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Als (angenéherte) GroBform lieBe sich dieses Ergebnis auch so schreiben:

A B

AB

CB|DB

wobei man sich klar sein muf}, da C in starker Abhingigkeit, D in
schwicherer zu A bzw. B steht.

Die von Reich herausgearbeitete Gegensétzlichkeit zwischen zwei Mo-
tiven ist also weiter nichts, als der normale Ablauf einer Melodie ver-
langt: Ein Anfangsmotiv (a ), eine Zwischengruppe () und die Kadenz
(w ). Freilich konnte Reich, da er auBler seiner falschen rhythmischen
Interpretation auch die tonale Anlage der Weise zerstort hat, die Ent-
sprechungen der Motivgruppen nicht richtig iibersehen. Eine starke
Regelhaftigkeit ist unverkennbar, wie sie ja auch den meisten anderen
Meisterliedern zu eigen ist. Besonders die Einteilung in Anfangsmotiv,
Zwischengruppe und Kadenz kehrt immer wieder. Aus diesen werden
dann (wie auch der ,,vergessene Ton* zeigt) die weiteren Gruppierungen
des Gesamtaufbaus gewonnen, oft in sehr schematischer Art. Allerdings
dominiert bei Frauenlob noch der lebendige FluB der Melodie iiber die
Formel.

DIE ERSTFASSUNG
DES MOZARTSCHEN KLAVIERKONZERTS KV 450*

YON HANS JOACHIM MOSER

Aus der Festschrift
zu Max Schneiders 75. Geburtstag

Wihrend der nun dreiundvierzig Jahre, die mich mit Max Schneider
freundschaftlich verbinden, hat dieser auch als Forscher immer eine
schéone Musiknihe bewiesen. Das bestimmte die Richtung dieser Themen--
wahl. Wiahrend meiner fast zwei Jahre in Weimar erwies ich nicht nur
den dortigen Klassikerstdtten erneute Reverenz, sondern machte auch
den musikalischen Kostbarkeiten der Ilmstadt meine Aufwartung —
die wertvollste diirfte die autographe Partitur des Mozartschen B-dur-

* Siche Notenanhang am SchluB dieses Heftes.
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Klavierkonzerts sein, die von Hummel iiber GroBherzogin Maria Paw-
lowna auf die Landesbibliothek gelangt ist.

Da gilt es gleich, A. Einsteins Bearbeitung des Kochelverzeichnisses zu
berichtigen, wo man liest: ,,Im letzten Satz sind einmal 14 Takte und
vor dem SchluB3 8 Takte eingeschoben.“ In Wahrheit handelt es sich nur
um einen einzigen achttaktigen Einschub 14 Takte vor SchluB. Dann
heif3t es am gleichen Ort: ,Im ersten Satz des Autographs sind mehrfach
Passagen, im zweiten vom 3. Takt an einige Takte des Themas wesentlich
gedndert, nachdem die Solostimme, der BaB3 und die erste Violine ge-
schrieben waren. Die Anderungen sind dann allenthalben durchgefiihrt.“
Das ist richtig. Aus dem Tatbestand 148t sich aber wohl noch mehr ge-
winnen. Zum Gliick sind die Streichungen so zuriickhaltend ausgefiihrt,
daB sich das Durchgestrichene iiberall ohne jeden Zweifel lesen 148t; der
Vergleich beider Lesarten ermdoglicht reizvolle Einsichten in die Tendenz
der Mozartschen Anderungen, die man wohl durchweg als wesentlichc
Verbesserungen teils nach der Seite groBerer Wirksamkeit, teils stren-
gerer Substanzgemeinschaft, gelegentlich auch reicheren Kontrastes
wird deuten diirfen. Da die gedruckte Endfassung in der Gesamtausgabe
leicht zur Hand ist, seien hier kiirzehalber nur die ersten, dann ver-
dnderten Lesarten des Kopfsatzes hergesetzt: (Notenanhang 1).

Noch weit ergiebiger ist die Handschrift beim 2. Satz, und zwar deshalb,
weil Mozart ja derart Kopfarbeiter war, da8 er seinen Ehrgeiz (wie nach-
mals Spohr) darein setzen konnte, in seinen Niederschriften moglichst
nichts zu korrigieren, weshalb bekanntlich Skizzen und Arbeitsdenkmale
von ihm so selten sind. Hier erkennt man nun aber einmal die Reihen-
folge, in der er das im Kopf ldngst fertige Werk in die Partitur gesetzt
hat: vom Solopart — soweit er ihn anderswo nicht vielleicht iberhaupt
nur halb skizziert lieB — das Ganze, vom Orchester zunichst nur die
AufBlenstimmen, worin sich (man denke an Héndels berithmtes Jephtha-
Autograph) offensichtlich ein Rest alter GeneralbaB8-Ubung erhalten
hat. Besagte Anderung des Themas hat nun aber nicht bloB etwaige
Abweichungen des Harmonieverlaufs bei sonst gleichbleibender Kon-
zeption der Solopartie nach sich gezogen, sondern es quellen damit zu-
gleich eine Menge neuer kleiner Eingebungen im Einzelnen auf, und der
Meister hat zugleich die Klavierrolle in wesentlich hohere und gldnzen-
dere Lage hinaufgeschoben. Man kann sagen: wir haben da den Satz in
ciner Friihgestalt, die zu kennen dhnlich reizvoll anmutet, wie wenn man
einen nachmals beriihmt gewordenen Kupferstich mit dem Abzug nach
einem noch unvollendeten Plattenzustand vergleichen darf. Und wir
diirfen die Rekonstruktion dieses Andantes vom Standpunkt der Mozart-
schen Schaffenspsychologie aus nicht weniger als willkommene Kost-
barkeit begriiBen.

Zwecks leichteren Zusammenreimens des Ganzen seien die Takte ge-
zdhlt und jedes Formglied des 32taktigen Themas mit einer Majuskel
bezeichnet. Es ergibt sich also 1—8=A, 9—16 =B, 17—24 =C,
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25 — 32 = D. Dazu zwei Variationen: 33 — 40 = A1, 41 — 48 = B!, 49 —
56 = C!, 57— 64 = D!; 65— 72 = A2 73— 80 = B2, 81— 88 = C?, 89 —
101 (Penultima-Erweiterung) = D2 SchlieBlich eine Coda: 101 — 105=E,
105 — 109 = E!, 109 — 113 = F. Der Themenbeginn hatte nach den
ausgestrichenen 2 Tonlinien gelautet:
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So schilt sich fiir das Thema folgende Urgestalt heraus: (Notenanhang 2).
Und die weiteren Abweichungen der Solopartie von dem nachmals
gedruckten Wortlaut sind diese: (Notenanhang 3).

Es wiirde eine anschauliche Illustration zu Mozarts Gestaltungswollen
ergeben, wenn man beide Fassungen des Satzes, die anfidnglich konzi-
pierte wie die endgiiltig ausgefiihrte, samt dem im ersteren Fall un-
schwer ergidnzbaren Orchesterpart unmittelbar untereinander drucken
wollte.






