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Alle Rechte vorbehalten.

Am 5. December 1891 erfiillen sich hundert Jahre
seit dem Tage, da einer der grissten Tondichter aller Zeiten,
Wolfgang Amadeus Mozart, von dieser Krde schied,
und ohne Zweifel wird man fast in der ganzen civilisirten
Welt, jedenfalls aber da, wo iiberhaupt Musik gepflegt
wird, diesen Tag ernst und feierlich begehen. Mogen diese
feierlichen Veranstaltungen aber vor Allem dazu beitragen,
die Mitwelt wieder ernst und dringend darauf hinzuweisen,
welch eine bedeutsame Stellung Mozart noch immer ein-
nimmt und wie dringend wiinschenswerth — um nicht zu
sagen, wie nothwendig — es ist, seine Meisterwerke wieder
haufiger vorzufithren, als dies in den letzten Decennien im
Allgemeinen geschah. Die Thatsache allein, dass  eine
bedeutende Anzahl von Mozart’s Werken noch heute ihre
volle Wirkung auf ein gesundes Ohr und auf ein unver-
dorbenes Gemiith ausiibt, ist ein geniigender Beweis fiir
seine Grosse und Bedeutung, denn innerhalb eines Jahr-

hunderts gehen auf dem Gebiete der Kunst grosse Wand-
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lungen vor sich, sowohl was die der Kunst zu Gebote
stehenden Mittel anbelangt, als auch was die Anschauungen
und das Konnen der Kiinstler und endlich den Geschmack
und das ganze Kmptindungsleben des Publikums betrifft. Mo-
zart’s Opern (vielleicht mit Awsnahme von ,,Idomeneo” und
LPitas®), namentlich aber ,, Migaro’s Hochzeit®, ,,Don Juan®
und ,,Dic Zauberflote® haben unter allen seinen Werken
woh!l am mecisten der Zeit getrotzt und stehen noch heute
als in ihrer Art uniibertroffene Meisterwerke da; demgemiss
begegnen wir ihnen auch noch ziemlich hiufig auf den
Bithnen. Aber auch seine schonsten Symphonien (denen in
Gmoll, Esdur, Ddur [ohne Menuett] und Cdur mit fugirtem
Finale), einzelnen Opern-Ouvertiren, dem Requiem, dem
Ave verum, einigen Concert-Arien und Liedern, sowie
seinen Streich-Quartetten und -Quintetten begegnen wir,
wenn auch meiner “Ansicht nach nicht geniigend oft, so
doch in gewisser regelmissiger Wiederkehr auf den Pro-
grammen der Concert-Gesellschaften und Kammermusik-
Vereinigungen. Aber merkwiirdigerweise werden gerade
diejenigen Werke, welche unser Meister fir sein eigenes
' Haupt-Instrument, ftir das Clavier, schrieb, fast gar nicht
mehr offentlich gehort und beinahe nur noch zu instruc-
tiven Zwecken verwandt. Kaum je begegnet man bei
offentlichen Aufftihrungen seinen Clavier—Qhartetten oder
-Trios, seinen Sonaten fiir Clavier und Violine oder einem
‘Solostiicke fir Clavier, am allerseltensten aber seinen
Clavier-Concerten, und sollte letzteres wirklich cinmal
der Fall sein, so ist Hundert gegen Eing zu wetten, dass
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wir dann auf das eine Concert in Dwmoll stossen, obgleich
anter den funfundzwanzig Clavier-Concerten (die beiden fiir
zwei und drei Claviere ungerechnet), welche Mozart ge-
schrieben hat, mindestens noch sechs sind, welche dem
Dmoll-Concerte ebenbiirtig, zum Theil sogar — meiner An-
sicht nach — iiberlegen sind. Es ist dies um so auffilliger,
als Mozart der recht eigentliche Schipfer unseres heutigen
Clavier-Concertes ist. Vor ihm hatte kein Einziger es ver-
standen, Solo-Instrument und Orchester in das richtige Ver-
hilliniss zu einander zu stellen; entweder spielten die be-
gleitenden Instrumente (wie bei Joh. Seb. Bach) eine fast
ebenso bedeutende Rolle wie das Solo-Instrument, oder
sie sanken zu ginzlicher Bedeutungslosigkeit herab. Kiner
spateren Zeit war es beschieden, diejenige Art von Clavier-
Concerten hervorzubringen, in denen das Solo-Tnstrument
dem Orchester fast untergeordnet ist, und welche man als
ernsthafter Mann Symphonien mit obligatem Clavier zu
nennen versucht ist, wahrend ein witziger Kopf meinte, es
geien nicht Concerte fiir, sondern gegen das Clavier. Bei
Mozart ordnet sich das Orchester dem Claviere stets <o
weit unter, dass diesem unbestritten die Hauptrolle und
die Hauptwirkung verbleibt, wihrend es andererseits —
abgesehen von den 'ganz selbstindigen sogenannten Tutti-
sitzen — iberall entweder alternirend, unterstiitzend oder
contrapunktirend in der reizendsten Weise eingreift. Das
Verdienst Mozart’s, dem Concerte einen ebenso kiinst-
lerischen Werth und Gehalt gegeben zu haben, wie den
anderen grossen Kunstformen, ist um so grosser, als man
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zugestehen muss, dass das Concert als solches nicht, wie
etwa die Symphonie und das Kammermusikstiick, ganz aus-
schliosslich den Zweck verfolgt, als reines Kunstwerk zu
wirken, sondern auch noch die Aufgabe hat, dem Spieler
desselben Gelegenheit zar Knifaltung seiner Kunstfertigkeit,
seiner Goliuligkoil, seinor Bravour und seiner Vortragskunst
zu geben. Diesen lefzteren Zweck erreicht, und nichtsdesto-
woniger in dem Concerte cin das Gemiith und den Geist
fesseludes  KKunstwerk  geschaffen za haben, ist Mozart’s
unsterbliches Verdienst, welches auch dann nicht vergessen
sein darf, wenn wirklich einmal Mozart’s eigene Concerte
gianzlich verschollen sein sollten. Dies Letztere einiger-
massen zu verhiiten und zur Wiederbelebung derselben ein
Scherflein beizutragen, ist der Zweck gegenwirtiger Bliitter
und der innigste Wunsch des Verfassers derselben.

Um einen Uebelstand — und als soichen betrachte ich
die Vernachlissigung der Mozart’schen Clavier-Concerte —
zu heben, muss man die Grinde dafiir erforschen. Liegt
der Grund nun in den Concerten selber, an den hLeutigen
Spielern oder am Publikum? Am Letztern schwerlich;
denn ich bin zu ofteren Malen Zeuge gewesen, dass sich
das Publikum herzlich erfreut hat beim Vortrage eines
Mozart’schen Concertes durch Frau Clara Schumann, Fer-
dinand Hiller oder Wilhelm Taubert, und ich selber habe
hinfig das Gliick gehabt, Freude dadurch zu erwecken. Da
sie also, wie wir sehen, unter den Hinden gewisser Spieler
ihre Wirkung nicht verfehlen, so kann man den Concerten
selbst sicher nicht unbedingt und ausschliesslich die Schuld

beimessen; ich sage absichtlich ,nicht unbedingt und aus-
schliesslich®, weil ich wiederum nicht glaube, dass man
den modernen Pianisten allein die Schuld aufbiirden darf,
indem man schlankweg behauptet, sie kinnten Mozart nicht
spielen. Demgemiss muss man also folgern, dass doch
einige Schuld an den Concerten selbst liegen muss. Und
in der That wage ich dies zu behaupten, so befremdend
dies auch Manchem erscheinen mag. Worin aber liegt der
Mangel? Ist die Erfindung in seinen spiteren und besten
Concerten (und von diesen spreche ich nur) minder be-
deutend, minder liebenswiirdig als in seiner Kammermusik,
seinen Symphonien und andern Instrumentalwerken? Ich
glaube nicht. Ist die Structur und Factur hier eine ober-
flachlichere als in andern Werken? Sicher nicht. Wird
dem Spieler keine Gelegenheit gegeben durch seine Vor-
tragskunst und durch seine Geldufigkeit zu glinzen? Ge-
wiss ist die Gelegenheit dazu vorhanden, aber, wie mir
scheint, nicht gentigend, weil Mozart, nach damaligem
Brauche, Manches (um nicht zu sagen Vieles) in
seinen Concerten nicht so aufschrieb, wie er selbst
es spielte und wie er es von Anderen gespielt
haben wollte, sendern Vieles nur in Umrissen gab,
die auszufithren yvon dem Spieler verlangt ward.
Wer daher glaubt, es an der schuldigen Pietit fehlen zu
lagsen, wenn er von den Mozart’schen Aufzeichnungen
irgendwie abweicht, wird sich oft in Verlegenheit und
sehr beklemmt fithlen, sobald er sich 0den Stellen gegen-
iiber sieht, aus denen der heste Spieler etwas zu machen
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nicht im Stande ist. Dass der Spieler in solchen Fillen
nicht allein berechtigt, sondern sogar verpflichtet ist, bis
zu einem gewissen Grade selbstschopferisch einzugreifen,

und dass dem Concertspieler zu Mozart’s Zeiten eine viel -

grogsere Selbststindigkeit eingeraumt war, als das heut-
zutage der Fall ist, dies zu begriinden, sei nun zunichst
meine Aufgabe. An erster Stelle erinnere ich an den ganz
allgemeinen Brauch, die sogenannte ,Cadenz®, welche in
jedem ersten Satze, haufiz auch im letzten und dann und
wann auch im langsamen Satze auftrat, nicht aufzuschreiben,
sondern die Ausfithrung derselben dem Spieler anzuver-
trauen, welcher also sie zu improvisiren oder zu componiren
verpflichtet war. Man riumte ihm mithin das Recht ein,
im Rahmen des Kunstwerkes selbstschopferisch aufzu-
treten! Sogar Beethoven noch folgte diesem allgemeinen
Brauche und wich nur einmal — in seinem letzten Clavier-
Concerte in Hsdur — hiervon ab, wihrend er in seinen
tibrigen vier Clavier-Concerten und in seinem Geigen-Con-
certe die Cadenzen zu schaffen dem Solisten tiberliess.
Aber nicht allein diese grosse Cadenz vertraute Mozart
dem Spieler an, sondern er verlangte von ihm auch, dass
er die kleinen Ueberginge vor der Wiederkehr eines Haupt-
themas, wenn diesem eine Fermate vorherging, nach selb-
stindiger Erfindung hinzuftige. Letzteres beweisen eine
Anzahl von Blittchen seiner eigenen Handschrift, welche
lauter derartige ,Einginge“, wie Mozart sie nannte, ent-
halten, und welche mir im Autograph vorlagen. Mozart
hat dieselben muthmasslich fiir seine Schiiler oder Schiile-
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rinnen, die derartiges nicht selbst schaffen komnten, auf-
geschrieben. Die Ueberschriften auf diesen Blattchen lauten:
sErster (oder zweiter) Eingang zum Andante (Rondo) des
Concertes ex B, ex C, w. s. w.“ In meiner bei Breitkopf
& Hirtel erschienenen Gesammt-Ausgabe der Mozart'schen
Concerte findet sich u. A. im Andante des zwolften Con-
certes in Adur (2. Band, Seite 82, System 5) ein solcher
Eingang von Mozart, welcher drei Systeme in Anspruch
nimmt, anstatt der in der alten Ausgabe enthaltenen vier
Noten:
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In dem Rondo des Cdur-Concertes No. 13 begegnen wir
(2. Band, Seite 108, System 7) einem mehr als drei
Systeme langen Eingange anstatt der einfachen Pause mit
Fermate, welche in der alten Ausgabe steht. Auch zu
dem Concerte No. 15 in Bdur fand sich anstatt der blossen
Fermate ein iber vier Systeme langer ,Eingang® (siehe
Neue Ausgabe, Band II, Seite 155, System 2—6). Aus
der Thatsache, dass diese Ueberleitungen von Mozart’s
eigener Hand existiren, geht also klar hervor, dass der.
Meister an solchen gewissen Stellen kleine Ueberleitungen
zum Thema verlangte. Hs sei mir gestattet, hier zu cr-
wihnen, dass ich in meinen Hand-Exemplaren der Mozart'-
schen Concerte (in der bekannten alten Typen- Ausgabe)
derartige kleine Ueberginge meiner Erfindung einschaltete,
gerade an denselben Stellen, wo ich, viele Jahre spiter,
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die Mozart’schen Originale in die neue Ausgabe aufnehmen
konnte. Obgleich meine Uebergiinge von viel bescheidenerem
Umfange als die Mozart’schen, so hat mich dennoch seiner
Zeit die Kritik deshalb angegriffen, wenn ich mich ihrer
beim offentlichen Spiele bediente und heute wiirde es mir
nicht anders ergehen, wenn ich mich der echten Mozart'-
schen Zuthaten bediente, vorausgesetzt, dass es dem be-
treffenden Kritiker etwa unbekannt geblieben wire, dass er
echten, unverfilschten Mozart zu horen bekommen hitte.
Ein fernerer Beweis, dass der Componist dem Spieler viel
mehr Rechte und Selbstindigkeit einriumte, beziehentlich
ihm mehr zutraute, als dies heutzutage der Fall ist, liegt
in dem Factum, dass Mozart in seinen Concerten kaum
ein einziges Vortragszeichen vorschreibt, wihrend er
seine Werke fiir Clavier allein nicht selten minutios genau
bezeichnet. Im ersten Satze des berithmten D moll-Concertes
finden sich in der Solostimme der Originalpartitur allerdings
sechs forte- und fiinf piano-Bezeichnungen aber freilich im
steten Wechsel von halben Takten, und es ist begreiflich,
dass Mozart, wenn er eine so ausnahmsweise Niiancirung
verlangte, sich verpflichtet fiihlte, dieselbe zu notiren,
wihrend er im Uebrigen glaubte, sich auf die Intelligenz
des Spielers verlassen zu dirfen. So findet man denn in
den beiden tbrigen Sitzen dieses Concertes nicht eine
einzige Vorschrift in Betreff der Dynamik. Das grosse
Cdur-Concert No. 21 enthilt im Ganzen zweimal die Be-
zeichnung piano und desgleichen zwei forte-Zeichen! In
seinem vielleicht umfangreichsten Concerte, dem sogenannten
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Kronungs-Concerte (Ddur No. 26) findet man Alles in Allem
ein forte-Zeichen! Das Concert No. 16 in D dur enthiilt
sogar nicht ein einziges Vortragszeichen, und wer sich die
Mithe des Untersuchens nicht will verdriessen lassen, wird
noch viele dhnliche Beispiele unter den iibrigen Concerten
finden. Wenn nun auch die Thatsache besteht, dass Mozart
kaum irgendwelche Vorschriften itber den Vortrag seiner
Concerte gemacht hat, so wird doch kein Verstindiger
daraus folgern wollen, dass er die Clavierparthie in einem
Grade der Stirke heruntergespielt haben wollte, sondern
nur, dass er abermals dem Geschmacke und der Einsicht
der damaligen Concertspieler sehr, sehr viel zutraute. Denn
dass Mozart’'s Clavierspiel ein unglaublich fein niiancirtes
war, erfahren wir von allen seinen urtheilsfihigen Zeit-
genossen®). Aber selbst wenn uns diese Urtheile nicht
diberliefert wiren, so wiirden wir allein aus der Ntuanci-
rung seines berithmten Amoll-Rondos (Kochel, Verzeichniss
No. 511) und namentlich aus dem Vergleiche des Auto-
graphen mit den #lteren landliufigen Ausgaben abstrahiren
konnen, dass Mozart einer der feinsinnigsten Spieler aller
Zeiten gewesen sein muss. Die neueste Gesammt-Ausgabe
der Mozart’schen Werke in Breitkopf & Hirtel's Verlag

*) Ein Berichterstatter aus Wien schreibt: ,,Mozart ist der fer-
tigste, beste Clavierspieler, den ich je gehort habe.”* ,,Nimmermeh
werde ich den himmlischen Genuss vergessen®, (sagt Rochlitz) ,,den er
auch mir theils durch den Geist seiner Compositionen, theils durch
den Glanz und dann wieder durch die hinschmelzende Zartheit seines
Vortrages verschaffte.“ Clementi sagte: ,Ich hatte bis dahin Niemand
so geist- und anmuthsvoll vortragen horen.*
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enthalt dies Rondo in vollstindig genauer Uebereinstimmung
mit dem Awutographen. HKs war fiir mich, der ich diese
Ausgabe besorgte, geradezu ein Genuss dies Werk nach
Mozart’s eigener Handschrift zu revidiren und nicht allein
zi gewahren, wie man in den alten Ausgaben manche
Kiihnheit unterdrtickt hatte, welche dem Ohre vor hundert
Jahren zu hart erschien, sondern namentlich auch zu ent-
decken, wie bei allen Abweichungen betreffs der Niianci-

rung stets die Lesart, wie sie Mozart’s Handschrift bot,

die unendlich viel feinere und geschmackvollere war. Wir
finden hier auf mancher Seite mehr als zwanzig nur die
Dynamik angehende Vorschriften, wihrend die Bezeich-
nungen mittelst Bogen und Punkten etc. ausserdem eine
dusserst sorgfiltige ist. Aber nicht allein in diesem
Werke, auch in andern, z. B. in der sehr wenig ge-
kannten Menuett in D dwur (K. V. No. 385), welche, neben-
bei gesagt, um ihrer vielen harmonischen Kiihnheiten
willen hochst interessant ist, im Hwmoll- Adagio, in den
Phantasien ist die Bezeichnung eine sehr sorgfiltige und
kaum je begegnet man in seinen Solosachen fiir Clavier
einem so auffallenden Mangel an Vortragszeichen, wie in
den Concerten, welche Mozart doch zweifellos ebenso fein-
sinnig vorgetragen haben wollte wie jene. Wenn nun dieses
Ansinnen, welches Mozart an den Spieler stellt, den Vor-
trag nach eigenem Frmessen zu gestalten und Cadenzen
sowie Uebergiinge von eigener Erfindung einzuschalten,
evidente und unumstossliche Beweige sind fiir die bedeu-
tende Selbstindigkeit, welche dem Spieler damals§ ein-
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geriumt war, so glaube ich aber auch noch fernere Be-
weise durch den Vergleich der Mozart’'schen Concerte mit
seinen tibrigen Clavier-Compositionen erbringen zu konnen.
In den Concerten begegnet man nimlich recht hiufig Takten
und Perioden von solcher Dirftigkeit, wie man deren in
seinen tibrigen Werken nirgends findet, und es gehirt ein
durchaus blinder Autorititsglaube dazu, um der Ansicht
sein zu konnen, dass Mozart derartige Stellen so gespielt
habe und so gespielt haben wollte, wie er sie notirte. Im
letzten Satze des Ksdur-Concertes (No. 22) begegnet man
nach einer 17 Takte langen Sechszehntel-Passage folgenden
sterilen Takten:
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Kann ein verstindiger Musiker im Ernste glauben, dass
ein Mozart die unerhorte GGeschmacklosigkeit besessen habe,
obige Periode so zu spielen, wie sie notirt ist? Findet sich
in der gesammten Claviermusik Mozart’s ohne Orchester-
begleitung etwas Aehnliches? 1In dem A dur- Concerte
No. 23 enthilt das Andante folgenden Passus:
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Aehnlichem begegnen wir im Andante des C'dur-Concertes
No. 25:
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Auch im Finale des herrlichen Cmoll-Concertes wird man
nach einer siebentaktigen Periode mit unausgesetzter Sechs-
zehntel-Bewegung folgenden lahmen Noten begegnen,
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im Larghetto des Krionungs-Concertes folgenden ihnlichen:
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Und weil ich mir gestattete, bei Gelegenheit des Vortrages
von letztgenanntem Coneerte die Liicken solcher Skizzen in
bescheidener Weise auszufiillen, musste ich mich seiner Zeit
von einem Kritiker des ,» Vandalismus“ bezichtigen lassen!
Wahrlich eine seltsame Empfindung fir einen Musiker,
welcher sein Leben lang gerade Mozart auf’s Innigste ver-
ehrt und cultivirt, und der, so zu sagen, iber jede Note
in seinen Concerten nachgedacht hat, um sie in Mozart’s
Sinne wiedergeben zu konnen!

Um den giitigen Leser nicht zu ermiiden und um dies
Schriftchen nicht durch allzu viele Notenbeispiele unniitz
aufzubauschen, begniige ich mich mit der Anfithrung obiger
Stellen. Mit leichter Mithe wird man noch viele dhnliche
Beispiele im Bdur-Concerte No. 15, im Cmoll-Concerte
No. 24, im Cdur-Concerte No. 21 und im Bdur-Concerte
No. 27 finden. lIch wiederhole die Frage, ob es denkbar
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ist, dass diese angefithrten Stellen melgr als Skizzen sein
sollen, die der einsichtige und geschmr:fckvolle Spieler erst
zu vollenden und auszufiihren hat? — Noch eine,andere
Wahrnehmung wird sich einem Jeden aufdringen, welcher
mit Aufmerksamkeit Mozart’s Concerte mit seinen itbrigen
Clavierwerken vergleicht. Tn den letzteren wird man finden,
wie er fast ausnahmslos die langsameren Themen und Can-
tilenen (wenn diese ofter als zweimal auftreten) bei jedes-
maliger Wiederkehr mit den mannigfachsten melismatischen
Varianten ausstattet, wihrend dies in den Concerten nur
jusserst selten der Fall ist. In dem bereits erwihnten be-
rithmten Amoll-Rondo (Andante, ¢/, Takt) dessen unnach-
ahmlich schoner Vortrag durch Rubinstein einem Jeden,
der es gehort, unvergesslich sein wird, tritt das Haupt-
thema fimfmal auf, und jedesmal umkleidet es Mozart durch
anmuthige und liebenswiirdige Varianten mit neuem Reize.
Tm Adagio der berithmten Cmoll-Sonate begegnen wir den
ersten Takten des Hauptthemas sechsmal und jedesmal
in anderer Fassung. Das Andante der C'dur-Sonate No. 7
bringt das Hauptmotiv sechsmal, und jedes néichste Mal in
reicherer Form. In der B dur-Sonate No. 13 erscheint das
Hauptthema nur zweimal, das zweite Mal jedoch mit reicher
Ornamentik versehen. Und noch unzihlige Beispiele dieser
Art waren anzuftihren. Dieser Thatsache gegeniiber muss es
auffallend erscheinen, dass Mozart in seinen Concerten, und
gerade in seinen grossten und brillantesten, die Gesangs-
themen der langsamen Sitze vier- und fiinfmal ginzlich
unverdndert bringt, vorausgesetzt, dass der Satz nicht von

e,
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Haus aus in Variationenform geschrieben ist. In allen fiinf-
undzwanzig Concerten begegnen wir nur vier Ausnahmen.
Dagegen erscheint im C'moll-Concerte das Andante-Thema
funfmal ganz unverindert, im D moll-Concerte desgleichen,
im Ddur- und Bdur-Concerte viermal in ginzlich gleicher
Fassung. Tst das lediglich Zufall? Carl Philipp Emanuel
Bach, unter dessen Einflusse doch auch Mozart unleugbar
stand, schreibt in der Vorrede zu seinen ,,Sechs Sonaten fiir’s
Clavier mit verinderten Reprisen“: ,Das Veriindern beim
Wiederholen ist heut zu Tage unentbehrlich. Man erwartet
solches von jedem Ausfithrer.“ Der berithmte Clavier-
Pidagoge Dr. Sigmund Lebert schreibt in seiner Vorrede
zu seiner Ausgabe der Mozart’schen Concerte: , s scheint
uns gar nicht denkbar, dass Mozart, was er in seinen
Sonaten und Fantasien ausgeschrieben gibt, in den Con-
certen — die ja doch hohere Anspriiche machten — eben-
sowenig gespielt, wie ausgeschrieben habe. Vernahmen
wir ja doch auch in unserer Jugend von zuverlissigen
Ménnern, die Mozart noch selbst spielen gehort, mit wel-
chem Reichthum von improvisirter Ornamentik und Variirung
er seine Vortrige ausgestattet habe. Die Ornamentik spielte
itberhaupt in jener Zeit eine grosse Rolle, so dass ofters,
wenn ein Componist sie nicht wiinschte, er dies durch die
ausdriickliche Bezeichnung ,senza ornamenti“ zu erkennen
gab.“ Hummel, Mozart’s hochbegabter Schiiler, bestitigt die
gleiche Ansicht durch seine bei Schott in Mainz erschienene
Bearbeitung der ,Sept grands Concertos de Mozart. Dass

das ,Wie“ seiner Ausfithrungen mir personlich meisten-
” te] |
- 2
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theils in hohem Grade unsympathisch ist, andert nichts an
der Thatsache, dass er die reichere Ausfihrung mancher
von Mozart nur skizzirten Stellen, auf Grund personlicher
Ueberlieferung fiir geboten erachtete. Noch einen sprechen-
den Beweis fiir die tibliche Anwendung der Variirung und
Ornamentik in jener Zeit liefert die Ferdinand David’sche
Herausgabe der berithmten Violin-Variationen in G'dur von
Rode, in welcher jener die Verzierungen mittheilt, genau
wie der Componist sie beim Vortrage derselben anzuwenden
pflegte. David verdankte das Material dazu seinem ver-
storbenen Freunde Fduard Ritz, einem der vorziiglichsten
Schiiler Rode’s, welch letzterer im Jahre 1774 geboren ist
und mithin noch ein Zeitgenosse Mozart’s genannt werden
muss. Nachstehend gebe ich von einer Stelle den Original-
text und darunter die Lesart von Rode’s eigemer Aus-
fithrung. Man ersieht hieraus, wie sehr weit Rode von
dem abweicht, was er niederschrieb.
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‘Wenn Dieser und Jener etwa der Ansicht sein sollte, dass
ihm in diesem Falle die einfache Cantilene lieber sei als
die verzierte, so Andert das an der Sache selber nichts.
Es kommt eben bei Allem und Jedem darauf an, wie es
gemacht wird und wenn man die wunderlieblichen Varianten
betrachtet, mit denen Mozart in seinem Amoll-Rondo das
Thema bei jedesmaliger Wiederkehr ausstattet und welche
man — wenn es nicht gar zu anachronistisch klinge —
Chopin’sch zu nennen versucht wire, $0 wird man sich ver-
sichert halten konnen, dass es kein Talmi-Gold war, mit dem
er seine einfachen Themen in den Concerten schmiickte.
Aber nicht allein achttaktige Perioden, in sich vollendete
Themen, pflegte Mozart numzugestalten, sobald sie wieder-
kehrten, sondern auch kurze Motive. Mozart schrieb nicht:
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%:ﬁ:——{;iFEﬁﬁ:?ﬂi:H;E:Eﬁ}ﬁ? iZH und ich glaube, es wire seinem hochausgebildeten Schon-
i e ——H =

heitsgefithle unmoglich gewesen, sich in solchen Fillen

b stricte zu wiederholen. Ein geistreicher Mensch pflegt

e e S oy 1 S o~ e s 1 1 | nicht zweimal hintereinander dasselbe zu sagen, wihrend
| Bl | I g L . . I T

er es fiir vortheilhaft halten kann, denselben Gedanken mit

T~ ' anderen Worten noch einmal auszudriicken, um ihn desto
- o P o e ~ coge oL . .
7 e s i I e e e i eindringlicher wirken zu lassen. Von den schier zahllosen
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Beispielen solcher Mozart’schen Praxis seien nur noch die

folgenden aufgezeichnet:
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Weist man darauf hin, dass Mozart im Concerte fiir zwei
Claviere eine Menge solcher Varianten ausgeschrieben
habe und fragt man, warum er denn nicht dasselbe in den
anderen Concerten gethan, wenn er sie — die Varianten —
gewollt hatte, so erwidere ich, dass dieser Umstand gerade
fiir meine Behauptung spricht, indem Mozart unmoglich
voraussetzen konnte, dass zwei Spieler in iiberein-
stimmender Weise variiren wiirden, und somit sah
er sich gezwungen, in diesem Falle von seinem Brauche
abzuweichen. Auch der Umstand, dass gerade dies Con-
cert etwas reicher mit Vortragszeichen ausgestattet ist,
scheint mir meine Ansicht zu bestitigen. — Somit glaube
ich theils historisch, theils #sthetisch begriindete Beweise
geliefert zu haben dafiir, dass man die Mozart’schen Con-
certe nicht in sylbenstecherischer Weise genau S0 spielen
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darf, wie sie notirt sind, sobald man sie mit wahrhaftiger
Pietdit im Sinne des Meisters spielen will. ,Der Buch-
stabe todtet, aber der Geist macht lebendig.“

Ehe ich nun schliesslich den geneigten Leser ersuche,
das Kronungs-Concert (D dur No. 26) zur Hand zu nehmen
und mir darin zu folgen, wahrend ich die Abweichungen
notire, welche ich fiir wiinschenswerth, erlaubt oder geboten
erachte (um an dem einen Beispiele zu zeigen, wie ich mir
ein Mozart’sches Concert wirkungsvoll und moglichst im
Geiste Mozart's gespielt denke), darf ich nicht verschweigen,
dass ich der Ansicht bin, es sei unser modernes Ohr hin-
sichtlich der Klangfiille, die es vom Pianoforte erwartet
und verlangt, durch den modernen Claviersatz so verwohnt,
dass thm der Mozart’sche zuweilen, namentlich auch in den
Begleitungsformeln, zu diirftig erscheinen muss , und dass
ich mir deshalb an gewissen Stellen gestatte, derartige
Begleitungsformeln, welche ja den musikalischen Geedanken
gar nicht bertihren, etwas breiter auseinander zu legen.
Es versteht sich ganz von selbst, dass solches nur in be-
scheidener Weise, nicht aber in ciner derartigen geschehen
darf, welche die Figenart Mozart's verwischen konnte. Tch
fiige hinzu, dass auch Clara Schumann und Ferdinand
Hiller bei Stellen wie in der Romanze des D moll-Con-
certes von Takt 40 bis zur Wiederkehr deskHauptthemas

" die Partie der linken Hand etwas voller und re_icher aus-

gestattet haben, als der Notentext vorschreibt. Ferner
scheint es mlr wohl angebracht zu sein, wenn man sich
den grossen Umfano unserer jetzigen Fligel zu Nutze
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macht an Stellen, wo das fiinfoktavige Clavier jener Zeit
seinen Dienst versagte, wihrend der musikalische Gedanke
angenscheinlich tber die Grenzen des Contra-f oder des
dreigestrichenen f hinaus verlangt. Und endlich bekenne
ich, dass ich manche der Mozart’schen Passagen, welche
er fur eine Hand schrieb, unter beide Hinde vertheile,
um sie eindringlicher, kriftiger und brillanter hervorzu-
bringen. Robert Schumann schrieb mir einst ins Album:
wDie grosse Kunst ist die Wirkung, gleichviel wie sie
hervorgebracht wird“, und ich meine, auf solche Fille sei
dieser, im Aligemeinen vielleicht anfechtbare Satz, gewiss
anzuwenden. Hs gilt wohl sicherlich gleich, mit welchem
Fingersatz der Virtuose eine Passage spielt, wenn er sie
nur charakteristisch und wirkungsvoll herausbringt.

Und somit lade ich jetzt den freundlichen IL.eser ein,
das Kronungs-Concert mit mir durchzulesen und meine
zugleich mit denen von Hummel zu vergleichen; ich er-

warte dann von ihm ruhig die Entscheidung, ob die Frei- .

heiten, welche ich mir nehme, den Mozart'schen Gedanken
je in irgend einer Weise entstellen, verschleiern oder
trithen, und ob jener Kritiker, welcher mir schon frither
einmal ,, Vandalismus® gegeniiber Mozart vorwarf, im Rechte
war, als er bei spiterer Gelegenheit meinte, nur Derjenige
kbnne mit meiner Art Mozart zu interpretiren einver-
standen sein, der auch die Bearbeitungen der Concerte
durch Hummel und Clasing gut heigse. Seltsamerweise
betonte ein anderer Kritiker bei ganz derselben Gelegen-
heit, dass ich nicht eine einzige Note in dem ganzen Con-
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certe gedndert habe! Ist dies Letztere auch dem Buch-
staben nach nicht der Fall gewesen, so hoffe ich doch,
dass damit unwissentlich gesagt worden ist, dass meine
Abweichungen nicht unmozartisch klangen und’ nicht aus
dem Styl herausfielen.

Den ersten Takt spiele ich der volleren Klangwirkung
halber folgendermassen:
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dann folge ich dem Mozart’schen Texte Note fiir Note,
nur dass ich den 9. Takt mit einem Akkorde

beginne und den 17. unter beide Hinde vertheile,
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dem folgenden aber Oktaven im Basse hinzufige. In diesem
19 Takte langen Solo nehme ich also drei hochst unbe-
deutende Aenderungen vor, wihrend Hummel tiberhaupt
nur zwei Takte unangetastet lisst! Im 17. Takte des
zweiten Solo erlaube ich mir die kaum erwihnenswerthe
Zuthat:
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Nun bleibt Alles dem Originale ganz treu bis zum Ein-
tritte des zweiten Themas, welches ich #hnlich, wie beim
ersten Thema, in etwas breiterer Lage beginne, nimlich:

Von Takt 42 an vertheile ich die Passage unter beide
Hinde folgendermassen: -

o4 tE, 0T

P - —

v/ ﬂ /] 1 V lﬁ"-‘}'ij
7%

Y — e ]
ke ke [$13
gz b

il T 77—

PR S—

| ete.
4. Lo * e
T P — — } e S e —
S S o P WY} ~ ¥ g A I f
e e e I~ LR P
-{ ~— ﬂ’i IP-at- *

Takt 59—61 Andere ich nach oben entwickelten Ansichten,

und zwar wie folgt:
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Diese letzteren Zuthaten sind, wie man sieht, die wesent-
lichsten, die ich mir bis dahin gestattete. Die stricte
‘Wiederholung des chromatischen Motivs scheint mir zu
denjenigen Stellen zu gehdren, die Mozart selbst m steigern
pflegte, und immerhin wird man mir zugeben miissen, dass
ich nichts Unmozartisches hinzugethan habe, indem ich sein
eigenes chromatisches Motiv imitatorisch in der Unterterz,



in der (Gegenbewegung, und spiter anstatt der unleug-
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als Begleitung znm Triller verwandt habe. Nunmehr bleibt
bis zu den nichstfolgenden Takten des Tuttisatzes Alles
unverdndert. Von den 69 Takten dieses Abschnittes lasst
Hummel nur 13 wie im Originale bestehen, wihrend ich
63 unangetastet lasse und in den iibrigen sechsen nur
einiges Weniges hinzufiige, nicht aber Aenderungen vor-
nehme. Tm nichsten Soloabschnitte beginne ich mit Ak-
korden im Basse, anstatt der blossen Bassnoten, weil es
unleugbar klanglich nicht schon wirkt, wenn zwischen den
Tonen der rechten und denen der linken Hand eine zu
weite Kluft liegt. Demgemiiss spiele ich:
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In Takt 16 und 17 vervollstindige ich die Harmonie ein
wenig durch Hinzuftigung des Tenors:
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Von Takt 28 dieses Soloabschnittes an wende ich jetzt
wieder die Vertheilung der Oktavenstelle der linken Hand
auf beide Hande an, in Folge dessen in Takt 32 noch eine
kleine Variante ndthig wird:
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In Takt 37 und 38 lege ich die Arpeggien in der linken
Hand etwas breiter auseinander, und beim Schlusstriller
spiele ich anstatt der schon einmal beseitigten Formel:
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die Skala, welche im Takte vorher in der rechten Hand
war, mit der linken in der Gegenbewegung, wie folgt:

Tn diesem Soloabschnitte von 42 Takten habe ich also in
10 Makten kleine Aenderungen angewandt, von denen
wohl keine einzige den musikalischen Gedankeninhalt
irgendwie berithrt; Hummel &ndert 32 Takte und unter
diesen viele in ciner Weise, dass von den Mozart’schen
Noten nicht eine stehen bleibt. In dem ersten Takte des
kommenden Soloabschnittes erlaube ich mir die Verdoppe-
lung der rechten Hand durch die linke, um den KEintritt
des Soloinstrumentes nach den wuchtigen Akkorden des
Orchesters etwas kriftiger ertonen zu lassen, was bei der
jetzt ublichen starken Besetzung des Streichquartetts um
so wichtiger erscheint:
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Dieselbe Verdoppelung wende ich bei der Parallelstelle
in Fdur an. Einige Takte spéter spiele ich die Passage
in der linken Hand mit beiden Hinden in folgender Weise:
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und die folgénden analogen Takte ebenso. Wenn nun

Mozart die schon auf S. 23 unter VII angefiihrte Stelle
3
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viermal in denselben Rhythmus (und dreimal als Sequenz
in denselben Intervallen) bringt, so spiele ich beim dritten
und vierten Male die folgenden Varianten aus Griinden,
die ich frither ausfithrlich dargelegt habe:
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und drei Takte spiter, wo derselbe Rhythmus zum fiinften
Male wiederkehrt, wende ich eine bescheidene Imitation
und eine Veranderung der letzten Achtel in Triolen an,
um die Monotonie zu vermeiden, welche gewiss nicht von
Mozart gewtinscht ist.

e ™

o b Te - ;i rete
AT —— . ¢ be e
e

é ] ———— —— T I rd

o H |

S

— 85 —
Mit Ausnahme des Taktes
0 'J I ] gc T
L e |
s —  welchen hr= A 7 —
o -
ich spiele
ey P - .
19%?_& _ﬂ wie folgt: ——pp—pr g
b

bleibt jetzt bis zur Wiederkehr des Hauptthemas im Or-
chester Alles unverindert.

Damit man wieder einen Vergleich meiner Ab-
weichungen mit denen von Hummel ziehen kann, theile
ich mit, dass Letzterer in diesem Soloabschnitte von
56 Takten nur eine Anzahl von 23 Takten unverindert
liess, wihrend ich 16 Takte etwas anders gestaltete.
Uebrigens kommt es wohl weniger auf die Menge der
Takte an, als auf die Art und Weise wie man indert,
und ich glaube, dass ein jeder Unparteiische zugestehen
wird, dass ein grosser Unterschied zwischen der Hummel’-
schen Art und Weise und der meinigen besteht, und dass
z. B. der nachstehende Mozart’sche Gedanke
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kaum noch zu erkennen ist, wenn Hummel Folgendes
daraus macht:
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Und #hnliche Beispiele von vollstindigem Abweichen des
urspriinglichen Gedankens sind zahlreich nachzuweisen. —
Die Abweichungen, die ich mir in dem nun folgenden
Abschnitte, welcher ja eine Wiederkehr des ersten Theiles
ist, erlaube, beschrinken sich auf die wenigen, die ich
mir schon beim ersten Male gestatte. In den letzten
15 Takten vor dem kurzen Schluss-Tutti lisst Hummel
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nicht einen einzigen Takt von Mozart bestehen und #ndert
sogar die Harmonien ganz unbekiimmert, wahrend ich nicht
eine einzige Note veriindere. — TIm nun folgenden Lar-
ghetto, einer der schonsten Inspirationen Mozart’s, wird
dem Spieler die Aufgabe gestellt, das Thema viermal
zu Gehdr zu bringen und demgemiiss — nach meinem
oben entwickelten Principe — dreimal zu variiren. Nun
muss ich bekennen, dass ich an dieser Stelle meinem
Principe stets untreu geworden bin, d. h. dass ich das
Thema stets ohne jede melismatische Veriinderung spiele
und zwar aus dem einfachen Grunde, weil mir keine
Variante, die ich je erdacht, wiirdig schien, dieses bei
aller Kinfachheit doch so unendlich reizende Thema zu
schmiicken. Somit beschriinkte ich mich darauf, diesen
schonen Gesang stets durch andere Niiancirung neu er-
scheinen zu lassen und nur das letzte Mal, wo Mozart
das Thema vom gesammten Streichorchester mitspielen
lasst, und wo mithin das Clavier gewissermassen auch als
Orchesterinstrument auftritt, pflege ich den Clavierpart in
breiter Lage zu spielen, wie ein Spieler den Orchestersatz
aus der Partitur spielen wiirde.®) Hummel hat es sich
leicht gemacht, indem er einfach neunzehn Takte von dem
Larghetto beseitigte, so dass das Thema bei ihm nur
dreimal erscheint, und indem er andrerseits die banalsten
Varianten anwendet, Varianten die zwar leicht erfunden

*) Siehe meine Bearbeitung dieses Larghetto fiir Clavier allein
(Breitkopf & Hirtel).
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sind, das liebliche Thema aber mehr entstellen als schmiicken.
Man sehe:
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Alle auf Scala und Arpeggio beruhende, durch Vorschlige,
Mordenten und Tonwiederholungen beschaffte Varianten
sind zwar leicht erfunden, aber sie sind an sich un-
mozartisch und passen vollends zu diesem liebenswerthen,
unschuldsvollen Thema wie die Faust auf’s Auge, selbst
wenn sie mit der hochsten EKleganz vorgetragen werden.
Will man nun aber wissen, wie denn die Varianten be-
schaffen sein sollen, um einigermassen ihrem Zwecke zu
entsprechen, so frage man bei Mozart selber, an und selbst-
verstindlich am liebsten da, wo er am liebenswiirdigsten
auftritt, wie also unzweifelhaft in dem Amoll-Rondo. Man
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wird alsdann finden, dass er kaum je eine auf Akkorden
oder gleichmissigen Intervallenschritten, auf diatonischer
oder chromatischer Scala ausschliesslich basirte Variante
bringt, sondern dass er, wie nach ihm Chopin, diese ver-
schiedenen Hiilfsmittel gleichzeitig braucht. Wie #&hn-
lich sind z. B. in ihrem Princip die folgenden Stellen:

Mozart A moll-Rondo.

Vo)
-~ ‘
N . N P - N - ﬁ b
I * Jl‘) ] r ] %‘ ‘ o—» : H
»—o- ®- . o f t t
Fe— P2 s B et i /- ete.
o s ] — ]
Chopin Notturno in Des dur.
- . rs - - -
2 1 ] - — -
e e o e £ it v S S S R T M
| . S A [ | I 1 I N Y N T B B _F —#
AN 2 b ¢ H H | ¢ e —— b s s
| \aV 4
o

Mozart beharrt auf dem & und steigt im Uebrigen chro-
matisch hinauf, Chopin beharrt auf dem ¢ und steigt chro-
matisch hinab. Nach dieser Abschweifung kehren wir
zum Larghetto zuriick. Im zweiten Solo gestatte ich mir
den 9. Takt, welcher eine genaue Wiederholung des vorher-
gehenden bildet, folgendermassen umzugestalten:
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Vom dritten Soloabschnitte an bis zu den Fermaten spiele
ich statt der schlichten Bassnoten der linken Hand
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Es wird wohl Niemand leugnen, dass es jedem Solisten
unbehaglich sein muss, eine Stelle wie folgende zu spielen,
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und dass eine vollere Begleitung der linken Hand dem
Mozart’schen Gedanken nicht den geringsten Eintrag thut,
wohl aber ihren Klangreiz erhtht. Man sieht iibrigens,
dass die eingeklammerte melodische Wendung von e bis a
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viermal auftritt; die dadurch unleugbar entstehende Mono-
tonie versuche ich zu unterbrechen, indem ich vom 6. Takte
an spiele wie folgt:
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Im 14. Takte wiederholt sich die Phrase des 12.
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welch letzteren ich folgendermassen umwandle:
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Nun erscheint folgende Wendung dreimal nacheinander:
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Man sieht, dass der letzte Eingang fast genau dem A moll-
Rondo entnommen ist. 'Wire es stets moglich, die Varianten
dem Meister zu entlehnen, so wire man allerdings gliick-
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lich daran! Es eriibrigt noch, zu erwihnen, dass ich die
Scala im 2. und 3. Takte vor dem Schlusse bis auf das
viergestrichene e aunsdehne und bekenne offen, dass in
diesem Falle die Aenderung nicht unbedingt nothig ist,
da die Stelle, wie sie Mozart schrieb, an sich schon eine
Variante ist gegen die vorhergehenden Takte, aber ein
feines Ohr diirfte es doch bedauernd empfinden, dass der
Hbohepunkt, das dreigestrichene e, innerhalb sieben Takten
im Original dreimal vorkommt, und erscheint es mir sogar
wahrscheinlich, dass Mozart selbst sich den grosseren Um-
fang der Fligel zu Nutze gemacht hitte, wenn er ihm
zur Verfigung gestanden.

Im Finale, welches an sich sehr reich mit Zweinnd-
dreissigstel-Figuren ausgestattet ist, habe ich mich stets
fast genau an Mozart’s Original gehalten. Tm vierten und
funften Takte des zweiten kurzen Solog nehme ich in der
linken Hand Akkorde in breiter Lage. Beim Eintritte des
Hmoll im dritten Soloabschnitte nehme ich in der rechten

AN ) &‘
Hand Oktaven i;.“ = ebenso bei der analogen
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T

Stelle, die sogleich folgt. Abgesehen davon, dass ich in
MTakt 87 und 88 statt der einfachen Bassnoten vollere
Alkkorde nehme, bleibt Alles unangetastet. Von Takt 125
an setze ich in der linken Hand die von Mozart be-
gonnenen vollen Akkorde fort, indem ich mit dem Dauren
der linken Hand die Melodie unterstiitze, welche der fiinfte
Finger der rechten Ifand kaum mit gentigender Kraft
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hervorbringen kann. Von Takt 132 an spiele ich in folgen-
der Weise:
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Nach der nun folgenden Fermate ist, wie oben bewiesen
wurde, eine kleine Ueberleitung ins Rondothema nothig.
Ich pflege derartige Ueberginge zu improvisiren und aus
dem einzuleitenden Motive, in diesem Falle also aus folgen-
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In Takt 44 nach dieser Fermate treffen wir auf folgende
Wiederholungen desselben Motivs:
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Diese letzten zwei Takte #ndere ich folgendermassen:
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Man sieht, dass ich nur die Lticke zwischen g und es
durch das & ausfiille und das Arpeggio zum Zwecke
grosserer Kraftentfaltung zwischen beide Hinde vertheile.
Im Verlaufe des Rondo bis zur nichsten Fermate mache
ich nur dieselbe Aenderung wie von Takt 125 an, da,
wo dieselbe Passage eine Quinte tiefer auftritt als vorher.
Bei dieser Fermate schalte ich meine bei Breitkopf & Hirtel
erschienene Cadenz (Op. 87, No. 2) ein, welche gewiss
von Manchem, und nicht mit Unrecht, fir zu lang be-
funden werden mag. Die verschiedenen Themen aus dem
ersten, zweiten und dritten Satze hier zu combiniren und
gleichzeitig zu Gehor zu bringen, war mir so verlockend,
dass ich hieriiber das Maass aus den Augen verloren haben
mag. In Takt 29, von dieser Fermate ab gerechnet, er-
scheint als Antwort auf eine mit Pauken und Trompeten
stark instrumentirte Phrase des Orchesters Folgendes im
Clavierpart:
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um diese Antwort minder diirftig erscheinen zu lassen,
spiele ich einige Verdoppelungen:
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und in Takt 50 folgende Variante gegeniitber den Takten
44—46
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Takt 64 spiele ich die obere Oktave mit

/r-\

43

e
PITM

[

£
=

IJ‘ =
| &

%3 I ——— ——
Gt
e/ \I—I/'
und dann die finf Takte Tutti mit dem Orchester.
Hummel streicht in seiner Bearbeitung mit Souverinitit
78 Takte aus dem Finale (die Moglichkeit des Verzihlens
um einige Takte zugegeben), und trotz dessen lisst er seine
Aenderungen, welche aber meistentheils sehr tiefzehender

Art sind und oft den Mozart’schen Gedanken kaum er-

kennen lassen, nicht weniger als 177 Takten angedeihen,
gegeniiber etwa 40 Takten, die ich meinerseits etwas anders
ausgestalte, ohne aber, wie ich glaube, je den Kern des
Mozart’schen Gedankens anzutasten.

Ich fasse nun alles Obige in Kiirze zusammen, indem
ich meine Ansicht dahin ausspreche, dass das Hinzufiigen
von Cadenzen und von kurzen Ueberleitungen bei Wieder-
kehr eines Hauptthemas nach vorhergehender Fermate (und
dies ist immer nur im zweiten oder dritten Satze der Fall)
und dass die Ausfiihrung offenbar nur skizzirter Stellen
durchaus geboten, dass geschmackvolle Varianten, nament-
lich bei unmittelbar aufeinanderfolgenden Wiederholungen
kurzer Motive oder bei Sequenzen, sehr wiinschenswerth,
und dass reicher und breiter auseinandergelegte Akkorde
und Begleitungsformeln erlaubt sind, sobald dadurch ledig-
lich die Klangschonheit im Claviersatz gehoben, nicht aber
der musikalische Gedanke angetastet wird. Dieser oder
jener Pessimist mag fiirchten, dass jeder Willkiir Thiir und
Thor gebffnet werde, sobald man iiberhaupt gestatte, im
Mozart auch nur eine Note zu #ndern, ich aber erinnere
daran, dass wir heute Bach’s Chaconne nicht horen konnten,
wenn es den Geigern nicht gestattet wire, die Arpeggios,
welche Bach ohne jede Vorschrift itber deren Ausfihrung
(Bogenfithrung, rhythmische Eintheilung ete.) niederge-
schrieben hat, nach ihrer Art auszugestalten, denn wie sie
notirt sind, kann Niemand sie spielen. Ganz dasselbe ver-
langt man von dem Pianisten, wenn er die Arpeggios in

der chromatischen Fantasie oder in der Einleitung (Phan-
4
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tasie) zur grossen Amoll-Fuge spielt. Ist es pietitvoll
gehandelt, wenn der Singer die Recitative alterer Com-
ponisten genau so singt, wie sie niedergeschrieben sind,
ohne sich der Appoggiatura zu bedienen, welche zu jener
Zeit allgemein gelehrt ward? In der alten berithmten Ge-
sangschule von Tosi-Agricola finden sich im Capite!l ,, Ueber
das Recitativ® eine Anzahl von Vorschriften mit Noten-
beispielen, aus denen hervorgeht, dass der Singer ver-
pflichtet war, anstatt zweier gleichen Téne entweder einen
Vorschlag (Appoggiatura) zu machen, oder auch eine Ver-
zierung zwischen den beiden gleichen Ténen anzuwenden.
Jedenfalls wurden die beiden gleichen Tone nicht geduldet.
Unter Anderem fiihrt Tosi folgende Beispiele an:
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Auch Vater Haydn schreibt: ,,Im Recitiren z. K.

J muss also
A e o~ os n —f——
t ‘pgy /o S —! gesunge i —— %:
j$ e ' werden -

Wahre Pietiit ist’s also, wenn man im Sinne und im Geiste
der Meister interpretirt, nicht wenn man sklavisch ihrer
Niederschrift folgt. Tch fiirchte daher nicht, dem Zauber-
lehrling zu gleichen, der die Geister beschworen hat und
sie nicht wieder zu bannen vermag. Im Gegentheile wage
ich zu hoffen, dass diese Zeilen ein Scherflein dazu bei-
tragen werden, die Concerte Mozart’s von dem Banne zu
befreien, der auf ihnen ruhte. Das Beste freilich miissen
jetzt die Pianisten der Gegenwart thun, und ich werde
stolz und gliicklich sein, wenn ich dereinst erfahren sollte,
dass ich dem Kinen oder dem Anderen unter ihnen die
Anregung zur Wiederaufnahme der Mozart’schen Concerte
gegeben, und dass dieser oder jener Wink von mir freund-
liche Aufnahme und Beachtung gefunden habe.*)
Schliesslich mdge es mir noch verstattet sein, in Kiirze

*) Derjenige, welcher aber schon heute aufrichtigen Dank fir
sein Interesse an den Mozart’schen Concerten verdient, ist der reich-
begabte, frilh verstorbene Componist Hugo Ulrich, welcher die-
selben vortrefflich fiir ein Clavier zu vier Hinden bearbeitet hat
(Leipzig bei F. E. C. Leuckart — Constantin Sander —) und welche
Bearbeitung allen Denjenigen, welche nicht Gelegenheit haben, die
Concerte in ihrer Originalgestalt kemnen zu lernem, warm zu em-
pfehlen ist. Ulrich ist allerdings dem Mozart'schen Texte ganz ge~
tren geblieben, doch hat er es sich nicht versagt, dieselben mit Vor-
tragszeichen reich auszustatten.

4%
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darzulegen, wie ich mir die wirkungsvolle Vortragsweise
eines Mozart’schen Concertes denke. Vor allen Dingen sei
der Vortrag in hohem Grade temperamentvoll. Die Werke
eines Feuergeistes wie Mozart diirfen nicht mit einer ge-
wissen akademischen Wiirde und Gelassenheit gespielt
werden, sondern es muss hie und da sprithen und blitzen,
wie man an anderen Orten fiir zarteste Innigkeit zu sorgen
hat. Die raschen Tempi diirfen zwar nicht tiberstiirat, aber
ebensowenig in einem gewissen ,tempo ordinario“ genommen
werden. Was ehedem mit tempo ordinario bezeichnet wurde,
nannte Mozart ,Andante“ und es folgt daraus, dass man
Mozart’s Andante wiederum nicht verschleppen darf, was so
héufig, leider auch in seinen Opern, geschieht.*) Das tem-
peramentvolle Spiel schliesst auch einen grossen Niiancen-
reichthum in sich ein. Tch fithre wieder einmal Vater
Haydn’s Worte an, welcher sagt: ,HEs sollen die ver-
schiedenen Zeichen nach ihrem Werthe wohl beachtet
werden, denn es ist ein sehr grosser Unterschied zwischen
piano und pianissimo, forte und fortissimo, zwischen cres-
cendo und forzando und dergleichen.“ Ein temperamentvoller
Spieler entwickelt ferner einen vollen, blithenden Ton auf

*) Julius Rietz schreibt in seiner Vorrede zur Entfilhrung aus
dem Serail: ,,In Erwigung der zu Mozart's Zeit vollig von unserer
heutigen abweichenden Anschauung von Andante (wir bezeichnen
damit ein missig langsames Tempo, Mozart und seine Zeitgenossen
ein missig bewegtes) wird jenes ,pit Andante“ schneller zu nehmen
sein, als das vorhergehende Andante.“ Hitte doch eine Autoritit wie
Rietz eine Anweisung mittelst Metronombezeichnung hinterlassen, wie
die Tempi in Mozart’schen Opern zu nehmen sind!
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dem Instrumente, ohne den namentlich eine Mozart’sche
Cantilene gar nicht denkbar ist. Aber darin besteht nicht
das temperamentvolle Spiel, dass man diese oder jene Periode
beschleunigt, eine andere wiederum verlangsamt. Wenn-
gleich ein Mozart’scher Concertsatz ebensowenig nach dem
Pendelschlage des Metronoms gespielt werden kann und
darf wie irgend ein Symphoniesatz, so ist doch ein ge-
waltiger Unterschied zwischen dem gelinden, fiir den Horer
gar nicht bemerkbaren Uebergehen in ein nur um wenige
Niiancen abweichendes Tempo und zwischen der jetzt
selbst bei Dirigenten Mode gewordenen Manier, mit einer
gewissen Ostentation fithlbaren Tempowechsel innerhalb
eines organisch gefiigten symphonischen Satzes eintreten
zu lassen. Nicht festgefiigte, nicht meisterlich und in
einem Zuge geschaffene Werke mogen beim Vortrage der.
Nachhiilfe mittelst Tempowechsels bediirfen, um ihren
Mangel an organischem Zusammenhange zu verschminken;
wendet man aber diese Art auf Meisterwerke, wie unter
Anderem auf Mozart’sche Concerte an, so liefert man
lediglich den Beweis, dass man die Aufgabe des Inter-
preten ginzlich verkennt; dieser soll Alles, was im Kunst-
werke liegt, erkennen und fir den Horer klar und fags-
lich zur Darstellung bringen, nicht aber sich selbst hinein-
tragen und dem Horer durch Willkiirlichkeiten zu imponiren
suchen. Warum ist Joachim der unantastbare Interpret
klassischer Werke? Wer hat ihn je im Beethoven’schen
Concerte oder in den Quartetten der Klassiker willkiirlich
mit dem Tempo verfahren horen? — Uebrigens haben die
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alten Meister ebensogut gewusst, wie ein Tempowechsel
zu bezeichnen ist, wie wir. Wenn sie ihn gewollt, so
haben sie ihn vorgeschrieben, ergo: wo sie ihn nicht vor-
geschrieben haben, sollen wir, wie Mozart sich ausdriickt,
yhitbsch accurat im Takte bleiben.“ Mozart schreibt nam-
lich an seinen Vater tiber Nanmnette Stein (hervorragende
Jlavierspielerin ihrer Zeit, geb. 1769): ,Sie wird das
Nothwendigste und Hirteste und die Hauptsache in der
Musique niemalen bekommen, nimlich das Tempo, weil
sie sich von Jugend auf vollig beflissen hat, nicht auf den
Tact zu spielen.“ ,Wenn eine Sache zweymal kommt, so
wird sie das zweyte Mal langsamer gespielt; kommt selbe
drey Mal, wieder langsamer.“ ,Heir Stein (ihr Vater) und
ich haben gewiss zwei Stund’ mit einander fber diesen
Punkt gesprochen. Ich habe ihn aber schon ziemlich be-
kehrt — — nun sieht und hort er, dass ich immer accurat
im Tacte bleibe. Ueber das verwundern sich Alle. Das
tempo rubato in einem Adagio, dass die linke Hand nichts
davon weiss, konnen sie gar nicht begreifen; bei ihnen
giebt die linke Hand nach.“ (Hochst interessant ist, dass
Chopin ganz dasselbe iiber das tempo rubato mit folgenden
Worten sagt: ,Die linke Hand soll wie ein Capellmeister
sein, nicht auf einen Augenblick darf sie unsicher und
wankend sein.) Wenn ein Mozart so deutlich ausspricht,
was er vom ,nicht Takt halten“ denkt, braucht es keiner
ferneren Beweise und Autorititen. Tch konnte aber auch
Schumann’s Worte anfithren: ,Spiele im Takte! Das Spiel
mancher Virtuosen ist wie der Gang eines Betrunkenen.“
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Noch erscheint es mir als eine conditio sine qua non, dass
der Spieler vor allen Dingen einen iiberaus feinen Unter-
schied in Betreff des guten und schlechten Takttheils mache.
Cantilenen wie in der Romanze des .D moll-Concertes werden
allen Reiz verlieren, wenn nach dieser Beziehung nicht auf’s
feinste abgewogen wird. Bekime beispielsweise in dieser
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starken Accent wie das vorhergehende d, so wire der Vor-
trag gleichzeitig falsch und unschon. Da die Mozart'schen
Pagsagen, wenn sie nicht etwa dem Orchester gegeniiber
als begleitende Figuration auftreten (wie z. B. am Schlusse
des ersten Satzes vom Cmoll-Concerte) meistentheils einen
melodischen Kern wmhiillen, so muss der Spieler diesen
klar darzulegen suchen. Als Mittel wende man theils ein
warmes Betonen, theils ein lingeres Aushalten der be-
treffenden Tone an, ohne aber den Tonen eine lingere
rythmische Dauer zu verleihen. Folgende Stelle aus dem
Cmoll-Concerte:
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dirfte also zu spielen sein wie nachfolgend notirt ist:
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und selbst die oberen Noten diirften etwas singend vor-
getragen werden; dergleichen aber kann man duorch No-



tirung gar nicht vorschreiben ohne Gefahr zu laufen, dass
Derjenige, der sich lediglich an die Vorschrift hilt, und
dem nicht die innere Stimme den Vortrag dictirt, in
Manierirtheit verfallt. ,Wenn ihr’s nicht fithlt, ihr werdet’s
nicht erjagen.” Aber gewiss schlagen noch manche Musi-
kantenherzen, die Mozart nachzufiihlen im Stande sind.

Leipzig, im Monate Juli,

da Mozart vor hundert Jahren die Zauberflote schrieb.
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Verlag von F. E. C. Leuckart in T.eipzig.

W. A. Mozart’s

sammtliche Clavier-Concerte,
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bearbeitet von

Hugo Ulrich.

in Eg-dur

1 n. . 2,70 .12 in B-dur . . . . n Mk, 240
Nr. 2 in D-moll n .18 in Eg-dur . . . n. Mk 1,80
Ny. 3 in C-moll n Nr. 14 in A-dur . . . . n Mk 1,80
Nr. 4 in D-dur n. r. 15 in D-daur . . . . n Mk 210
Nr. 5 in A-dur n r. 16 in C-dur . . . n Mk 210
Nr. 6 in D-dur n. . 17 in F-dur . n. Mk. 2,10
Nr. 7 in B-dur n. . 18 in Es-dur n. Mk. 2,10
Nr. 8 in G-dur n. . 19 in Es-dur n. Mk. 2,10
Nr. 9 in B-dur n . 20 in C-dur . n. Mk, 1,80
Nr. 10 in C-dur n. . 21 in F-dur . n. Mk. 1,80
Nr. 11 in F-dur 1. . 22 in B-dur . n. Mk. 1,80

Nr 28 Quartett in G-moll . n. Mk. 1,80

Nr. 24 Quartett in Es-dur . n. Mk. 1,80

Nr. 25 Quintett in Es-dur . n. Mk. 1,20

Dieselben in fiinf Biénden gebunden:

n. Mk. 10,50 Band IIT. Nr. 13 bis 17 . n. Mk, 7.50
n. Mk, 10 50 || Band IV. Nr. 18 bis 22 . n. Mk. 7.50
Band V. Nr. 23 bis 25 . n. Mk 4,50

Band I Nr. 1 bis 6
Band II. Nr. 7 bis 12

Otto Jahn dussert sich in seinem berithmten Werke iiber Mozart (Bd. IV.
Seite 64 und ff.) beziiglich der Clavierconcerte u. A. wie folgt:

HFir Mozart’s Wiirdigung als Claviercomponisten bieten die Clavier-
concerte den eigentlichen Maassstab dar. Die Mehrzahl derselben, die er in
seiner besten Zeit fiir sich selbst geschrieben hat, niramt unter seinen Clavier-
compositionen den ersten Rmn ¢ ein. — Sie sind echt claviermas sig
dankbar und brillant, dabei nach der heutigen Entwickelung der Technik
leicht. — Die hauptsachhchste Bedeutung der Concerte liegt aber nicht auf
Seiten der Technik, sondern in ihrem musikalischen Gehalte.

Die Augsburger Postzeitung fiigt hinzu: ,Das Arrangement zu 4 Héinden
von Hugo Ulrich verdient die hochste Anerkennung, weil durech das-
selbe das moglichst Grésste erreicht wird. Hugo Ulrich giesst nicht
etwa blos alle Instrumente in die eine Retorte der 4 Hinde und vermengt sie
zu einem grossen Tutti, sondern er 1isst alle Stimmen in moglichst vollkommener
Bearbeitung zu Gehdér kommen und bewahrt durch die Kunstvolle Anordnung

des Arrangements den einzelnen Instrumenten im Accompagnement ihren
speciellen Reiz.

W. A. Mozart als Cawer -Componist

yon
Franz Lorenz.

In Octav geheftet. Mk. 1,20,

NORTHWESTERN UNIVERSITY MUSIC LI
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Cadenzen
Mozart'schen Clavwrconcerten

componirt von
Carl Reinecke.
Op. 317.

Cataloge gratis und franco durch Gebr. Reinecke,
Leipzig, Querstrasse 31.

In Gustav Haushahn’s Verlag in Leipzig erschien:

Ave verum
von
W. A. Mozart
fiir Harmonium und Pianoforte
eingerichtet von
Moritz Scharf.
Preis 1 Mark.

Im Verlage von Gebr. Reinecke, Leipzig erschien frither:

Aphorismen

iiber

Die Kunst, zum Gesange zu begleiten

mit Notenbeispielen
von '

Prof. Dr. Carl Reinecke.
Preis 60 Pfg.

Englische Ubersetzung von Dr. Th. Baker.
Preis | Mark.
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Rud. Ihach Sohn

Hofpianofabrik: Sr. Maj. des Kanigs von Preussen.
— Gegriindet 1794, ==

Koln a. Rh.
Neumarkt 1 A.

s

B

Barmen
Neuerweg 40.

Fabriken:
Barmen — Schwelm — Koln.

Fliugel wna Pianinos

jeder Grosse, Holzart und Ausstattung.

Im Verlage von Abel & Miiller in Leipzig ist er-
schienen:

Mozart’s Leben.

Von
Professor Ludwig Nohl.

Mit 6 Portraits in Tondruck und Musikbeilagen.
Zweite Auflage.
Elegant gebunden. Preis 7 Mark 50 Pfennige.

Diese Biographie Mozart's ist populir gehalten und findet
dieserhalb nicht nur ihre Freunde in den Kreisen der Musiker,
sondern auch beim gebildeten, Musik liebenden Publikum.
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