientiert. Dieses Werk zeigt nicht nur sein kompositorisches Potenzial
(er komponierte Opus2 in seinem zweiten Studienjahr bei Elsner), son-
dern auch die dsthetischen Tendenzen im Warschau der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts. Die klassische Form des Werks bietet einen Rahmen sowie
einen Ausgangspunkt fiir die Phantasie und die pianistischen Féhigkeiten
des Komponisten. Hervorzuheben ist die Art und Weise, wie Chopin mit
dem Instrument umgeht; er schopft die sich ihm bietenden Méoglichkeiten
griindlich aus, jedoch ohne den Versuch, sie zu tiberschreiten. Obwohl es
sich um ein Konzertstiick handelt, steht es in der Tradition der polnischen
Musiksalons: Es ist bekannt, dass Chopin sein Opus 2 in seinem Familiensa-
lon auffithrte.?> Nach dem Repertoire von Chopins spiterer Schiilerin, der
Fiirstin Marcelina Czartoryska (1817-1894), geborene Radziwilt — die ihren
Salon zunichst in Wien, spiter in Paris und Krakau fiihrte*® - zu urteilen,
stellte dieses Werk auch fiir sie keine unerreichbare technische Herausfor-
derung dar.

35 Vgl. Martyna Cwiek, Salonik Chopinéw - Oddzial Muzeum Fryderyka Chopina, https://cul
ture.pl/pl/artykul/salonik-chopinow-oddzial-muzeum-fryderyka-chopina (Version vom
23.02.2012, Stand 26.08.2024).

36 Vgl. Stanistaw Tarnowski, Ksigzna Marcelina Czartoryska, Krakau: Ksiggarnia Spotki Wy-
dawniczej Polskiej w Krakowie 1895, S. 19; Zbigniew Beiersdorf, Ksigzna Marcelina Czar-
toryska - kaptanka sztuk i filantropka, in: Zbigniew Baran (Hg.), Czartoryscy — Polska -
Europa. Historia i wspétczesnosé, Krakau: DjaF 2003, S. 238.
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Auf der anderen Seite steht Liszt — ein Virtuose, der nicht nur sein Koén-
nen, sondern auch die Moglichkeiten seines Instruments unter Beweis stel-
len wollte. Variationstechnisch ist dieses Werk nicht mit den spéteren Va-
riationen Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen vergleichbar. Die immer neue Ent-
wicklung des Themas ist nur ein Ausgangspunkt, eine weitere Gelegenheit,
seine pianistischen Fahigkeiten zu zeigen (was schon zu dieser Zeit auf Kri-
tik anderer Pianisten, darunter Chopins, stief)?’, wobei ein Ubermaf8 an
Virtuositdt die Subtilitit des Mozart-Originals teilweise zu beeintrachtigen
droht. Dennoch sind beide Kompositionen Paradebeispiele fiir die Moglich-
keiten der Bearbeitung von Werken anderer Komponist*innen und entspre-
chen den kompositorischen und pianistischen Tendenzen der ersten Halfte
des 19. Jahrhunderts.

37 Vgl. Bryce Morrison, Liszt, iibersetzt aus dem Englischen von E. Gabrys, Krakau: PWM
1999, S.46; Uta Goebl-Streicher, Friederike Miiller: listy z Paryza 1839-1845. Nauczanie i
otoczenie Fryderyka Chopina w Swietle korespondencji jego ulubionej uczennicy, tibersetzt
aus dem Deutschen von B.S$widerska, Warschau: Narodowy Instytut Fryderyka Chopina
2022,S.112f.
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PavLE KRSTIC (SALZBURG)

Wie romantisiert man Mozart? Kategorisierung der
Bearbeitungstechniken in Edvard Griegs Mozart-Bearbeitungen

Die Mozart-Bearbeitungen von Edvard Grieg (vier Sonaten und die c-Moll-Fanta-
sie) erhielten zur Zeit ihrer Entstehung viel Kritik. Das hinzukomponierte zweite
Klavier weist vielfach die Merkmale der romantischen musikalischen Sprache auf,
was zu abwertend gemeinten Bezeichnungen wie »Mozart im romantischen Ge-
wand« fithrte. Doch bieten sie, jenseits der Qualitidtsdebatte, einen Einblick in die
kompositionstechnischen Entscheidungen, die bei einer derartigen Romantisie-
rung vorzufinden sind. Um auf diese ein neues Licht zu werfen, fokussiert der vor-
liegende Aufsatz die Musik selbst und untersucht die dort verwendeten Bearbei-
tungstechniken. Dabei wird ein Kategoriensystem entwickelt und dargestellt, das
die Anderungen und Hinzufiigungen Griegs systematisch veranschaulicht. Drei
Hauptkategorien (>Instrumentierungstechniken, die keine grofSen Eingriffe in die
Substanz der Musik darstellens, >Eingriffe in die Harmonik« und >melodische Hin-
zuftigungen<) werden nach einer Unterteilung in Subkategorien néher erldutert
und anhand von Beispielen aufzeigt.

Edvard Grieg’s Mozart arrangements (four sonatas and the Fantasy in C minor)
received much criticism at the time of their composition. The added second piano
part in many ways reflects the musical language of the Romantic period, which
led to derogatory terms such as »Mozart in Romantic garb«. However, rather than
joining the ongoing aesthetic discussions, this paper focuses on the intrinsic mu-
sical aspects and explores the arrangement techniques employed in these works.
This involves developing and presenting a system of categories that systematically
illustrates Grieg’s changes and additions. Three main categories (>Instrumentation
techniques with minimal impact on the musical essence¢, sHarmonic interven-
tionss, and >Melodic additions<) are further divided into subcategories and explo-
red through relevant examples.
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Einleitung

Edvard Grieg befand sich 1877 und 1878 in einer schopferischen Krise. Als
moglichen Ausweg sah er die Beschiftigung mit den Werken W. A. Mozarts,
den er hoch schitzte.! So entstanden die fiinf Mozart-Bearbeitungen, welche
Gegenstand dieser Untersuchung sind: Arrangements der c-Moll-Fantasie
(KV 475) sowie der vier Klaviersonaten G-Dur (KV 283), c-Moll (KV 457),
F-Dur (KV 533) und C-Dur (KV 545). Die Art der Bearbeitung blieb da-
bei dieselbe: Zum Mozart’schen Original hat Grieg jeweils einen zweiten
Klavierpart hinzukomponiert, sodass das Resultat der musikalischen Spra-
che des 18. Jahrhunderts nicht mehr entspricht. Vielmehr ist eine Roman-
tisierung Mozarts zu beobachten; dabei verhalt sich laut Patrick Dinslage
Griegs Part zur Originalstimme gleichsam wie eine »respektvoll[e] Umar-
mung, Mozart im romantischen Gewand«.? Ferner lésst sich sagen, dass das
zweite Klavier dem Original Mozarts ein norwegisches oder gar Grieg’sches
Idiom hinzufiigt.?

Die Aufnahme der Stiicke bei Publikum und Kritik fiel allerdings verhal-
ten aus. Der Versuch, die Sonaten vom Verlag Peters herausgeben zu las-
sen, scheiterte, weil man von Grieg eigentlich bedeutende Originalkompo-
sitionen erwartete.* Die Musikkritik reagierte nicht weniger scharf: Adolf
Lindgren empfand die Bearbeitung der c-Moll-Fantasie als »eine Pfuscherei,
in mancher Hinsicht eine Norwegisierung Mozarts, vor dem ein wirklicher
Musiker mehr Respekt haben sollte«.” All dies bewegte Grieg, ein Verteidi-
gungs-Essay zu schreiben, worin er erklarte, dass diese Modernisierung nur
»seine Bewunderung fiir einen alten Meister [...] beweisen«® sollte.

1 Vgl. Gernot Gruber, Mozart und die Nachwelt, in: Claudia Maria Knispel/Gernot Gru-
ber (Hg.), Mozarts Welt und Nachwelt, Laaber: Laaber 2009 (Das Mozart-Handbuch 5),
S.249-512, hier S. 425; vgl. auch Joachim Briigge, Edvard Griegs Mozartbearbeitungen - ein
friiher Modellfall aus postmoderner Uberschreibungsdsthetik und Bloomschen Misreading?,
in: ders. [u.a.] (Hg.), Musikgeschichte als Verstehensgeschichte. Festschrift fiir Gernot Gruber
zum 65. Geburtstag, Tutzing: Hans Schneider 2004, S. 411-420, hier S. 411.

2 Patrick Dinslage, Mozart im romantischen Gewand. Edvard Griegs Hommage an Mozart,
in: Ole Kongsted (Hg.), A due. Musical essays in honour of John D. Bergsagel ¢ Heinrich
W. Schwab, Kopenhagen: The Royal Library [u.a.] 2008 (Danish humanist texts and stu-
dies 37), S. 118-122, hier S. 120.

3 Vgl. Briigge, wie Anm. 1, S. 411.

4 Vgl. Brief von Max Abraham an Edvard Grieg vom 4. September 1877, zit. nach Dinslage,
wie Anm. 2, S. 121.

5 Zit. nach ebd.

6 Zit. nach ebd., S.122.
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Bis ins spéte 20. Jahrhundert besteht die Kritik an diesen Bearbeitungen
fort. So erkennt Gernot Gruber zwar an, dass Grieg ein Bewunderer Mozarts
war, bemingelt aber, dass die Musik dadurch »etwas Pompdses, das eben
nicht Mozart entspricht« 7 erhilt. Doch lassen sich in einigen Beitrdgen, wie
denjenigen von Briigge und Dinslage, auch apologetische Haltungen finden.
Briigge charakterisiert diese Werke nicht als missgliickte Vertreter der Be-
arbeitungspraxis des 19. Jahrhunderts, sondern als das Ergebnis eines Ex-
perimentierens und einer Selbstfindung Griegs sowie als eine Vorwegnahme
diverser Aspekte der Musik gegen Ende des 20. Jahrhunderts; in seinem Auf-
satz geht es primir um postmoderne Ubermalung und »Bloomsches Mis-
reading«.®

Die vorliegende Studie will sich dieser &sthetischen Debatte nicht an-
schlieflen. Das Forschungsinteresse liegt vielmehr in der Frage, wie der Part
des zweiten Klaviers von Grieg gestaltet ist. Auf den ersten Blick ist ersicht-
lich, dass durch die angewandten Bearbeitungstechniken in vielerlei Hin-
sicht eine »komplexere« musikalische Sprache als bei Mozart entsteht. So
sind etwa die Komplexitit der Harmonik (inklusive Chromatik), die Stim-
menanzahl, der Ambitus, die Klangfiille und die Dynamik’ gesteigert. Fer-
ner >stoflen« sich die hinzukomponierte Stimme und das Original im ersten
Klavier oft akustisch, meistens, weil sich ihre Téne im selben Register befin-
den oder untereinander Dissonanzen (wie eine kleine Sekunde) bilden. Was
aber in der angefiithrten Literatur fehlt, ist eine ausfithrliche Kategorisierung
der Bearbeitungstechniken, die in diesen Werken anzutreffen sind. Eben das
soll in der vorliegenden Studie untersucht werden. Dadurch wird nicht nur
ein besseres Verstindnis dieser Werke, sondern auch eine griindlichere Ein-
sicht in die Art und Weise der romantisierenden Bearbeitung im 19. Jahr-
hundert angestrebt.

Im Folgenden wird zunéchst das entwickelte Kategoriensystem grob um-
rissen, bevor es unter Einbeziehung von Beispielen im Detail besprochen
werden kann. Diese Beispiele werden punktuell eingesetzt und dienen dazu,
die durch eine Analyse aller fiinf Werke entstandenen Aspekte des Kategori-
ensystems zu veranschaulichen, ohne Anspruch auf Vollstindigkeit erheben
zu konnen. '

7 Gruber, wie Anm. 1, S. 425.
8 Briigge, wie Anm. 1, S. 420.
9 Beispielsweise wird in KV 475, 1. Satz, T. 5, Mozarts fp bei Grieg zu einem ffpp.
10 Beispiele werden in der Form KV, [Satz], Takt(e) angegeben. Die Taktzahlen beziehen sich
stets auf die Version von Grieg, wobei gelegentlich durch Ausschreibung der Wiederholun-
gen Diskrepanzen zu Mozarts Original entstehen.
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Kategoriensystem

Drei Hauptkategorien und eine Sonderkategorie werden hierbei grundsatz-
lich unterschieden:

I. Instrumentierungstechniken, die keine groflen Eingriffe in die Substanz
der Musik darstellen

II. Eingriffe in die Harmonik

ITII. Melodische Hinzufiigungen

IV. Sonderkategorie: »Hinzukomponiertes«

Letztere wire strikt gesehen nicht notwendig, weil die dort enthaltenen Bei-
spiele durch eine Mischung von Techniken aus den drei Hauptkategorien
erklart werden konnen. Jedoch gehen diese >hinzukomponierten« Stellen so
weit iiber eine einfache Bearbeitung hinaus, dass sie einer gesonderten Er-
lauterung bediirfen.

Im Folgenden werden die Hauptkategorien weiter unterteilt und naher
erldutert.

1. Instrumentierungstechniken, die keine groRen Eingriffe in die Substanz der
Musik darstellen

In diese Kategorie werden jene Techniken eingeordnet, die zur Erweiterung
des Ambitus und der Klangfiille beitragen, dabei aber keine wichtigen An-
derungen an Melodik (und somit auch Motivik) vornehmen. Folgende Un-
terkategorien konnen hier aufgestellt werden:

0. nichts - Solo

1. Verdopplungen

2. klangauffiillende akkordische Begleitung
3. rhythmische Bereicherung

Ad 0: Auch nichts hinzuzukomponieren ist eine bearbeitungstechnische Ent-
scheidung. So erklingt an einigen Stellen nur das Mozart’sche Original. Der
Verzicht auf die Begleitung kann formférdernd wirken. In KV 545, 2. Satz,
T.1-16,"! wird die sechzehntaktige Periode dadurch verdeutlicht, dass der

11 Aus Platzgriinden konnten nicht alle besprochenen Stellen mit Notenbeispielen versehen
werden; Leserinnen und Lesern wird empfohlen, bei der Lektiire des Aufsatzes die online
verfiigbaren Partituren zu verwenden.
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Bsp. 1: KV 283, 1. Satz, T. 7-18 12

Vordersatz (T. 1-8) solo vorgetragen wird und erst im Nachsatz (T. 9-16) das
zweite Klavier hinzukommt. Das Beispiel KV 533, 3. Satz, T. 95-138, zeigt den
ersten Teil einer kleinen dreiteiligen Liedform, der bei Mozart mit Wieder-
holungszeichen versehen ist, wihrend bei Grieg die Wiederholung in verén-
derter Form ausgeschrieben wird; die erste Prasentation dieses Abschnittes
wird ohne und die zweite mit Begleitung gespielt, im Sinne einer Variation.
Dasselbe Prinzip wird auch fiir die weiteren beiden Teile der Liedform, die
der Norm entsprechend gemeinsam wiederholt werden, verwendet.

Ad 1: Zu den typischen Orchestrierungstechniken zéhlen Verdopplungen
einer Linie bzw. Stimme. Am neutralsten wirken die Verdopplungen in der
Oktave, wie in KV 283, 1. Satz, T. 10-12 (siehe Bsp. 1), weil hier im Grunde
nur die Klanglichkeit und nicht das musikalische Material beeinflusst wird.
In diesem Beispiel ist eine Verdopplung in derselben und in der Oberoktave

12 Edvard Grieg, Klaviersonaten von W. A. Mozart mit frei hinzukomponierter Begleitung eines
zweiten Klaviers, G[-]dur Sonate. (No. 14 der Petersschen Ausgabe.) [KV 283], Leipzig: C.F.
Peters o.]. [vor 1925] (Ed. Peters 7375 bzw. 2940d).
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Bsp.2: KV 457, 1. Satz, T.21-28 1

zu sehen (ein 8’ und eine 4’-Verdopplung — um die fiir Orchestrierung typi-
schen Begriffe zu verwenden), wobei auch Verdopplungen in der Unterok-
tave (16’) sowie in noch weiter entfernten Oktaven mdglich sind. Eine etwas
stirkere Anderung bewirken die Verdopplungen in Terzen und Sexten, die
laut Albrecht Goebel eine tonal aufhellende Wirkung entfalten.'* Als Bei-
spiel wire KV 457, 1. Satz, T. 21f. (siehe Bsp. 2), zu nennen.

13 Vgl. Albrecht Goebel, Die Mozart-Bearbeitungen von Edvard Grieg, in: Zeitschrift fiir Mu-
sikpddagogik 12 (1987), H. 42, S. 8-14, hier S. 12.

14 Edvard Grieg, Klaviersonaten von W. A. Mozart mit frei hinzukomponierter Begleitung eines
zweiten Klaviers. C[-]moll Sonate (No. 18 der Petersschen Ausgabe.) [KV 457, mit Fantasie
KV 475], Leipzig: C.F. Peters o.]. [vor 1925] (Ed. Peters 7373 bzw. 2940b).
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Zwei Sonderfalle lassen sich in dieser Subkategorie beobachten: die »Ver-
mehrstimmigung« der Begleitfiguren und die Verdopplung in Gegenbewe-
gung. Der erstere Sonderfall bezieht sich auf die fiir Mozart typischen Alberti-
Bisse und dhnliche Muster, denen Grieg eine weitere Alberti-Figur gegen-
iiberstellt, sodass die Summe beider Figuren eine zweistimmige (KV 457,
1. Satz, T. 21-28, siehe Bsp. 2) oder sogar dreistimmige (KV 457, 2. Satz, T. 4£.)
Figur ist. Die Verdopplung in Gegenbewegung ist insofern ein Sonderfall, weil
durch die Anderung der Bewegungsrichtung auch das motivische Erlebnis
modifiziert wird. Ein Vorgang, wie er in KV 283, 3. Satz, T. 89-92, zu beob-
achten ist, wire zwischen einer Verdopplung und einer hinzugefiigten Linie
einzustufen.

Ad 2: Eine akkordische Klangauffiillung zdhlt zu den weiteren unerlédss-
lichen Techniken der Instrumentierung. Hier sollen einige moglichen Aus-
pragungen und Besonderheiten dieses Vorganges erldutert werden. Die ak-
kordische Begleitung kann ziemlich einfach sein (wie in KV 545, 2. Satz,
T.9-16), sie kann aber auch einen bestimmten Effekt auf die Sonoritit und
somit auf den Charakter haben. So ist die Begleitung in KV 283, 2. Satz,
T.38f., sehr tief und bewirkt Klangfiille, wihrend sich die Akkorde in
KV 475, T.42f., hier mit einer 4’-Oktavverdopplung gekoppelt, in einer
sehr hohen Lage bewegen. Ferner konnen solche Akkorde als Akzent (bzw.
als Verstirkung eines Akzentes) eingesetzt werden (z.B. KV 283, 1. Satz,
T.31f).

Ad 3: An gewissen Stellen wird die Begleitung so eingesetzt, dass die
Rhythmik bereichert wird.!> Ein Beispiel ist die nachschlagende Rhythmi-
sierung wie in KV 533, 3. Satz, T. 198-209. Des Weiteren werden synkopierte
Figuren verwendet, sowohl >grofie« Synkopen tiber mehrere Zahlzeiten (wie
in KV 457, 1. Satz, T. 25, siehe Bsp. 2) als auch »kleine« Synkopen, die eine
Zahlzeit besetzen (wie in KV 475, T. 10-15). Eine weitere hiufig verwendete
rhythmische Gestalt sind Punktierungen. Neben den >gewohnlichen«< punk-
tierten Figuren trifft man beispielsweise in KV 475, T.10-15 und T.18f,,
dreifach punktierte Achtel im Bass an. In KV 457, 3. Satz, T. 293-300, wer-
den Pausen statt Punkten verwendet, aber das rhythmische Ergebnis gleicht
einer Punktierung. Ferner sind ungeradzahlige Teilungen der Zahlzeit wie
Triolen oder Quintolen erwihnenswert. Als Beispiel fiir besonders drama-
tisch eingesetzte >grof3e« (iiber zwei Zahlzeiten gestreckte) Triolen ldsst sich
KV 475, T. 88, anfiithren.

15 In diesem Zusammenhang nicht gemeint sind Hinzufiigungen neuer Motive und melodi-
scher Linien.
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2. Eingriffe in die Harmonik

Eine Untersuchung der Romantisierung Mozart’scher Werke ist ohne die Be-
sprechung der Harmonik kaum denkbar. Die Zwischendominanten und die
gesteigerte Chromatik, die bei Peter Jost'® und Albrecht Goebel!” genannt
werden, sind nur einige der Eingriffe in die Harmonik, die in Griegs Bear-
beitungen zu finden sind. Folgende Unterkategorien wiren hier zu nennen:

Anderung der Akkordlage

Orgelpunkt

Hinzuftigung akkordfremder Téne
Vervollstandigung angedeuteter Akkorde
Anderung der Harmonie

MBS

Ad 1: Den einfachsten, oft kaum bemerkbaren, aber doch sehr haufigen Ein-
griff in die Harmonik stellt die Anderung der Akkordlage dar. Meistens ent-
stehen solche Eingriffe wegen einer hinzugefiigten Basslinie, wie zum Bei-
spiel in KV 475, T. 66 f. (siehe Bsp. 3), wobei solche Linien erst in Kategorie 3
niher diskutiert werden.

Ad 2: Eine in diesen Werken wesentliche Technik, die die Akkorde nur
indirekt verdndert, ist der Orgelpunkt: Er verdndert den harmonischen Ein-
druck, nicht zuletzt, weil er gegeniiber den Akkorden im Original durchaus
dissonant sein kann. Er entsteht in der Regel Klaviermusik-typisch durch
wiederholte, mehr oder weniger lange Tone (KV 283, 3. Satz, T.115-122),
doch macht Grieg auch von anderen Auspragungen Gebrauch. In KV 475,
T.1-5, ist der Orgelpunkt in Form eines Bass-Tremolos vorhanden; das ver-
leiht dem Anfang der Fantasie laut Briigge ein orchestral-flichiges Satz-
bild, wodurch er an den Klavierauszug einer symphonischen Dichtung er-
innerte.!® Vielleicht eines der wenigen konkreten Zeichen einer >Norwe-
gisierung« stellen Orgelpunkte in Form einer Bordun-Quinte dar (KV 283,
3. Satz, T.41-45), in denen Briigge ein norwegisches Volkslied-Idiom er-
kennt.?? Schlielich kann auch ein langer Triller, wie beispielsweise derje-

16 Vgl. Peter Jost, Eine Norwegisierung Mozarts? Zu Edvard Griegs Bearbeitungen Mozartscher
Klaviersonaten, in: Paul Mai (Hg.), Im Dienst der Quellen zur Musik. Festschrift Gertraut
Haberkamp zum 65. Geburtstag, Tutzing: Hans Schneider 2002, S. 595-607, hier S. 600.

17 Vgl. Goebel, wie Anm. 13, S. 13.

18 Grieg, wie Anm. 14.

19 Vgl. Briigge, wie Anm. 1, S. 414.

20 Vgl. ebd., S.419.
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Bsp. 3: KV 475, T.63-7318

nige in KV 533, 1. Satz, T. 116-119, die Funktion eines Orgelpunkts iiber-
nehmen.

Ad 3: Die Hinzufiigung zahlreicher akkordfremder Tone aller Arten
(Durchgang, Wechselton, Vorhalt, Antizipation), die oft chromatisch sind,
ist bereits durch melodische Bewegungen der hinzukomponierten Stimmen
gegeben. Sie stoflen auch oft gegen die Téne im Original.?! Eine genaue Ka-
tegorisierung der vorkommenden akkordfremden Tone ist hier unzweckma-
Big, und zwar deshalb, weil sie meistens aus dem Blickwinkel der Stimmfiih-
rung erkldrbar sind; hier geniigt die Erkenntnis, dass sie als Konsequenzen
derselben beobachtbar sind. Einen Sonderfall stellen offenbar absichtlich
herbeigefiihrte chromatische Durchgénge dar, die stets eine starke Auswir-
kung auf die Harmonik haben. Als ein Beispiel dafiir ldsst sich KV 475, T. 32,
nennen.

21 Vgl. KV 457, 2. Satz, T. 25: chromatischer Durchgangston e stof3t gegen das es im Original.
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Ad 4: Eine weitere Unterkategorie umfasst jene Akkorde, die auch im Ori-
ginal angedeutet, aber erst durch die Bearbeitung vervollstindigt oder erwei-
tert wurden. Dabei kann ein fehlender Akkordton eines Dreiklangs (Grund-
ton oder Quinte kdmen in Frage) noch ergidnzt werden, wie in KV 475,
T.180f., oder die Akkorde des Originals werden durch die Hinzufiigung
eines zusitzlichen Tons erweitert. Dieser ist haufig eine Septime; diese tritt
sowohl klein (KV 533, 2. Satz, T. 12£.) als auch grof3 (vgl. KV 457, 1. Satz,
T.170) und vermindert (KV 283, 2. Satz, T. 6) auf. Des Weiteren kann ein
S6-Akkord durch die Hinzufiigung einer Quinte zu einem Sixte-ajoutée-
Akkord erweitert werden (KV 545, 2. Satz, T. 15). Eine hinzugefiigte Sexte
kann in zwei Zusammenhéngen auftauchen: als Tredezim bzw. Sextvorhalt
tiber einem Dominantseptakkord (KV 475, T. 185) oder als neapolitanische
Sexte iber der Mollsubdominante (KV 457, 3. Satz, T. 191, wobei der Neapo-
litaner hier als Quartsextakkord erscheint). Dem Dominantseptakkord kann
auch eine None beigefiigt werden: eine kleine (KV 475, T. 79) oder eine grof3e
(KV 457, 2. Satz, T. 56). Ebenso kann ein iiberméafliger Sextakkord (im Ton-
satz als >Italiener« bekannt) durch Hinzufligung einer Quarte oder Quinte zu
einem >Franzosen« oder »Deutschen« werden. In KV 457, 1. Satz, T. 44, wird
von Grieg die »franzdsische« Variante erganzt.

Ad 5: SchliefSlich kénnen die bei Mozart vorkommenden Akkorde tiber-
haupt gedndert werden. Auch hier kann man zwischen mehreren Vorgiangen
unterscheiden, die verschiedene Grade an Anderung aufweisen. Bei einer
Substitution durch terzverwandte Akkorde bleibt die Funktion des Akkor-
des gleich. So werden die Tonika in KV 283, 3. Satz, T. 105, und die Subdo-
minante in KV 283, 1. Satz, T. 81, durch ihre eigenen Parallelen ersetzt.??

Klanglich auffallend sind Tief- und Hochalterierungen, die meistens im
Sinne eines chromatischen Durchgangs eingefiihrt werden. Durch eine Tief-
alterierung hat Grieg zum Beispiel die Subdominante in KV 457, 1. Satz,
T. 46, >vermollt« und bei den Dominantseptakkorden in KV 283, 3. Satz,
T.83-96, die Quinte (im Bass) tiefalteriert. Einen Sonderfall stellt KV 283,
3. Satz, T.63-65, dar, wo ein e-Moll-Akkord zu einem halbverminderten
Septakkord auf e wird, wodurch von e-Moll nach d-Moll moduliert wird
(in d-Moll ist der genannte halbverminderte Akkord der Septakkord der
II. Stufe). Hochalteriert wird in einem Akkord oft die Quinte: als Dominante
in KV 457, 2. Satz, T. 54, und als Tonika in KV 475, T. 125. Eine Hochalte-
rierung kann aber auch verschiedene Zwischendominanten zum Ergebnis

22 Das entspricht einer Anderung der I. in die V1. Stufe sowie der IV. in die II. Stufe.
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haben: So wird die Tonika in KV 475, T. 70, durch die Hochalterierung ihres
Grundtons zur Dominante fiir die Subdominantparallele.

Moéglich sind auch Anderungen in weniger verwandte oder nicht ange-
deutete Akkorde, die meistens durch chromatische Bewegungen der Stim-
men erreicht werden. In KV 283, 1. Satz, T.48-53 (siehe Bsp.4), sind
funktional schwer erkldrbare, kurzfristige Durchgangsharmonien zu finden.
KV 283, 2. Satz, T.13 (siehe Bsp.5), zeigt zwei aufeinanderfolgende Zwi-
schendominanten, deren Auflosung frei behandelt wird (der C-Dominant-
septakkord wird in den A-Dominantseptakkord gefiihrt, der statt in einen
D-Dur-Akkord zunichst zu einem G-Dur-Quartsextakkord weiterleitet).
Dass die gleiche Gestalt auf viele verschiedene Weisen harmonisiert werden
kann, zeigt Grieg in KV 457, 1. Satz, T.30-33, sowie in der Parallelstelle
in der Reprise dieses Satzes (T. 125-128): Die subdominantisch orientierte
grof8e Terz zwischen der erniedrigten 6. und der 1. Stufe wird als s*°, Do-
minante fiir den Neapolitaner, tG’ und in verschiedenen Formen der Dop-
peldominante mit tiefalterierter Quinte (mit oder ohne Dominant-Pedal)
prdsentiert.
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Bsp. 4: KV 283, 1. Satz, T. 48-53%

23 Grieg, wie Anm. 12.
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Exz!
[T

Bsp. 5: KV 283, 2. Satz, T.9-13%*

Ein Extremfall ist in KV 475, T. 24, zu finden, wo die Tonika und der vermin-
derte Septakkord der Doppeldominante (DD") iiber einem Dominant-Pedal
in h-Moll vorkommen.

3. Melodische Hinzufiigungen

Das Hinzufiigen zusitzlicher melodischer Linien wurde bereits in anderen
Kontexten erwiahnt und als Ursache fiir verschiedene Anderungen (wie das
Auftreten akkordfremder Tone) identifiziert. Nun sollen die unterschiedli-
chen Ausprigungen dieses Phdnomens naher untersucht werden, wobei fol-
gende Einteilung der Kategorie moglich erscheint:

24 Grieg, wie Anm. 12.
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1. Kontrapunktische Linien
2. Imitationen

Ad 1: Kontrapunktisch bedeutet hier schlichtweg, dass die dem Original hin-
zugetiigte Linie selbststdndig ist. Diese hinzugefiigten Linien weisen unter-
schiedliche Grade an melodisch-motivischer Profilierung auf. Am unteren
Ende dieses Spektrums sind einfache kontrapunktische Linien ohne melo-
disch-motivische Profilierung zu finden. In den Takten 13-15 von KV 282,
1. Satz (siehe Bsp. 1), ist eine steigende Linie zusétzlich zum thematischen
Material im ersten Klavier zu sehen. In KV 475, T. 48f., wird hingegen eine
tallende chromatische Linie besonders dramatisch eingesetzt. Weitere Bei-
spiele fiir diese Kategorie enthalten Passagen oder schnelle Akkordzerlegun-
gen (vgl. KV 475, T.931.), kurze, sich wiederholende Muster bzw. Figuren
(vgl. KV 457, 1. Satz, T. 63-65) oder primidr akkordisch gebaute Linien (vgl.
KV 475, T.201.).

Etwas hoher im genannten Spektrum befinden sich Linien mit geringer
ausgepragter melodisch-motivischer Profilierung. Diese sind etwas deutli-
cher als retwas Neues« bemerkbar. Zwei Beispiele sind in KV 475, T.23-25
(Mittelstimme mit Akzenten), und in KV 283, 3. Satz, T. 196-203 (Oktaven
in der rechten Hand, ebenso mit Akzenten), gegeben. Neue Linien kénnen
auch im Bass auftreten, wie schon oben fiir KV 475, T. 66 f. (siehe Bsp. 3), im
Kontext der Anderung der Akkordlage gezeigt wurde.

Schliefilich treten auch Linien mit stark ausgeprégter melodisch-motivi-
scher Profilierung auf, die zuweilen sogar das Original iiberténen kénnen -
sie wirken fast thematisch. Solche Linien werden in KV 545, 1. Satz, T. 18-
26, sowie auch T.5-10 desselben Satzes, und in KV 457, 1. Satz, T.67-71,
anschaulich gemacht.

Ad 2: Hinzugefiigte Stimmen koénnen auch in Form von Imitationen
gestaltet sein. Die Technik der Imitation wird an manchen Stellen wie in
KV 283, 1. Satz, T. 53-60, auf sehr kurze Motive bzw. Figuren (oft mit Ver-
schrinkung, sodass der Anfang der Beantwortung gleichzeitig mit dem Ende
des Modells erklingt) angewandt. Aber auch lingere Motive konnen imitiert
werden, was in vielen Fillen kanonartig tiber einige Takte hinweg durchge-
fihrt ist (vgl. KV 475, T. 6-9). Manchmal ist die Imitation so gestaltet, dass
ihr Anfang klar angezeigt wird, die Beantwortung jedoch nicht ganz dem
Modell entspricht, wie etwa in KV 283, 2. Satz, T. 9 (siehe Bsp. 5). In solchen
Fillen wire der Begriff der »freien Imitation« zutreffend.
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4. Sonderkategorie: Hinzukomponiertes

Im Grunde sollte es moglich sein, alle Auspragungen in Griegs Mozart-Bear-
beitungen durch die Techniken der bereits genannten drei Hauptkategorien
zu erkldren. Jedoch gehen einige Stellen so weit iiber eine einfache Bearbei-
tung hinaus, dass es als sinnvoll erscheint, solcherart »Hinzukomponiertes«
herauszugreifen und in einer Sonderkategorie anzusprechen. An diesen Stel-
len wird meistens eine Mischung anderer Techniken feststellbar sein. Zwei
Unterkategorien bieten sich hier an:

1. Hinzukomponierte Uberginge
2. Hinzukomponiertes in groflerem Umfang

Ad 1: In Mozarts Sonaten kommen gelegentlich Pausen vor, die formale Ge-
stalten voneinander trennen. Diese Pausen nutzt Grieg aus, um mit mehr
Freiheit Uberginge komponieren zu kénnen. Bei einem solchen Ubergang,
der in KV 533, 2. Satz, T.22, vorkommt, empfindet Briigge ein >Zuviel< an
Verdichtung, denn die Viertelpause fehle zum Atemholen.? An einer Stelle,
KV 545, 3. Satz, T. 52, komponiert Grieg einen solistischen Eingang, der mit
kleinen Noten und der Uberschrift Cadenza (wobei es sich um keine solisti-
sche Kadenz im klassischen Sinne handelt) gekennzeichnet ist.

Ad 2: Abschlieflend sollen noch drei Beispiele fiir weitere umfangreiche
hinzukomponierte Stellen genannt werden. Diese dndern die musikalische
Substanz so weit, dass Mozarts Original kaum mehr erkennbar ist. Welche
Stellen dieser Kategorie genau zuzuordnen wiren, ist nicht klar bestimmbear,
und die Entscheidungen konnten auch als subjektiv bezeichnet werden.

KV 283, 1. Satz, T. 48-50 (siche Bsp. 4), weist eine grofle Verdichtung und
Vielfalt an Bearbeitungstechniken aus allen Kategorien auf, etwa Verdopp-
lungen, punktierte Figuren, zusitzliche Begleitfiguren, akkordfremde Tone,
Vervollstindigung der Akkorde und eine fallende Linie. Die Sechzehntelfi-
guren in KV 475, T.120-123, verlassen das Idiom der Wiener Klassik und
erinnern an ein Klavierkonzert von Chopin. Auch bei der Stelle in KV 533,
2. Satz, T. 55-58, die wie eine romantische Symphonie klingt, ist das Original
kaum mehr heraushérbar.

25 Vgl. Briigge, wie Anm. 1, S. 417.
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Fazit und Ausblick

Wie romantisiert man Mozart? Das Ziel dieses Beitrags war primér, die Be-
arbeitungstechniken in Griegs Mozart-Bearbeitungen zu untersuchen und
zu kategorisieren (in gewisser Weise konnte diese Studie das Modell dafiir
bilden, die Bearbeitungstechniken im 19. Jahrhundert generell zu erfassen).
Die bereits im Titel formulierte Frage stellt eine weitere Facette der Beschif-
tigung mit diesen Werken dar. Einige der angefiihrten Bearbeitungstechni-
ken sind vermutlich fiir die von den Rezipientinnen und Rezipienten emp-
fundene Romantisierung von Mozarts Musik durch Grieg verantwortlich;
dazu zihlen beispielsweise die harmonischen Anderungen (insbesondere
solche, die Chromatik einbeziehen oder zu alterierten Akkorden fiihren)
oder Techniken, die eine Verdichtung des Satzes zur Folge haben. Andere
der von Grieg verwendeten Techniken konnten aber ebenso gut bereits in
der Wiener Klassik angetroffen werden; das belegt bereits ein kurzer Blick
in die Sonate fiir zwei Klaviere in D-Dur KV 448 von Mozart, wo noch vor
dem Seitenthema unter anderem einige Imitationen, Verdopplungen und
verschiedene Auspragungen der akkordischen Begleitung zu finden sind.
Die Frage, welche Elemente zur Romantisierung beitragen und welche nicht
(und ob eine klare Abgrenzung iiberhaupt moglich ist), bleibt einer weiteren
Studie vorbehalten. Und wenn tatsdchlich einige der von Grieg benutzten
Techniken auch in dieser Mozart-Sonate bereits in dhnlicher Form zu fin-
den sind, bleibt vielleicht umso mehr zu hinterfragen, ob aus diesen Werken
in ihrer kinstlerisch-schopferischen Herangehensweise iiberhaupt eine Re-
spektlosigkeit Griegs gegeniiber Mozart abzulesen sein kann, wie die Kritik
von Adolf Lindgren nahelegt. Die Beantwortung dieser Frage sei aber den
Leserinnen und Lesern dieses Beitrags iiberlassen.
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Mozart-Bearbeitungen als bibliothekarische Herausforderung

Voraussetzung fiir eine systematische Untersuchung eines Phdnomens wie je-
nem der Mozart-Bearbeitungen ist eine umfassende und detaillierte Erschliefung
der tiberlieferten Quellen. Wihrend Bearbeitungen schon angesichts ihrer Menge
in der bisherigen bibliographischen Erfassung der Mozart-Quellen nur selektiv
erschlossen werden konnten, er6ffnen Online-Kataloge und Datenbanken neue
Moglichkeiten. Dabei sollten Katalogisierung und Forschung Hand in Hand ge-
hen, um die erzielten Ergebnisse umfassend und nachhaltig zu dokumentieren.
Neue Technologien eréffnen spannende Perspektiven fiir die Vernetzung und Vi-
sualisierung dieses bedeutenden Teils der Mozart-Rezeption.

A comprehensive and detailed examination of the transmitted sources is a pre-
requisite for a systematic investigation of a phenomenon such as that of Mozart
arrangements. Due to their considerable body of material, arrangements could
only be accessed selectively in previous bibliographic records of Mozart sources.
Online catalogs and databases present new opportunities for both cataloging and
research, which should go hand in hand to document the results achieved in a
comprehensive and sustainable manner. New technologies offer fascinating per-
spectives for linking and visualizing this crucial part of Mozart reception.

Ein >bibliothekarisches« Thema mag auf die eine oder den anderen abschre-
ckend wirken, doch mdchte ich hier einige Punkte zur Diskussion stellen, die
sich mit der oft vernachléssigten Frage beschéftigen, wie musikwissenschaft-
liche Forschung und bibliothekarische Katalogisierung zusammenwirken
konnen. Spricht man {iber Suchstrategien, Katalogisierungsregeln und der-
gleichen, so stellt sich bei vielen rasch eine gewisse Langeweile ein. Auf De-
tailfragen der Katalogisierung mochte ich daher nicht eingehen, sondern ein
wenig tiber grundsatzliche Fragen der Erschlieffung (ein Wort, das mir viel
besser gefillt) historischer Musikalien sprechen.

Gerade bei einem Symposium wie diesem stellt sich aus der Sicht einer
wissenschaftlichen Bibliothek die wichtige Frage, wie musikwissenschaftli-
che Forschung und bibliothekarische Erschliefung zusammenwirken kén-
nen. Musiker*innen, Wissenschaftler*innen und alle anderen Interessierten
sollen in die Lage versetzt werden, moglichst zielgenau das zu finden, was
sie suchen. Und das Gefundene soll korrekt und umfassend beschrieben
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sein, von den bibliographischen Details bis hin zu einer umfassenden Er-
schlieffung des spezifischen Inhalts einer historischen Quelle. Somit ist ein
sorgfiltig erarbeiteter Katalog zugleich das Ergebnis intensiver Recherchen
und Quellenforschungen. Ein grundsitzliches Problem der verschiedenen
Katalogsysteme und Datenbanken ist, dass diese zwar die Mdoglichkeit zu
fortlaufender Aktualisierung bieten, dass es aber in der alltdglichen Praxis
kaum realisierbar ist, stindig alle neuen Forschungsergebnisse einzuarbei-
ten, die sich auf die betreffenden Quellen beziehen. Vielleicht kann eine Ta-
gung wie diese dazu beitragen, hierfiir ein breiteres Bewusstsein zu schaffen
und moglicherweise sogar neue Losungsansitze zu entwickeln.

Wir haben es hier also mit einer mehrfachen Herausforderung zu tun:
eine Herausforderung ist es, das Gewiinschte zu finden; eine andere, das
gesuchte Material so zu erschliefSen, dass es gefunden werden kann. Da-
riiber hinaus sollten die Bestinde in einer Weise erschlossen werden, die
eine verlédssliche und umfassende Basis fiir die Forschung schafft. Wer sich
tiber einen langen Zeitraum hinweg mit einer bestimmten Sammlung und
deren Geschichte befasst, wird den Forschenden Informationen bereitstellen
konnen, die diese kaum oder nur mit groflem Aufwand selbst recherchieren
konnten. Andererseits kann im bibliothekarischen Tagesgeschift selten Spe-
zialforschung betrieben werden. Daher sollten Wege gefunden werden, wie
Forschungsergebnisse auch in die Katalogsysteme einfliefen konnen.

Da die vielen verschiedenen Nachweissysteme, Bibliographien, Verzeich-
nisse usw. sehr unterschiedlich organisiert sind, miissen sich systematische
Suchstrategien diesen Gegebenheiten anpassen. Im Google-Zeitalter ist oft
zu beobachten, dass sich beim Umgang mit Suchmaschinen - von denen
Google ja >nur« eine ist — eine gewisse Blaudugigkeit, wenn nicht gar Igno-
ranz ausbreitet. Wir alle sind inzwischen gewohnt, dass uns Google in Se-
kundenbruchteilen das auf den Bildschirm zaubert, was wir (vermeintlich)
gesucht haben. Werden wir nicht im Handumdrehen fiindig, dann haben
uns Googles Algorithmen entweder mit einem unstrukturierten Berg von
Informationen allein gelassen — oder wir gehen davon aus, dass das Gesuchte
gar nicht existiert, und geben auf.

In unserem Alltag kommen wir damit in aller Regel trotz allem schon
ziemlich weit. Etwas anders sieht es jedoch aus, wenn wir uns iber die
duflerst umfangreiche und komplexe Uberlieferung von Musik im 18. und
19. Jahrhundert einen Uberblick verschaffen wollen. Dabei wird die Sache
noch etwas komplizierter, wenn wir gezielt nicht >Originalwerke« suchen,
sondern deren Bearbeitungen. Fiir ein Projekt, das sich der systematischen
wissenschaftlichen Untersuchung von Bearbeitungen Mozart’'scher Werke
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widmet, ist es eine unabdingbare Voraussetzung, eine moglichst umfassende
Quellenbasis zu erarbeiten.! Dabei bieten moderne Katalogsysteme fiir die
Erfassung von und die Suche nach Quellen sehr viel besser strukturierte
Moglichkeiten an, als dies eine Suchmaschine wie Google alleine leisten
kann.

Bearbeitungen in Werk- und Quellenverzeichnissen

Erste Ansatzpunkte fiir die systematische Erfassung von Mozart-Bearbei-
tungen bieten verschiedene im Druck erschienene bibliographische Vor-
arbeiten. Doch spielen Bearbeitungen in diesen Publikationen meist eine
untergeordnete Rolle, da es der Mozart-Forschung in erster Linie darum
ging, die wichtigsten »authentischen< Quellen zu erfassen. Mit Blick auf die
Dokumentation von Mozarts Schaffen und dessen Rezeption ist dies zwar
bedauerlich, andererseits angesichts der Masse an »authentischen« Quellen
auch verstandlich.

So beschrinkt sich der Anhang B der 6. Auflage des Kochel-Verzeichnisses
»naturgemaf3 auf die frithesten Erscheinungen dieser Art und auf bemerkens-
werte Ausgaben aus spéterer Zeit«?. Dariiber hinaus wird lediglich auf Irm-
gard Engels’ Zusammenstellung W. A. Mozart in der Hausmusik® verwiesen,
die fiir das fiir 19. und 20.Jahrhundert »ziemlich erschépfend«* sei. Diese
Einschidtzung verwundert etwas und verdeutlicht den geringen Stellenwert,
der von den Bearbeitern des Kochel-Verzeichnisses den Bearbeitungen zu-
erkannt wurde; denn dieses ganze 24 Seiten umfassende Heftchen verzeich-
net nur einen verschwindend geringen Teil der {iberlieferten Arrangements.
Einen Eindruck von der Fiille des Materials vermittelt beispielsweise die um-
fangreiche Arbeit Andrea Klitzings tiiber Don Giovanni-Bearbeitungen; in ei-
ner online publizierten Ergdnzung zu ihrer Arbeit listet sie allein {iber 300 im
deutschsprachigen Raum bis 1850 gedruckte Ausgaben einzeln auf.’

—

Zur Einfihrung in die Thematik vgl. Ulrich Leisinger (Bernadeta Czapraga, Rainer
Schwob), Mozart-Bearbeitungen im 19. Jahrhundert, in: Mozartforum 2022, Salzburg: Uni-
versitdt Mozarteum Salzburg 2022, S. 47-53.

2 KV, S.771.

3 Irmgard Engels, W. A. Mozart in der Hausmusik: Werkverzeichnis mit praktischen Hinwei-

sen versehen, Leipzig: Peters [1941].

4 KV&,8.771.

5 Andrea Klitzing, W. A. Mozart: Don Giovanni. Arrangements — gedruckt im deutschsprachi-
gen Raum bis 1850, https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bsz:14-qucosa2-380461 (Stand
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In Spezialbibliographien zu den Mozart-Drucken spielen Bearbeitungen
ebenfalls eine eher untergeordnete Rolle. Der erste Versuch einer Erfas-
sung historischer Mozart-Ausgaben, der eine Vorarbeit zu Alfred Einsteins
3. Auflage des Kochel-Verzeichnis darstellte, erschien 1931/32.% Otto Erich
Deutsch und Cecil B. Oldman konzentrierten sich darin allerdings auf die
zu Lebzeiten Mozarts erschienenen Ausgaben. Dartiber hinaus verzeichne-
ten die Autoren nur Editionen, die (gew6hnlich von den Verlegern hinzuge-
tiigte) Opuszahlen enthalten und bis zum Anfang des 19. Jahrhunderts er-
schienen sind (mit wenigen Ausnahmen bis ca. 1850). Nachgewiesen werden
hier etwa 60 Bearbeitungen. Deutsch und Oldman waren sich iibrigens der
Problematik bewusst, mit der sich die Bibliotheken bei der Erschlieffung der
historischen Mozart-Drucke auseinandersetzen mussten (und miissen):

»Am Ende dieser Arbeit mdgen noch einmal alle grofleren Musikbibliothe-
ken dringend aufgefordert werden, ihre Bestinde an Mozartdrucken, deren hier
genannte Seltenheiten der praktischen Verwendung zu entziehen wiren, nach
Kochel-Nummern zu bestimmen und katalogméflig zu ordnen. Das ist nicht nur
wegen der schwierigen Unterscheidung der Instrumentalwerke und wegen der vie-
len Bearbeitungen (vgl. Niemetscheks Biographie S. 71 bzw. S. 108) ratsam.«”’

Dass Instrumentalwerke am besten anhand der Kéchel-Nummern eindeutig
zu identifizieren sind, leuchtet unmittelbar ein. Noch wichtiger ist eine sol-
che Zuordnung im Fall von Bearbeitungen, bei denen der Bezug zum Origi-
nalwerk — wenn es sich nicht gerade um Opern handelt - oft kaum aus den
Ausgaben selbst hervorgeht. Problematischer wird dies bei Sammeldrucken,
die mehrere Werke enthalten, oder Bearbeitungen, die verschiedene Kom-
positionen zu einem neuen »Werk« umarbeiten. Drastisch hat Franz Xaver
Niemetschek, auf den im obigen Zitat verwiesen wird, dies im Blick auf die
Mozart-Ausgaben der Zeit um 1800 dargestellt:

»Mit seinen Werken wird nun von den Uebersetzern und Musikhidndlern ein wah-
rer Unfug getrieben, wobey das Publikum oft angefiihrt, und der Name des grof3en
Meisters grofitentheils geschandet wird. Man hédngt ihn erstens als Anempfeh-

26.06.2023). Diese Liste erginzt Klitzings Monographie Don Giovanni unter Druck. Die
Verbreitung der Mozart-Oper als instrumentale Kammermusik im deutschsprachigen Raum
bis 1850, Gottingen: V&R unipress 2020 (Abhandlungen zur Musikgeschichte 29).

6 Otto Erich Deutsch/Cecil B. Oldman, Mozart-Drucke. Eine bibliographische Erginzung zu
Kéchels Werkverzeichnis, in: ZfMw 14 (1931/32), H. 3, S.135-150, und H. 7, S.337-351.
Vgl. auch Georg Kinsky, Einige Ergidnzungen zur Bibliographie der Mozart-Drucke, in: ebd.,
H.8,S.421f.

7 Deutsch/Oldmann, wie Anm. 6, S. 139; zu »Niemetscheks Biographie« siche Anm. 8.
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lungsschild so manchem Machwerk vor, das seines Geistes ganz unwiirdig ist;
noch hiufiger ist der Fall, dafl unbefugte Uebersetzer aus seinen groflern Werken
Klaviersachen zusammenstoppeln, die dann als Originalwerke verkauft werden,
und nothwendig schlechter seyn miissen, als seine {ibrigen Klavierkompositio-
nen.«®

Niemetschek prangert nicht nur die Musikalienhdndler und Verleger an,
die Werke anderer Komponisten féilschlich unter Mozarts Namen unters
Volk brachten. Besonders verwerflich ist fiir ihn die Praxis der »Ubersetzerx,
Orchester- oder Kammermusikwerke fiir Klavier zu bearbeiten, ohne da-
bei auf die Tatsache der Bearbeitung hinzuweisen. Ein nicht zu unterschat-
zender Aspekt der zeitgendssischen Bearbeitungspraxis: Es geht also nicht
nur darum, bestimmte Werke durch Bearbeitungen einer breiteren musika-
lischen Praxis zuzufiithren, sondern auch darum, durch das Verschweigen
der Herkunft >neue« Werke Mozarts zu gewinnen, die natiirlich mit groferer
Aufmerksamkeit rechnen konnten.’

Ein Meilenstein der Mozart-Forschung darf in diesem Zusammenhang
nicht unerwihnt bleiben: Gertraut Haberkamps beschreibendes Verzeichnis
der Mozart-Erstdrucke konzentriert sich zwar auf die Ausgaben in >Origi-
nalgestalt« (bis zum Jahr 1805), doch werden selbstverstandlich auch Be-
arbeitungen vollstindig beschrieben, wenn ein Werk zuerst in bearbeiteter
Form erschienen ist. Dariiber hinaus finden sich in den Kommentaren zu
den verschiedenen Erstdrucken zahlreiche Hinweise auf wichtige Bearbei-
tungen. '° Eine Fiille an wertvollem Material enthilt auch Haberkamps Auf-
satz-Serie Anzeigen und Rezensionen von Mozart-Drucken in Zeitungen und
Zeitschriften,'! in der etwa 1.500 Anzeigen von Bearbeitungen aus der Zeit
bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts wiedergegeben sind.

8 Franz Niemtschek [Franz Xaver Niemetschek, Frantisek Xaver Némecek], Leben des K.K.
Kapellmeisters Wolfgang Gottlieb Mozart, nach Originalquellen beschrieben, [1. Auflage],
Prag: Herrlische Buchhandlung 1798, S.71, vgl. https://resolver.obvsg.at/urn:nbn:at:at-
moz:2-2176 (Stand 25.07.2023); textgleich in Franz Xaver Németschek [=Niemetschek],
Lebensbeschreibung des K.K. Kapellmeisters Wolfgang Amadeus Mozart, aus Originalquel-
len, zweite vermehrte Auflage, Prag: Herrlische Buchhandlung 1808, S.108, vgl. https:/
resolver.obvsg.at/urn:nbn:at:at-moz:2-18128 (Stand 25.07.2023).

9 Ein bekanntes Beispiel ist die 1798 in Leipzig bei Breitkopf & Hértel erschienene Sonata
brillante a quadro mani per il Piano Forte, bei der es sich um eine Bearbeitung der Sinfonie
KV 543 von August Eberhard Miiller handelt, siehe https://resolver.obvsg.at/urn:nbn:at:at-
moz:2-70253 (Stand 26.06.2023).

10 Gertraut Haberkamp, Die Erstdrucke der Werke von Wolfgang Amadeus Mozart: Bibliogra-
phie, 2 Bde., Tutzing: Hans Schneider 1986 (Musikbibliographische Arbeiten 10/1-2).

11 Gertraut Haberkamp, Anzeigen und Rezensionen von Mozart-Drucken in Zeitungen und
Zeitschriften, Teil 1-21, in: Mozart Studien 1 (1992), 2-3, 5,7, 8, 10-24 (2016).
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Armin Brinzing (Salzburg)

Dieser kurzen Ubersicht wiren noch zahlreiche Monographien zu den
wichtigen Verlagen des 18. und 19. Jahrhunderts sowie Studien zu Mozart-
Drucken bestimmter Regionen oder in verschiedenen Bibliotheken hinzu-
zufiigen, doch mochte ich mich im Folgenden den allgemeinen Fragen der
Quellenerschliefung in modernen Online-Katalogen zuwenden.

Bearbeitungen in Bibliothekskatalogen

Die in erstaunlichem Mafle fortschreitende Online-Katalogisierung vieler
Bibliotheken weltweit und internationale Projekte wie das Répertoire Inter-
national des Sources Musicales (RISM) machen inzwischen deutlich, dass der
Gesamtbestand an Mozart-Bearbeitungen deutlich grofler ist als frither ver-
mutet. Auf Einzelheiten bei der Suche in verschiedenen Katalogen mochte
ich nicht eingehen, aber auf einige grundlegende Dinge hinweisen.

Wann immer ein musikalisches Werk fiir die Benutzer*innen eines Ka-
talogs erschlossen wird, muss sich eigentlich die Katalogisiererin oder der
Katalogisierer zuvor im Klaren dariiber sein, welche speziellen Fragen an die
betreffende Quelle gestellt werden konnten, wie die Benutzer*innen des Ka-
talogs bei ihrer Suche vorgehen kénnten und welche Informationen von Be-
deutung sind. Betrachtet man dabei einige Details, wird schnell klar, dass die
Erschlieflung eines historischen Notendrucks oder einer Musikhandschrift
eines hohen Mafles an Sachkenntnis und unter Umstidnden einer {iberaus
intensiven Recherche bedarf, um die moglicherweise sehr spezielle Fassung,
die gerade vorliegt, richtig einordnen und bewerten zu kénnen.

Es ist offensichtlich, dass dies zuallererst einmal Zeit erfordert, die aber im
Alltagsgeschift der Bibliotheken knapp ist. Auch ist zu bedenken, dass Ka-
taloge, Datenbanken oder Bibliographien oft iiber einen Zeitraum von Jahr-
zehnten entstanden sind. Dementsprechend entwickelten sich im Laufe der
Zeit nicht nur die Anspriiche an solche Nachweisinstrumente weiter, immer
wieder dnderten und dndern sich auch die zugrundeliegenden Regelwerke;
ebenso unterliegen die technischen Umsetzungen in Online-Katalogen einem
stindigen Wandel. Nicht zuletzt sind auch die Anforderungen von Seiten der
Wissenschaft sehr unterschiedlich - wahrend Mozarts Werk seit iiber zwei
Jahrhunderten intensiv beforscht und unter immer neuen Fragestellungen
untersucht wird, sind Werke vieler seiner Zeitgenossen bis heute nur in An-
sitzen erforscht, und man ist froh, tiberhaupt etwas zu finden.

Ein Beispiel mochte ich hier kurz vorstellen. Der Katalog der Bibliotheque
Nationale in Paris verzeichnet einen Mozart zugeschriebenen, undatierten
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Pariser Druck mit dem Titel Trois Quatuors Nouveaux pour deux Violons
Alto et Basse (siehe Abb. 1).12

Dem Katalogeintrag aus Paris ist aber weder zu entnehmen, welche
Werke Mozarts in dieser Ausgabe enthalten sind, noch, dass es sich hier
um Bearbeitungen dieser Werke handelt. Gliicklicherweise befindet sich ein
Exemplar dieses Drucks auch in der Bibliotheca Mozartiana der Internatio-
nalen Stiftung Mozarteum, einer Spezialbibliothek, die tiber die Kapaziti-
ten fiir eine tiefgehende ErschlieBung verfiigt. ' Threm Katalog ist nicht nur
das ermittelte Erscheinungsjahr 1798 zu entnehmen, sondern auch, dass es
sich keinesfalls um, wie auf dem Titelblatt behauptet, »neue« Werke handelt
(was Jahre nach dem Tod des Komponisten auch erstaunlich wire), son-
dern um erstmals publizierte Streichquartett-Bearbeitungen der Klavierso-
nate KV 570 und der Sonaten fiir Violine und Klavier KV 526 und KV 481.1°
Gezielt als Arrangement gefunden werden kann diese Ausgabe von kundi-
gen Nutzer*innen, weil es nach den Katalogisierungsregeln in den deutsch-
sprachigen Bibliotheksverbiinden (im Fall der Bibliotheca Mozartiana der
Osterreichische Bibliothekenverbund) vorgesehen ist, dies auch als Zusatz
zum Werktitel anzugeben (gekennzeichnet als » Arr.«).

Von entscheidender Bedeutung fiir die - hoffentlich - erfolgreiche Suche
nach einem bestimmten Werk ist, dass dieses Werk in einer standardisier-
ten Form im Katalog aufgenommen wurde. Dies wird durch Anwendung
bibliothekarischer Normdaten sichergestellt. Fiir die deutschsprachigen Bi-
bliotheksverbiinde stellt diese die Gemeinsame Normdatei (GND) bereit, in

12 http://ark.bnf.fr/ark:/12148/cb439997681 (Stand 26.06.2023).

13 Digitalisat: https://resolver.obvsg.at/urn:nbn:at:at-moz:2-73769 (Stand 27.06.2023).

14 Vgl. das vom Bibliothekar Thomas Karl Schmid erstellte Katalogisat: https://permalink.
obvsg.at/ism/AC13696291 (Stand 27.06.2023). Die Katalogeintrige enthalten auch Ver-
weise auf die wichtigsten bibliographischen Werke, in diesem Fall unter anderem auf die
Bibliographie von Jean Gribenski, Catalogue des éditions francaises de Mozart, 1764-1825,
Hildesheim [u.a.]: Olms 2006, S. 105f.

15 Diese Ausgabe wurde iibrigens noch im selben Jahr von Johann André in Offenbach am
Main nachgedruckt, und zwar unter dem Titel Trois Quatuors nouveaux pour deux Vio-
lons, Alto et Basse: Op: 64 [...] Mis au jour par Pleyel, vgl. https://permalink.obvsg.at/
ISM/AC09155077 (Stand 27.06.2023). Diese Formulierung kénnte darauf hindeuten, dass
Pleyel selbst die Bearbeitung vorgenommen hat, doch bezieht sich die Angabe »Mis au
jour« nur auf die Tatsache, dass es sich um einen Nachdruck der in Pleyels Verlag verof-
fentlichten Fassung handelt. Ob der ebenso als Komponist sehr erfolgreiche Ignaz Pleyel
tatsdchlich zugleich der Bearbeiter war, miisste Gegenstand weiterer Untersuchungen sein.
Das Werkverzeichnis von Rita Benton enthilt diese Bearbeitung jedenfalls nicht; siehe Rita
Benton, Ignace Pleyel: a thematic catalogue of his compositions, New York, NY: Pendragon
Press 1977 (Thematic catalogues 2).
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Abb. 1: Wolfgang Amadé Mozart, Trois Quatuors Nouveaux pour deux Violons Alto et
Basse, Paris: Pleyel [1798] (Bibliotheca Mozartiana, Rara 570/2) 3

der unter anderem Personen, Korperschaften und eben auch musikalische
Werktitel erfasst sind. Dies bedeutet, dass alle Werke in einer eigenen Da-
tenbank eingetragen sind, in der Angaben wie Werktitel in verschiedenen
Varianten, Werkverzeichnis-Nummern usw. hinterlegt werden konnen. Bei
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der Katalogisierung muss dann nur der entsprechende Eintrag ausgewahlt
werden, wodurch das Katalogisat einer bestimmten Ausgabe automatisch
mit den Normdaten verkniipft wird (siehe Abb. 2).

KATALOG DER DEUTSCHEN NATIONALBIBLIOTHEK

Suchergebnis - Suche nach: ubRef=300110383 - 29.07.23 22:42

@0 1 Link zu diesem Datensatz: https://d-nb.info/gnd/1130807584 [https://d-nb.info
/gnd/1130807584]
Komponist/Urheber: Mozart, Wolfgang Amadeus
Titel des Werkes: Quintette, Violine (2), Viola (2), Violoncello, KV 614 (Es-Dur). Andante
Andere Titel: Streichquintett, KV 614. Andante; Quintette, Violine (2), Viola (2), Violoncello, KV
614 (Es-Dur. Satz 2); Streichquintett, KV 614. Satz 2
Quelle: KV
Zeit: erstellt: 1791; erschienen: 1793
Form: Quintett
Besetzung: Violine, 2; Viola, 2; Violoncello; Gesamtbesetzungsstéarke: 5
Numerische Kennzeichnung: Werkverzeichnis-Z&hlung: KV 614
Tonart: Es-Dur
Oberbegriffe: Teil von: Mozart, Wolfgang Amadeus: Quintette, Violine (2), Viola (2), Violoncello,
KV 614 (Es-Dur)(Enthalten in)
Typ: Werk der Musik (wim)

Abb. 2: Normdatensatz zu Mozarts Streichquintett KV 614 im Katalog der Deutschen
Nationalbibliothek !¢

An diesem Beispiel, dem Streichquintett KV 614, ldsst sich erkennen, dass
in den Normdaten zu Werken verschiedenste Informationen untergebracht
werden konnen, unter anderem auch die detaillierte Besetzung - ein Aspekt,
der gerade bei Bearbeitungen und deren Verhiltnis zu den Originalbeset-
zungen von Bedeutung ist.

Im Idealfall lassen sich also alle Bearbeitungen eines bestimmten Mozart-
Werks tiber den Bibliothekskatalog finden, wobei die einzelnen Ausgaben
in der gewiinschten Genauigkeit mit ihrem Erscheinungsjahr, bibliographi-
schen Nachweisen usw. verzeichnet sind. Ein besonderes Problem, das auf
jeden Fall tiber die bibliothekarische Kernarbeit hinausgeht, ist die Frage
der Beziehung der verschiedenen Quellen zueinander. Im Rahmen eines
Projekts zur systematischen Erfassung von Bearbeitungen miisste auch der
Frage nachgegangen werden, welche Quellen iibereinstimmende Bearbei-
tungen enthalten. Denn haufig sind die Namen der Bearbeiter nicht ange-
geben, und fiir eine genauere Beurteilung der Rezeption dieser Bearbeitun-
gen wire es natiirlich von Bedeutung festzustellen, wie sich diese verbreitet

haben.

16 https://d-nb.info/gnd/300110383 (Stand 27.06.2023).
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Dabei darf freilich ein Problem nicht unerwahnt bleiben: Es ist ndmlich
laut Regelwerk nicht vorgesehen, fiir Bearbeitungen eigene Normdatensitze
anzulegen. Auch Bearbeitungen werden daher (solange es sich nicht um
Bearbeitungen mit einem wesentlichen eigenschopferischen Anteil des Be-
arbeiters bzw. der Bearbeiterin handelt) nur mit dem >Originalwerk« ver-
kniipft.!” Bei Bearbeitungen scheint die Besetzung daher nur beim jeweili-
gen Katalogisat im Blick auf die betreffende Ausgabe auf (diese Information
geht also nicht verloren). Gerade angesichts der sehr komplexen und bis-
lang kaum erforschten Uberlieferungsgeschichte der Mozart-Bearbeitungen
wire es aber sehr hilfreich, wenn die unterschiedlichen Bearbeitungen durch
Normdatensitze (die freilich ebenso mit dem Originalwerk verkniipft wer-
den miissten) eindeutig identifizierbar wiren. So konnte ein systematischer
Uberblick tiber die verschiedenen Bearbeitungen erstellt werden, aus dem
auch einfach abzulesen wire, welche der zahlreichen Bearbeitungen einzel-
ner Werke in welchen Quellen tberliefert ist.

Das Internationale Quellenlexikon der Musik (RISM)

Nicht vergessen werden darf bei bibliographischen Recherchen nach histori-
schen Musikalien das Répertoire International des Sources Musicales (RISM).
Fiir unseren Kontext ist vor allem von Bedeutung, sich bewusst zu machen,
dass dieses vor 70 Jahren begonnene internationale bibliographische Unter-
nehmen urspriinglich die Hauptaufgabe hatte, in der Reihe A/I alle Noten-
drucke bis etwa zum Jahr 1800 zu dokumentieren. In der Praxis ging man
zwar teilweise dariiber hinaus (nicht zuletzt aufgrund der Tatsache, dass
kaum ein Notendruck des 18. oder 19. Jahrhunderts datiert ist), trotzdem
ist eine Vollstindigkeit fiir das 19. Jahrhundert auf keinen Fall zu erwar-
ten.'® Die Mozart-Drucke nehmen in diesem 14 Binde umfassenden Werk

17 Ich beziehe mich hier in erster Linie auf die vom Osterreichischen Bibliothekenverbund
bereitgestellten Unterlagen, siehe https://wiki.obvsg.at/Katalogisierungshandbuch/GND
(Stand 28.06.2023). Umfassende Informationen finden sich auf der Website der an der
Deutschen Nationalbibliothek in Frankfurt angesiedelten GND, siehe https://gnd.network/
Webs/gnd/DE/Home/home_node.html (Stand 28.06.2023). Die Normdaten der GND sind
wiederum mit dem Virtual International Authority File (VIAF), einem weltweiten Verbund
zahlreicher Normdatenbestdnde, verkniipft; siehe https://viaf.org/ (Stand 30.06.2023).

18 Die Frage der zeitlichen Abgrenzung verdnderte sich im Laufe des Projekts und wurde
von den einzelnen RISM-Lindergruppen auch unterschiedlich gehandhabt. Im Wesentli-
chen einigte man sich auf die Vorgabe, alle Drucke von bis 1770 geborenen Komponisten
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{iber 200 Seiten ein, wobei Bearbeitungen klar gekennzeichnet sind.'® Dieses
Projekt entstand, als an weltweit verfiigbare Online-Datenbanken iiberhaupt
noch nicht zu denken war. Zwar sind die Bestdnde der meisten grofieren
Bibliotheken heute in Online-Katalogen zugédnglich, im Rahmen des RISM-
Projekts wurden aber auch viele Bibliotheken erfasst, die bis heute {iber
keine Online-Kataloge verfiigen. Vor einigen Jahren wurde die gesamte Bi-
bliographie der vor ca. 1800 erschienenen Notendrucke in den bis dahin den
Musikhandschriften vorbehaltenen Online-Katalog von RISM integriert.2°
Er umfasst zur Zeit tiber eine Million Musikhandschriften und tiber 200.000
Musikdrucke.

Wie fiir viele andere Bibliotheken auch ist fiir die Bibliotheca Mozartiana
RISM das zentrale Nachweisinstrument fiir Musikhandschriften. Ein Grund
dafiir ist, dass bis vor wenigen Jahren die Erfassung von Handschriften in
»normalen« Bibliothekskatalogen gar nicht vorgesehen war.?! Vor allem er-

(mit Ausnahme Beethovens!) aufzunehmen, die bis 1830 oder spitestens 1850 erschienen
sind. Vgl. Ilse und Jiirgen Kindermann, Vorwort, in: Répertoire International des Sources
Musicales, A/I: Einzeldrucke vor 1800, Bd. 11, Kassel: Barenreiter [u.a.] 1986, S. 9*-10*, hier
S.9%.

19 Zu den Mozart-Drucken erschien ein Sonderdruck, der systematisch nach den Werkgrup-

pen der Neuen Mozart-Ausgabe gegliedert ist; vgl. Wolfgang Amadeus Mozart: Verzeichnis
von Erst- und Friihdrucken bis etwa 1800, Redaktion: Karlheinz Schlager, Kassel [u.a.]: Ba-
renreiter 1978 (Sonderdruck aus: Répertoire International des Sources Musicales A/I: Ein-
zeldrucke vor 1800, Bd. 6). Die Bestdnde der Internationalen Stiftung Mozarteum wurden
fiir diesen Band von Geneviéve Geffray und Rudolph Angermiiller erfasst (vgl. Vorbemer-
kung, in: ebd., S.3); durch systematische Ankiufe sind diese Bestinde seitdem allerdings
deutlich gewachsen.
Insgesamt sind derzeit (Stand Juni 2023) iiber 5.000 Mozart-Drucke in RISM verzeichnet
(dabei ist zu beachten, dass aus neu hinzugekommenen Bibliotheken auch zahlreiche Dru-
cke des spiten 19. und des 20. Jahrhunderts verzeichnet sind, wiahrend der urspriingliche
Datenbestand sich auf >historische« Ausgaben beschrinkte). Aus der Osterreichischen Na-
tionalbibliothek in Wien sind ca. 900 Ausgaben nachgewiesen, aus der Bibliotheca Mozar-
tiana der Internationalen Stiftung Mozarteum an zweiter Stelle ca. 850.

20 Auch die ErschlieSung von Musikhandschriften in der Reihe A/II des RISM sollte ur-
spriinglich nur den Zeitraum bis etwa 1800 abdecken. Im Laufe die letzten Jahre haben
sich zahlreiche Bibliotheken auf der ganzen Welt diesem Verbund, dessen Zentrale seit
vielen Jahren in Frankfurt angesiedelt ist, angeschlossen. Inzwischen kann die Katalogi-
sierung iiber das Internet erfolgen, es ist keinerlei spezielle Software erforderlich. Ein ganz
entscheidender Vorzug des RISM-Verbundes ist, dass weder fiir die aktive Katalogisierung
noch fiir die Publikation der Ergebnisse irgendetwas bezahlt werden muss. Dies macht
den RISM-Katalog natiirlich sehr attraktiv, zumal sich jede Sammlung beteiligen und ihre
Bestinde dort einpflegen darf. Im Gegensatz dazu ist die Teilnahme am Osterreichischen
Bibliothekenverbund fiir die teilnehmenden Bibliotheken mit nicht unerheblichen Kosten
verbunden.

21 Dies hat sich inzwischen gedndert, und viele Bibliothekskataloge enthalten heute auch
Nachweise handschriftlicher Materialien. Im Fall von Musikhandschriften greifen zahl-
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laubt RISM eine sehr viel detailliertere Beschreibung der Quellen als die
iblichen bibliothekarischen Katalogsysteme (bis hin zu suchbaren Musik-
Incipits). Zudem hat RISM den groflen Vorzug, dass hier Musikhandschrif-
ten und Drucke aus der ganzen Welt in einem einzigen, relativ einheitlichen
System recherchiert werden kénnen.?

Eine wesentliche Schwiche des RISM-Katalogs ist allerdings (noch) das
Fehlen einer Normdatei fiir musikalische Werke. Die computergestiitzte Ka-
talogisierung von Musikhandschriften begann im Jahr 1990 mit einem Da-
tenbanksystem, das iiber keinerlei Schnittstelle zu bibliothekarischen On-
line-Katalogen verfiigte. Lange Zeit schien es ausreichend, die erfassten
Werke durch ihre Titel, die Musik-Incipits und (soweit vorhanden) ihre
Nummer in den betreffenden Komponisten-Werkverzeichnissen zu identi-
fizieren. Dies ermdglicht jedoch keine Vernetzung von Werk-Informationen
mit anderen Katalogen oder Datenbanken. Seit einigen Jahren wird die Not-
wendigkeit einer solchen Datenbank der Werktitel und deren Vernetzung
mit anderen Normdaten intensiv diskutiert. Inzwischen wurde eine Werk-
Datenbank bei RISM eingerichtet und mit dem Katalog verkniipft. Da diese
aber bislang nicht systematisch aufgebaut, sondern nur im Rahmen einiger
Bibliotheksprojekte befiillt wird, ist deren praktischer Nutzen derzeit noch
gering.”?

Handschriften

Die handschriftliche Uberlieferung spielt bis in das 19. Jahrhundert hinein
neben dem Notendruck eine bedeutende Rolle bei der Verbreitung musi-
kalischer Werke. Vieles von dem bereits Gesagten gilt im Grunde auch fiir
diesen Bereich. Dabei lassen sich aber, gerade bei den Bearbeitungen Mo-
zart’scher Werke, durchaus Unterschiede feststellen. So reagierten die Wie-

reiche (vor allem deutsche) Bibliotheken auf Daten aus RISM zuriick, die in den eigenen
Katalog importiert werden. Die Bibliotheca Mozartiana verwendet RISM-Daten fiir ihr
Digitalisierungsportal Bibliotheca Mozartiana digital (https://digibib.mozarteum.at), eine
Integration der Daten in den allgemeinen Bibliothekskatalog ist geplant.

22 Im RISM Catalog (https://opac.rism.info) sind derzeit (Stand Juni 2023) etwa 3.500 hand-
schriftliche und 1.000 gedruckte Quellen mit Mozart-Bearbeitungen nachgewiesen.

23 Die RISM-Datenbank enthilt (Stand 28.06.2023) ganze 18 Werkeintrige zu Mozart, wah-
rend in der GND etwa 2.000 Werk-Eintrage vorhanden sind (die hohe Zahl kommt vor
allem dadurch zustande, dass auch einzelne Teile aus grofleren Werken wie Opern-Arien
eigene Datensitze erhalten konnen).
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ner Musikverlage aus kommerziellen Griinden sehr rasch auf das aktuelle
Musikgeschehen und boten beispielsweise aktuelle Opern sowohl in ihrer
Originalgestalt als auch — wohl héufiger - in Form von Bearbeitungen fiir
ein breites Publikum an. Dabei stehen handschriftliche Materialien, wie sie
die Wiener Kopiaturbetriebe Laurenz Lausch oder Johann Traeg anboten,
gleichberechtigt neben bzw. in direkter Konkurrenz zu den gedruckten Aus-
gaben.

Wir kennen zwar mehrere dieser professionellen Schreibwerkstatten, teil-
weise sind auch Kataloge oder Anzeigen einzelner Werke in der Wiener
Presse nachweisbar, oft geht die Herkunft aber aus den Quellen selbst nicht
direkt hervor. Eine Herausforderung im Blick auf diese handschriftlich ver-
breiteten Bearbeitungen ist es zunichst einmal, festzustellen, ob sich die
jeweiligen Manuskripte einer dieser Werkstdtten zuordnen und ob sie sich
vielleicht sogar datieren lassen.?*

Auch hierzu sei kurz ein Beispiel vorgestellt. Im Bestand der Bibliotheca
Mozartiana befindet sich eine Sammlung von Handschriften aus dem Wie-
ner Verlag von Johann Traeg, der sowohl gedruckte als auch handschriftliche
Musikalien verkaufte. Es handelt sich dabei um Handschriften mit Kammer-
musikwerken Mozarts, von denen die meisten Bearbeitungen sind. Traeg
verdffentlichte umfangreiche Verkaufskataloge; anhand der Nummern sei-
nes Katalogs aus dem Jahr 1799 lésst sich beispielsweise ein Manuskript
identifizieren, das ein Clav. quint. a 5% enthilt (siehe Abb. 3).

Die auf der ersten Seite angebrachte Bezeichnung »28/18« verweist auf
die im Katalog in der Abteilung 18 zu findenden Streichquintette, wobei
unter der Nummer 28 die vorliegende Bearbeitung zu finden ist.%° Es han-
delt sich also um eine Bearbeitung von Mozarts Quintett fiir Klavier, Oboe,
Klarinette, Horn und Fagott KV 452 fiir Streichquintett. Unsere Handschrift

24 Die bereits vorliegenden Forschungen zu den Wiener Notenkopisten z. B. von Dexter Edge
(Mozart’s Viennese copyists, Diss., Los Angeles, CA, University of Southern California 2001)
sind dabei ebenso eine grofle Hilfe wie die inzwischen sehr umfassende Digitalisierung der
zeitgendssischen dsterreichischen Zeitungen iiber das ANNO-Portal der Osterreichischen
Nationalbibliothek, https://anno.onb.ac.at (Stand 30.06.2023).

25 Digitalisat: https://resolver.obvsg.at/urn:nbn:at:at-moz:x2-47704 (Stand 27.06.2023).

26 Vgl. Alexander Weinmann, Johann Traeg: Die Musikalienverzeichnisse von 1799 und 1804
(Handschriften und Sortiment), Bd. 1, Wien: Universal-Edition 1973 (Beitrige zur Ge-
schichte des Alt-Wiener Musikverlages 2/17), S. 56 (Faksimile von Traegs Katalog aus dem
Jahr 1799).

295



https://anno.onb.ac.at
https://resolver.obvsg.at/urn:nbn:at:at-moz:x2-47704
https://doi.org/10.5771/9783988581051
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
https://anno.onb.ac.at
https://resolver.obvsg.at/urn:nbn:at:at-moz:x2-47704

Armin Brinzing (Salzburg)

SALZBURG

Xv

‘Mozarteums-Bibliothek

Abb. 3: Wolfgang Amadé Mozart, Quintett fiir Klavier, Oboe, Klarinette, Horn und
Fagott KV 452, Bearbeitung fiir Streichquintett (Bibliotheca Mozartiana, Rara
361/2,1)%°

ist sozusagen das >Originalmanuskripts, also die Vorlage bzw. Stammhand-
schrift, nach der die bestellten Kopien angefertigt wurden.?”
Bemerkenswert an dieser Quelle ist, dass wir hier ein Arbeitsmanuskript
vor uns haben, das zahlreiche Korrekturen enthélt. Alles deutet darauf hin,
dass es von der Hand des Bearbeiters stammt, der immer wieder seine Be-
arbeitung an einzelnen Stellen revidierte und dem gelegentlich auch Feh-
ler unterliefen. Dexter Edge vermutet, dass die Bearbeitungen von Andreas
Traeg stammen, dem Bruder des Verlagsinhabers, der in dessen Verlag auch
einige eigene Werke publizierte.?® Einstweilen muss dies aber Spekulation
bleiben (bis einmal ein gesichertes Autograph von ihm aufgefunden wird).
Sehr viel komplexer im Hinblick auf eine Beschreibung des Verhaltnisses
zur Vorlage sind Bearbeitungen groflerer Werke. Als Beispiel mochte ich
kurz auf die in der Zeit um 1800 beliebten Umarbeitungen von Stiicken aus

27 Vgl. die ausfiihrliche Beschreibung im RISM Catalog unter https://opac.rism.info/search?
id=1001041442&View=rism (Stand 30.06.2023).
28 Edge, wie Anm. 24, S.910 und S. 937-944.
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Opern Mozarts zu geistlichen Werken wie Litaneien oder Messen eingehen,
die meist nur handschriftlich verbreitet wurden. Hier ist bereits die Identifi-
zierung der in aller Regel nicht genannten Vorlagen eine Herausforderung,
wobei zwar die Art und Weise der Bearbeitung von besonderem wissen-
schaftlichen Interesse ist, aber ihre Beschreibung innerhalb des vorgegebe-
nen Rahmens einer Datenbank allenfalls in knapper verbaler Form realisiert
werden kann.

Aus dem Bestand der Miinchner Hofkirche St. Michael stammt eine Lita-
nei, die laut einer Aufschrift auf dem Miinchner Manuskript von 1799 »aus
Idomeneo von Gleifiner zusammengesetzt« wurde. Dies ist eines der ganz
wenigen Beispiele fiir solche Bearbeitungen, deren Urheber in der Quelle ge-
nannt ist. Franz Gleifiner ist ein aus der Mozart-Forschung wohlbekannter
Miinchner Musiker und Komponist, der spiter, als er fiir den Verlag von Jo-
hann Anton André in Offenbach titig war, ein Verzeichnis der von Mozarts
Witwe angekauften Originalpartituren und damit ein ziemlich vollstindiges
Verzeichnis der Werke Mozarts erstellte.?

Das Phanomen, dass Stiicke aus beliebten Opern durch Umtextierungen
und Bearbeitungen fiir die kirchenmusikalische Praxis eingerichtet wurden,
war um 1800 weit verbreitet. Oft handelt es sich dabei um Kontrafakturen,
bei denen die Ausschnitte mit liturgischen Texten versehen und entspre-
chend angepasst, sonst aber kaum verandert wurden. Etwas anders liegt der
Fall hier, wie schon die Formulierung auf dem Titelblatt andeutet. Doch ge-
meint ist damit nicht, dass nur einzelne Sitze umtextiert und neu zusam-
mengestellt wurden: Gleifiner bearbeitete auch den Notentext, ohne freilich
in die musikalische Substanz grundlegend einzugreifen. Im Wesentlichen
verdnderte Gleiflner die Besetzung so, dass zusitzliche solistische vokale
Solo- oder Chorstimmen hinzutreten, die musikalisch aus dem Orchester-
satz abgeleitet sind.*

Das Katalogisat muss zumindest nachweisen, auf welchen Stiicken der
Oper die einzelnen Sétze der Litanei basieren. Die Art und Weise der Be-
arbeitung sollte wenigstens knapp in einem Kommentar erldutert werden.

29 Vgl. Ernst Fritz Schmid, Neue Quellen zu Werken Mozarts, in: MJb 1956, S.35-45, hier
S.35f. - Zu Gleifiner als Bearbeiter siehe auch den Beitrag von Reinhard Goebel im vorlie-
genden Band.

30 Zu dieser Bearbeitung vgl. Armin Brinzing, Mozart zugeschriebene Werke in der kirchen-
musikalischen Praxis um 1800, in: Vokalmusik zur Zeit Mozarts. Bericht zum Salzburger
Symposium der AGACH (Arbeitsgemeinschaft alpenlindischer Chorverbdnde) im Juni 2006,
hg. vom Chorverband Salzburg in Zusammenarbeit mit dem Tiroler Volksliedarchiv Inns-
bruck, Redaktion Sonja Ortner, Salzburg: Chorverband Salzburg 2007, S. 163-175.
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Es ist aber klar, dass ausufernde Erlduterungen zu jeder einzelnen Quelle
ein Katalogsystem iiberfrachten wiirden. Doch ist auch hier wieder das Feh-
len einer direkten Verknipfungsmoglichkeit verschiedener Quellen ein und
derselben Bearbeitung zu bedauern. Eine solche Zusammenstellung der ver-
schiedenen Quellen einer Bearbeitung ist also nur iiber Umwege zu bewerk-
stelligen. 3!

Dabher sollten bei komplexeren Themen, die sich mit einem breiten Cor-
pus von Quellen befassen, andere Wege gefunden werden, um die Quellen-
erschlieSfung mit der darauf aufbauenden Forschung zu verkniipfen. Ich
denke, dass sich durch die fortschreitende technische Entwicklung in die-
sem Bereich zahlreiche neue Perspektiven abzeichnen.3? Jenseits aller Ka-
talogisierungsdetails besteht also die bibliothekarische — wie auch wissen-
schaftliche — Herausforderung in einer méglichst interaktiven Verkniipfung
zwischen der fundierten Quellenerschliefung und deren wissenschaftlicher
Auswertung. Katalogsysteme sollten offen sein fiir Annotationen von For-
schenden, fiir die Verlinkung mit anderen Quellen und jenen Publikationen,
die auf den betreffenden Quellen basieren.

Mit den sich stetig weiterentwickelnden technischen Moglichkeiten er-
geben sich fiir Bibliotheken ebenso wie fiir Forschungseinrichtungen lau-
fend neue Chancen zur Prisentation und Vernetzung ihrer Ergebnisse, aber
gleichzeitig sind sie dadurch - was gerne vergessen wird — mit der Frage kon-
frontiert, wie (und mit welchen finanziellen Mitteln!) die geforderte Nach-
haltigkeit und Langzeitverfiigbarkeit gewéhrleistet werden kann. Schon die
dauerhafte Verfiigbarmachung digitalisierter Quellen und der zugehorigen

31 Nur ein Notbehelf ist - neben dem Hinweis auf andere Quellen einer bestimmten Bear-
beitung im Kommentar - die inzwischen von RISM eingefithrte Moglichkeit, auf andere
in Beziehung stehende Quellen durch Datenbank-Links direkt zu verweisen. Vgl. dazu das
Katalogisat eines Stimmensatzes aus der katholischen Stadtpfarrkirche St. Martin in Kauf-
beuren, der ebenfalls die Bearbeitung Gleifiners enthilt (jedoch ohne den Bearbeiter zu
nennen): https:/rism.online/sources/453004191 (Stand 30. 06.2023). Solche Ubereinstim-
mungen kénnten auch ein Ansatzpunkt fiir die weitere Untersuchung der Verbreitungs-
wege solcher Bearbeitungen sein. Denn die Kaufbeurer Quelle zeigt, dass die zuvor noch
im exklusiven Rahmen der Miinchner Hofkirche St. Michael aufgefithrte Mozart-Bearbei-
tung ohne grofie Verzégerung ihren Weg in die Pfarrkirche einer freien Reichsstadt finden
konnte.

32 Vgl. z.B. Martin Krickl, Bibliotheksdaten als Forschungsdaten in Digital Humanities-Kolla-
borationen, in: Christina Kostner-Pemsel/Elisabeth Stadler/Markus Stumpf (Hg.), Kiinst-
liche Intelligenz in Bibliotheken: 34. Osterreichischer Bibliothekartag Graz 2019, Graz:
Unipress 2020 (Schriften der Vereinigung Osterreichischer Bibliothekarinnen und Bi-
bliothekare [VOB] 15), S.113-128; https://doi.org/10.25364/guv.2020.voebs15.10 (Stand
21.11.2024).
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Erschlieflungssysteme erfordert permanente Investitionen, die durch ent-
sprechende Institutionen sowohl technisch als auch finanziell geschultert
werden missen. Die Potenziale fiir neue, spannende Entwicklungen, die sich
durch die von vielen Bibliotheken und Forschungsprojekten bereitgestellten
Daten auch im Bereich der Musik ergeben, werden bislang aber nur an-
satzweise genutzt. Eine zentrale Herausforderung ist es daher, neue Anwen-
dungen zu entwickeln, die dieses Potenzial ausschopfen, und dabei auch die
Nachhaltigkeit und Vernetzung nicht aus dem Auge verlieren.

Eine sehr vielversprechende neue Entwicklung, die im Rahmen eines an
der Schnittstelle zwischen Bibliotheken, Musikwissenschaft und Musikpra-
xis angesiedelten Projekts zu Mozart-Bearbeitungen genutzt werden konnte,
ist die sogenannte IIIF-Technologie.** IIIF steht fiir das International Image
Interoperability Framework. Viele wissenschaftliche Bibliotheken weltweit
bieten ihre Quellen-Digitalisate inzwischen nach diesem Standard an. Kurz
gesagt erlaubt es diese Technologie, Digitalisate einschliefllich ihrer Meta-
daten aus den unterschiedlichsten Quellen in eine eigene Web-Oberfliche
einzubinden, zu vergleichen und auch zu annotieren - und das, ohne dass
Dateien kopiert oder heruntergeladen werden miissten. Vielleicht wire dies,
um meinen Beitrag mit einem Vorschlag abzuschlielen, ein interessantes
Tool fiir ein Projekt, das sich mit Mozart-Bearbeitungen, deren Beziehun-
gen untereinander und deren Kontext auseinandersetzt. Bibliotheken und
Wissenschaft konnten so zeigen, wie eine zukunftstrichtige Zusammenar-
beit aussehen kann.

33 Vgl. die Homepage des Projekts unter https://iiif.io/ (Stand 29.06.2023).
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