Siegbert Rampe

Wer sich je mit Wolfgang Amadé Mozarts Ver-
hiltnis zur Orgel beschiftigt hat, wird frither
oder spiter den Eindruck einer Beziehung ge-
wonnen haben, die einseitig und letztlich frucht-
los geblieben zu sein scheint.

Einerseits wissen wir, dass die Orgel Zeit sei-
nes Lebens eine gewisse Faszination auf Mozart
ausgeiibt hat. Eine der ersten Begegnungen ist
fiir den 5. Oktober 1762 in Ybbs an der Donau
dokumentiert, wo sich der Sechsjihrige «auf der
Orgel so herumtummelte und so gut spielte, dass
die P:P: [Patres] Franziscaner, [...] samt ihren
Gisten das Essen verliessen, dem Chor[raum]
zulieffen, und sich fast zu Todt wunderten».’
Wihrend eines Aufenthalts in Wasserburg am
Inn zu Beginn der ersten Europareise ist Leopold
Mozart am 11.]Juni 1763 mit seinem Sohn «auf
die Orgl gegangen» und hat ihm «das Pedal er-
kliret», «Davon er dann gleich stante pede die
Probe abgeleget, den schammel [Schemel, d. h.
die Orgelbank] hinweg geriickt, und stehend
pracambulirt und das pedal dazu getreten, und
zwar so als wenn er schon viele Monate geiibt
hitte».” Wie die Ubersicht auf S. 187 zeigt, hat
Mozart fortan eine Vielzahl an Gelegenheiten
ergriffen, sich in den von ihm besuchten Stidten
Europas auf mehr oder minder beriihmten Or-
geln horen zu lassen, sei es aus personlichem In-
teresse oder, weil er dazu aufgefordert worden ist.
Endlich hat ihm das Inscrument sogar die lang
erschnte Festanstellung eingebrache: als Hof-
und Domorganist des Salzburger Fiirsterzbi-
schofs (17.Januar 1779-8.Juni 1781).

Dieser Begeisterung steht andererseits ein
Mangel an spezifischer Musik gegeniiber. Ge-
nauer gesagt, existiert aus Mozarts Feder keine
einzige Komposition, die sich zuverlissig mit der
unbegleiteten «orgly in Verbindung bringen
l4sst, welche, wie er am 17. Oktober 1777 seinem

' Wolfgang Amadé Mozart: Briefe und Aufzeichnungen.
Gesamtausgabe (7 Bde.), hrsg. von Wilhelm A.Bauer/
Otto Erich Deutsch/Joseph Heinz Eibl, Kassel usw. 1962—
1975, im Folgenden zitiert als Bauer-Deutsch. Hier Bd. |,
Nr. 34, S. 50.

2 Bauer-Deutsch I, Nr. 49, S. 71.
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Vater geschrieben hat, «doch in meinen augen
und ohren der konig aller jnstrumenten» sei.®
Seit der zweiten Hilfte des 20.Jahrhunderts hat
man wiederholt versucht, das unvermeidliche
Defizit durch Adaption anderer Werke zu kom-
pensieren, darunter insbesondere der drei be-
kannten Stiicke fiir Flotenuhr KV 594, 608 und
616,% aber auch von Bearbeitungen kammer-
musikalischer Vorlagen und Kompositionen fiir
Glasharmonika.’ Erst mit Erscheinen des Bandes
der Einzelstiicke fiir Klavier in der Neuen Mo-
zart-Ausgabe (NMA)® und erst recht im gegen-
wirtigen Mozart-Jahr ist in das Bewusstsein der
Offentlichkeit auch die Erkenntnis gedrungen,
dass unter den erhaltenen Tastenstiicken mehre-
re tatsichlich fiir Orgel bestimmt gewesen sein
kénnten, darunter eine Fuge mit obligatem Pe-
dal (KV 401).7

Das Ziel der vorliegenden Studie ist es frei-
lich nicht, diese Literatur von Neuem vorzustel-
len oder gar dariiber zu spekulieren, welche an-
deren Kompositionen Mozarts noch zur Bear-
beitung fiir Orgel geeignet sind. Gefragt werden
soll vielmehr nach den Griinden fiir das Fehlen
originaler Beitriige zu dieser Gattung und da-
nach, wie solche beschaffen gewesen sein kénn-
ten, hitte Mozart sie je komponiert.

® Bauer-Deutsch II, Nr. 352, S. 70.

4 Wolfgang Amadé Mozart: Drei Stlicke fur die Orgel,
hrsg. von Friedrich Brinkmann, Kassel usw. 1968. Wolf-
gang Amadé Mozart: Drei Sticke fir ein Orgelwerk in
einer Uhr, hrsg. von Monika Henking, Wien 1973 (Di-
letto Musicale 587). Wolfgang Amadé Mozart: Orgel-
werke IV, hrsg. von Martin Haselbock, Wien 1980.
Wolfgang Amadé Mozart: Werke fur Orgel, hrsg. von
Christoph Albrecht, Kassel usw. 1998.

> Wolfgang Amadé Mozart: Orgelwerke I-lll, hrsg. von
Martin Haselbock, Wien 1980.

® Wolfgang Amadé Mozart: Neue Ausgabe samtlicher
Werke [im Folgenden zitiert als NMA], Serie IX: Klavier-
musik, Werkgruppe 27: Klavierstiicke, Band 2: Einzel-
stticke fur Klavier (Orgel, Orgelwalze, Glasharmonika),
hrsg. von Wolfgang Plath, Kassel usw. 1982, S. 70-101.

7 Vgl. u.a. NMA IX/27, Bd. 2, S. 65-68. Orgel- und Cla-
viermusik am Salzburger Hof 1500-1800, hrsg. von
Siegbert Rampe, Kassel usw. 2005, S. 62-65. Wolfgang
Amadé Mozart: Klavierstlicke, Band 2, hrsg. von Ulrich
Leisinger, Wien 2006, S. 196-200.




Orgeln ausserhalb Salzburgs, die Mozart gespielt oder kennen
gelernt hat

5. Oktober 1762 Ybbs an der Donau, Franziskanerkirche
11. Juni 1763 Wasserburg am Inn, Pfarrkirche

7. Juli 1763 Ulm, Miinster (Vorfithrung durch den Orga-
nisten Johann Christoph Walther)

25. (?) Juli 1763 Heidelberg, Heiliggeistkirche

5. Juni 1764 London, Spring Garden

29. Juni 1764 Chelsea, Ranelagh Garden

5. September 1765 Gent, Bernhardinerkloster

6. September 1765 Antwerpen (Ort unbekannt)

Anfang April 1765 Haarlem, Grote of St. Bavokerk
Anfang November 1766 Biberbach (Wettstreit mit Joseph
Sigmund Eugen Bachmann)

12. September 1767 Lambach, Klosterkirche (ob Mozart
Orgel gespielt hat, ist unklar)

14. September 1767 Melk, Stiftskirche

28. Dezember 1768 Melk, Stiftskirche

26. Dezember 1769 Rovereto, San Marco

7. Januar 1770 Verona, San Tommaso

11. Juli 1770 Civita Castellana, Dom

6. Oktober 1770 Bologna, Basilica di San Domenico

13. Mirz 1771 Padua, San Giustina

26. Oktober 1772 Hall (Tirol), Damenstift

13. Oktober 1777 Augsburg, Stift Heiligkreuz

9. November 1777 Mannheim, Hofkirche

18. Dezember 1777 Mannheim, Lutherische Kirche
(Orgelprobe duch Abbé Georg Joseph Vogler)

Ende Januar 1778 Kirchheimbolanden

Anfang Mai 1778 Versailles, Chapelle royale (Mozart wird
die Organistenstelle angeboten)

Ende Oktober 1778 Strassburg, St-Thomas und St-Pierre
le J/ne

6./7. September 1780 Augustiner-Chorherrnstift St. Zeno
(ob Mozart Orgel gespielt hat, ist unklar)

Oktober 1787 (?) Stift Strahov, Prag

14. April 1789 Dresden, Katholische Hofkirche (Wettstreit
mit Johann Wilhelm Hissler)

22. April 1789 Leipzig, Thomaskirche

Sommer 1790 Wien-Schottenstadt, St. Laurenzkirche
(Orgelprobe durch Joh. Georg Albrechtsberger)

Der Organistenberuf zwischen
Barock und Romantik

Aus historischer Perspektive steht Mozart als Or-
ganist in einer Reihe mit beriihmten Zeitgenos-
sen, die ihren Lebensunterhalt zeitweise eben-
falls durch Orgelspiel in der katholischen Messe
bestritten haben, aber hauptsichlich als Kompo-
nisten anderer Gattungen hervorgetreten sind,
ohne je Orgelmusik oder zumindest bedeutende
Werke fiir dieses Instrument zu hinterlassen,
darunter Johann Christian Bach (1735-1782) in
Mailand, Johann Michael Haydn (1737-1806)
in Salzburg und Ludwig van Beethoven
(1770-1827) in Bonn. Auch Letzterer, von 1784
bis 1792 Hoforganist des Kélner Kurfiirsten, hat
frith Erfahrungen auf der Orgel gesammelt und
spitestens seit 1782 regelmiissig Messe gespielt.®
Dennoch sind von ihm nur drei frithe Orgel-
kompositionen erhalten, eine zweistimmige Fu-

i ge D-Dur WoO 31 (1783/84) und zwei Praclu-

dien durch alle Dur-Tonarten op. 39 (1789?2).
Von Johann Christian Bach existiert kein Werk,
welches tiber Echtheitszweifel erhaben ist,” von
Johann Michael Haydn sind lediglich liturgische
Kompositionen iibetliefert (siche unten). Haydn
war zugleich der einzige unter ihnen, der sein
Organistenamt iiber einen langen Zeitraum hin-
weg ausgeiibt hat: seit 1778 an der Salzburger
Dreifaltigkeitskirche und — nach Mozarts Zer-
wiirfnis mit dem Fiirsterzbischof (1781) — als
Hof- und Domorganist von 1782 bis zu seinem
Tod 1806. Es liegt also nahe, zwischen dieser
Funktion und den erhaltenen Musikalien einen
Zusammenhang herzustellen.

Hans Haselbock hat eine wesentliche Ursache
fiir das Fehlen eines reprisentativen Korpus an
Orgelwerken Mozarts (und anderer) formuliert:
«Den Anforderungen, alle liturgischen Handlun-
gen, in denen nicht gesprochen, gesungen oder
musiziert wurde, mit solistischem Orgelspiel zu
ainterlegerny, konnte der Organist nur improvisie-
renderweise gerecht werden, waren doch der Ze-
lebrans oder seine Assistenten nicht gehalten, das
Ende eines Orgelstiickes abzuwarten.»" Tatsich-
lich hat freie Improvisation vom spiten Mittel-
alter bis in die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts
hinein die Grundlage des Organistenberufs dar-
gestellt. Der Organist improvisierte die gottes-
dienstliche Liturgie, Vor- und Nachspiel der ka-
tholischen Messe, Ein- und Uberleitungen zu Vo-
kalbeitrigen sowie Orgelstrophen von Alterna-
timauffithrungen." Seit dem 18. Jahrhundert ist,
zunichst im lutherischen Mitteldeutschland,
auch die Tradition des — tiberwiegend improvi-
sierten — Orgelkonzertes nachweisbar.”

® Franz Georg Wegeler/Ferdinand Ries: Biographie Noti-
zen Uber Ludwig van Beethoven, Koblenz 1838, S. 11 ff.
Alexander Wheelock Thayer: Ludwig van Beethoven |,
neu bearb. von Hermann Deiters/Hugo Riemann, Leip-
zig 1901, S. 430f.
° Ernest Warburton: Johann Christian Bach, in: Die Bach-
Familie, Stuttgart und Weimar 1993 (Die grossen Kom-
ponisten), S. 399-454.
Hans Haselb&ck: Mozart und seine Flétenuhrstlcke, in:
Ars Organi 54 (2006), S. 71-74 (S. 71). Vgl. auch ders.:
Mozarts Stiicke fur eine Orgelwalze, in: Festschrift Wal-
ter Supper zum 70. Geburtstag, hrsg. von Alfred Reich-
ling, Berlin 1978, S. 131-159.
Zu diesem Themenkomplex vgl. vom Verfasser: Abend-
musik oder Gottesdienst? Zur Funktion norddeutscher
Orgelkompositionen des 17. und frihen 18. Jahrhun-
derts, 5 Teile, in: Schitz-Jahrbuch 25 (2003), S. 7-70
(Teil 1); Schutz-Jahrbuch 26 (2004), S. 155-204 (Teile
2-3); Schutz-Jahrbuch 27 (2005), S. 53-127 (Teile 3-5).
2 ebenda, Teil 2 (2004), S. 160-163.
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«Organist» blieb bis in die Beethoven-Zeit
hinein formale Berufsbezeichnung fiir Spieler
simtlicher Tasteninstrumente. Ein Organist trat
im kirchlichen und héfischen Rahmen an Orgel
oder Cembalo, seit dem letzten Drittel des 18.
Jahrhunderts auch am Hammerklavier auf. Zu
Hause iibte und unterrichtete er auf eben diesen
Saitenklavieren und — in Ermangelung einer Or-
gel mit selbstindigem Pedal — insbesondere auf
dem Pedalclavichord.” Kirchenorgeln und Cla-
vichorde besassen seit dem 15.Jahrhundert den
Status  professioneller  Tasteninstrumente
schlechthin, wihrend Kielinstrumente (Cemba-
lo, Clavizytherium, Spinett, Virginal) und Ham-
merklaviere (Hammerfliigel, Pyramidenfliigel,
Tangentenfliigel, Tafelklavier) hiufig auch von
Amateuren, so genannten «Dilettanten», genutzt
worden sind, denen wiederum ein Zugang zum
professionellen Organistenamt verwehrt blieb."
Eine erste Trennung von Organisten und haupt-
beruflichen Spielern von Saitenklavieren, wie sie
noch heute besteht, zeichnete sich um 1740 in
Preussen mit der Einrichtung des Amtes von
Hofcembalisten (spiter auch Hofpianisten) oh-
ne Verpflichtung zum Kirchendienst sowie mit
der Etablierung freiberuflicher Musiklehrer ab;
letztere bezogen ihr Einkommen aus dem Unter-
richten von Dilettanten und der Mitwirkung bei
Privatauffithrungen. Carl Philipp Emanuel Bach
(1714-1788), Christoph Nichelmann (1717-
1762) und Johann Friedrich Agricola (1720-
1774), die Pioniere jener Epoche, haben zwar

'* Siegbert Rampe: Kompositionen fir Saitenklaviere mit
obligatem Pedal unter Johann Sebastian Bachs Clavier-
und Orgelwerken, in: Céthener Bach-Hefte 8: Beitrdge
zum Kolloquium «Kammermusik und Orgel im hofi-
schen Umkreis — Das Pedalcembalo», Kéthen 1998, S.
143-185 (S. 143-155). Ders.: Sozialgeschichte und
Funktion des Wohltemperierten Klaviers I, in: ders.
(Hrsg.): Bach. Das Wohltemperierte Klavier I. Tradition,
Entstehung, Funktion, Analyse. Ulrich Siegele zum 70.
Geburtstag, Munchen/Salzburg 2002 (Musikwissen-
schaftliche Schriften 38), S. 67-108 (S. 80-100).
Siegbert Rampe: Zur Sozialgeschichte des Claviers und
Clavierspiels in Mozarts Zeit (2 Teile), in: Concerto 104
(1995), S. 24-27, und Concerto 105 (1995), S. 28-30.
Ders.: Zur Sozialgeschichte der Saitenclaviere im deut-
schen Sprachraum zwischen 1600 und 1750, in: Chris-
tian Ahrens und Gregor Klinke (Hrsg.): Das deutsche
Cembalo, Munchen/Salzburg 2000, S. 68-93 (S. 72—
83). Siegbert Rampe (2002), S. 80-91 und 101-108.
Ders.: «Hier ist doch das Clavierland». Mozart und das
Klavier, in: Matthias Schmidt (Hrsg.): Mozarts Klavier-
und Kammermusik, Laaber 2006 (Das Mozart-Hand-
buch 2), S. 220-234.
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simtlich noch eine Organistenlehre absolviert,
dann aber rasch dazu beigetragen, dass fortan die
bis dahin nur miindlich und handschriftlich als
Zunftgeheimnisse tradierten Lehrsitze verdf-
fentlicht, also auch an Dilettanten weitergege-
ben worden sind.” Um jene Zeit begann die
Herausgabe gedruckter Traktate zum Erlernen
von Klavierspiel und Improvisation. Der Zweyte
Theil von Carl Philipp Emanuel Bachs Versuch
iiber die wahre Art das Clavier zu spielen (1762),
«in welchem die Lehre von dem Accompagne-
ment und der freyen Fantasie abgehandelc wird»,
ist neben Johann Matthesons Vollkommenem
Capellmeister (1739) die ilteste allgemein zu-
gingliche Anleitung zur Improvisation auf Tas-
teninstrumenten.'¢
Mozart in Salzburg und Beethoven in Bonn
haben ihren erlernten Beruf zunichst noch als
Hoforganisten und damit hauptsichlich impro-
visierend ausgeiibt,” offenbar jedoch kaum je
Organisten unterrichtet. Vor allem deshalb sind
von ihnen nur wenige oder gar keine Orgelwer-
ke erhalten geblieben. Orgelkompositionen, ja
Tastenmusik iiberhaupt haben sich damals in
drei unterschiedliche Funktionsbereiche geglie-
dert:"® Sie dienten
¢ als didaktische Literatur, um angehende Orga-
nisten spieltechnisch auszubilden und ihnen
zugleich Muster fiir eigene Improvisationen zu
verschaffen. Alle Quellen des 17. und 18. Jahr-
hunderts stimmen darin iiberein, dass Kom-
positionen hinsichtlich Form, Harmonik und
Satztechnik improvisierten Modellen gegli-
chen haben. Nicht selten sind Improvisationen
sogar zu Vorstufen fiir die spitere Niederschrift
cines Werkes geworden;

> Siegbert Rampe (2000), S. 74-83.

s Ansdtze zur Vermittlung professioneller Improvisations-
praxis, allerdings anhand von Generalbassvorlagen, fin-
den sich in Johann David Heinichen: Der General-Bass
in der Composition, Dresden 1728 (Faks. Hildesheim/
New York 21994), sowie in Johann Mattheson: Grosse
General-Bass-Schule, Hamburg 1731 (Faks., Hildes-
heim usw. 1994).

7 Vor dem Credo hat Beethoven schon 1782 in Bonn der-
art geschickt improvisiert, «dass man ihn langer als tb-
lich fantasieren liess»; zitiert nach: Paul Mies: «... quasi
una fantasia», in: Siegfried Kross und Hans Schmidt
(Hrsg.): Colloquium Amicorum. Joseph Schmidt-Gorg
zum 70. Geburtstag, Bonn 1967, S. 239-249 (S. 240).

'® Vgl. hierzu Jacob Adlung: Anleitung zu der musikali-
schen Gelahrtheit, Erfurt 1758 (Faks., hrsg. von Sieg-
bert Rampe, Minchen/Salzburg [Druck i. Vorb.]), S.
622-814, sowie Siegbert Rampe (2004), S. 166-188,
und (2005), S. 53-91.




* als Belege fiir kompositorische Fihigkeiten ei-
nes Organisten und zur Anregung seiner Kolle-
gen. Denn im Grundsatz gilt, dass ein profes-
sioneller Organist zwar iiber ein Mindestmass
an improvisatorischen Kenntnissen verfiigen,
nicht aber in der Lage sein musste, seine Ge-
danken auf dem Papier zu organisieren. Dass
Johann Christian Bach, Mozart und Beethoven
keine Orgelwerke verfasst haben, die ihrem
kompositorischen Rang entsprechen, offenbart
den eigentlichen Charakter ihrer Interessen,
welche von vornherein iiber den erlernten Be-
ruf hinausgegangen sind;

der Ausbildung und Unterhaltung von Dilet-
tanten, deren Anzahl im 18.Jahrhundert als
Folge des seit Ende des Dreissigjihrigen Krie-
ges (1648) iiber Generationen hinweg gewach-
senen Wohlstands enorm gestiegen war. Tradi-
tionelles Genre der urspriinglich meist adeligen
Dilettanten war der héfische Tanz und infolge-
dessen die Klaviersuite. Auch liessen sich Sui-
ten, wie Jacob Adlung (1758) meinte, nicht
ohne weiteres improvisieren, weil die Wieder-
holung der Satzteile substanziell an deren erstes
Erklingen gebunden war und somit dem Geist
freier Improvisation widersprochen hat.” Sind
Praeludien und Fugen ebenso wie Messen und
Choralbearbeitungen in der Regel handschrift-
lich weitergegeben worden, so setzte in den
1670er-Jahren in Frankreich, den Niederlan-
den und im Deutschen Reich eine zunehmen-
de Flut gedruckter Klaviersuiten mit oft meh-
reren Auflagen ein. Dilettanten sind durchaus
in der Lage gewesen, die um ein Vielfaches
hoheren Preise fiir gedruckte Musikalien zu
begleichen. Um die Mitte der 1740er-Jahre
hatte die Sonate Publikationen mit Klaviersui-
ten vollends abgeldst.?! Damals haben sich jene
Bedingungen fiir das kommerzielle Verlags-
wesen und 6konomische Voraussetzungen ent-
wickelt, unter denen die Klaviermusik der
Wiener Klassik mit ihrem betrichtlichen
Markewert tiberhaupt erst entstehen konnte.

Mozarts spekulative Orgelmusik
Hitten Mozart und Beethoven ihre Organis-
tendmter noch lingere Zeit ausgeiibt, als dies

9 Jacob Adlung (1758), S. 700f.

2 Sjegbert Rampe (1995), Teil 2, S. 28ff.

2 Siegbert Rampe: Zur Konzeption der Claviersonate zwi-
schen C.P E. Bach und Beethoven (Druck i. Vorb.).

tatsichlich der Fall gewesen ist, wiren sie friither
oder spiter in die Lage gekommen, professionel-
len Nachwuchs auszubilden, — sei es auf Geheiss
ihrer fiirstlichen Dienstherren oder, um die ei-
gene 6konomische Situation zu verbessern. Be-
denkt man, welche schriftlichen Vorbereitungen
Mozart und Beethoven getroffen haben, ihren
Schiilern Barbara von Ployer, Thomas Attwood
und Erzherzog Rudoph von Osterreich General-
bass, Tonsatz und Musiktheorie zu lehren, wird
vorstellbar, dass auch fiir den Unterricht ange-
hender Organisten entsprechende Materialien
und vor allem Kompositionen erforderlich ge-
worden wiren, die friihzeitig einen Eindruck
von der Praxis gottesdienstlichen Orgelspiels
vermittelt hitten.

Die Rede ist also von Toccaten oder Praeludi-
en und Fugen als Vor- und Nachspielen der Mes-
se sowie von Versetten als Vor-, Zwischen- und
Nachspielen innerhalb der Liturgie. Geeignete
Literatursammlungen, die meist auch von Dorf-
organisten ohne professionelle Ausbildung zu
bewiltigen gewesen sind, waren seit der Ver-
offentlichung von Johann Caspar Kerlls (1627—
1693) Modulatio Organica (1686) im siid-
deutsch-6sterreichischen Raum  vielfach im
Druck erschienen. Hierzu gehorten die ZX Toc-
cate ¢ Fughe per I'Organo (1747) von Johann
Ernst Eberlin (1702-1762),” einem von Mo-
zarts Vorgingern als Salzburger Hof- und Dom-
organist, die 24 Fugen op. 1-3 (1789-1792)
von Georg Pasterwitz (1730-1803) in Wien®
und die Neuen Orgelstiicke nach der Ordnung
unter dem Amte der heiligen Messe zu spielen
(1797/98) von Theodor Griinberger (1756—
1820) in Miinchen.* Noch 1806 hat Mozarts
Wiener Kollege Johann Georg Albrechtsberger
(1736-1809) eine Sammlung von Zwélf neuen
leichten Préiiludien op. 2 veroffentlicht, die, wie es
im Untertitel heisst, «Nur mit 3 oder 4 Registern
zu spielen/Fiir angehende Organisten verferti-
get» worden waren.”

Unmittelbar in Mozarts Umgebung ist zwi-
schen 1770 und 1772 in Salzburg ein autografes

2 Neuausg., hrsg. von Rudolf Walter, Altétting 1959
(Suddeutscher Orgelbarock 4).

2 Neuausg., hrsg. von dems., Altotting 1972 (Stddeut-
scher Orgelbarock 11).

% Neuausg., hrsg. von Klemens Schnorr, Wien 1999/2000
(Diletto Musicale 1275-1277).

2 Neuausg., hrsg. von Otto Biba, Wien 1975 (Diletto Mu-
sicale 657).
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Manuskript seines Nachfolgers als Hof- und Dom-
organist, Johann Michael Haydn, mit dem Titel
Cadenzen und Versetten in den 8 Kirchentonen
(P 131) entstanden.”® Dem Titel entsprechend
enthile dieses Lehrwerk zu jedem Kirchenton
jeweils mehrere homophone (erweiterte) Caden-
zen und polyphone Verserten in Gestalt kurzer
Fugenexpositionen, die offensichtlich als Muster
liturgischer Improvisation bestimmt waren —
Miniaturen im Umfang von zwei bis 14 Takten,
welche harmonisch und satztechnisch zum Bes-
ten gehoren, was diese Gattung hervorgebracht
hat. Hitte Mozart jemals eigene Literatur zur
Organistenausbildung verfasst, wiren solche
Toccaten, Praeludien, Kadenzen und Versetten
den Modellen seines Freundes Johann Michael
Haydn wahrscheinlich sehr dhnlich gewesen.
Eine gewisse Ahnung von Mozarts eigenen
Improvisationsmustern vermitteln vermudich
zwei im Autograf von etwa 1772/73 erhaltene
Versetten G-Dur von 12 bzw. 13 Takten (KV
154a), die freilich keinen Titel tragen und daher
ebenso gut als Klavierfughetten gelten kénn-
ten.” Dasselbe mag auf die Fughettenfragmente
Es-Dur KV deest (mit zehn bzw. sechs Takten)
zutreffen, wihrend die Fragmente D-Dur KV
73w von 1773, G-Dur KV Anh. 41 (375g) von
ca. 1776177, e-Moll KV deest, g-Moll KV 154
(385k), Es-Dur KV 153 (375f) und d-Moll KV
deest in ihren Grundziigen umfangreichere Fu-
gen erkennen lassen, die sich beispielsweise als
Nachspiele geeignet hitten. Vielleicht sind diese
Kompositionen auch deshalb Fragment geblie-
ben, weil der junge Mozart Méglichkeiten der
Fugenimprovisation zunichst zu erproben ver-
sucht und das Interesse daran verloren hat, als er
sich seine Einfille und die wesentlichen Bedin-
gungen imitatorischer Strukturen schriftlich ver-
gegenwiirtigt hatte. Angesichts der eingestande-
nermassen defizitiren Erfahrung in der Fugen-
komposition und mit Blick auf jene Intensitit,
mit der er diese Gattung dann studiert hat, nach-
dem ihn Baron Gottfried Bernhard van Swieten

% Neuausg. in: Orgel- und Claviermusik am Salzburger
Hof 1500-1800, S. 68-76.

¥ Neuausgaben in: NMA IX/27, Bd. 2, S. 69, sowie in: Or-
gel- und Claviermusik am Salzburger Hof 1500-1800,
S. 66.

% Neuausg. in NMA IX/27, Bd. 2, S. 173f., 177ff., 181f.
und 184. Eine Neuausg. von KV Anh. 41 (375g) mit
Erganzung in: Orgel- und Claviermusik am Salzburger
Hof 1500-1800, S. 67.
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(1733-1803) im Frithjahr 1782 mit Werken von
Johann Sebastian Bach und Georg Friedrich
Hindel konfrontiert hatte,” muss jedenfalls
nicht davon ausgegangen werden, dass bereits
der Salzburger Hof- und Domorganist Mozart
durch eindrucksvolle Fugenimprovisationen
aufgefallen war. Doch bleibt, wie gesagt, auch
fiir die genannten Fragmente unklar, ob es sich
tatsichlich um potenzielle Orgelmusik handelt.

Dies scheint auf den ersten Blick nur bei dem
Fragment einer autograf iiberlieferten vierstim-
migen fuga g-Moll KV 401 (375¢) von 1773 der
Fall zu sein, dessen Schlusstakte 96-103 von
Maximilian Stadler (1748-1833) erginzt wor-
den sind.* In solcher Fassung ist die Komposi-
tion wiederholt als originires Orgelwerk erschie-
nen. Dessen bereits vom vierten Themeneinsatz
an aus grifftechnischen Griinden unvermeidli-
che DPedalpartie scheint diese Einschitzung
zunichst zu rechtfertigen. Bei Licht betrachtet
aber wird deutlich, dass die Pedalstimme auf kei-
ner der bekannten Orgeln aus Mozarts Salzbur-
ger Umgebung mit ihrer kurzen Bassoktave
(CDEFGABH usw.) vorzutragen gewesen wire,
werden doch ausdriicklich die Tone Es, Fis und
Gis/As verlangt. Selbst wenn man von einem
heute unbekannten Instrument mit kurzer und
gebrochener Oktave (gebrochene Tasten D/Fis
und E/Gis) ausgeht, wire der Ton Es noch im-
mer unspielbar geblieben. Dass Mozart mit Or-
geln, die tiber eine chromatische Bassoktave ver-
fiigt haben, gar nicht vertraut gewesen war, geht
eindeutig aus dem Brief an seine Frau Constanze
im Anschluss an das Wettspiel mit Johann Wil-
helm Hissler (1747-1822) am 14.April 1789
auf der Silbermann-Orgel der Katholischen
Hofkirche in Dresden hervor: «Die force von
diesem Hissler besteht auf der Orgel in [den]
fiissen, welches, weil hier die Pedal stuffenweise
gehen, aber keine so groffe Kunst ist; iibrigens
hat er nur Harmonie und Modulationen vom al-
ten Sebastian Bach auswendig gelernt, und ist
nicht im Stande, eine fuge ordentlich auszu-
fihren».*' Folglich muss die Fuge KV 401 (375¢)
fiir ein Saitenklavier — ein Clavichord oder Cem-
balo entweder mit selbstindigem Pedalinstru-
ment oder mit angehingtem Pedal — entstanden

2 Vgl. Bauer-Deutsch Ill, Nr. 667, S. 201, und Nr. 668, S.
2021.

% Vgl. u.a. NMA IX/27, Bd. 2, S. 65-68. W.A. Mozart:
Klavierstticke, Band 2, S. 196-200.

' Bauer-Deutsch IV, Nr. 1094, S. 83.




sein (was ihren Vortrag auf modernen Orgeln
freilich nicht hindert). Datfiir spricht auch die
obere Umfangsgrenze bis maximal ¢!, reichten
die Pedale der Instrumente im Salzburger Raum,
etwa des Hoforgelbauers Johann Christoph Ege-
dacher (1666-1747), gewdhnlich doch nur bis
b;* die Pedalklaviatur der von diesem erbauten
Salzburger Domorgel endete noch zur Mozart-
Zeit sogar bei gis.”

Threr missigen Bewegung nach hitte sich die
Pedalstimme von KV 401 (375¢) allerdings
durchaus auf einer siiddeutschen oder oster-
reichischen Orgel wiedergeben lassen, deren
Mensuren virtuosem Pedalspiel im Allgemeinen
cher entgegen standen. Hingegen wiren zwei der
drei OrgelStiicke fiir eine Uhr, wie die Originalti-
tel in Mozarts eigenhindigem Werkverzeichnis
lauten,* — nimlich KV 594 und 608, welche ur-
spriinglich auf je vier Systemen (dreimal Violin,
einmal Bassschliissel) notiert worden sind — auf
keinem der bekannten Instrumente dieser Re-
gionen spielbar gewesen. Gleichgiiltig, fiir wel-
che der mehr oder weniger freien Einrichtungen
fir Kirchenorgel man sich auch entscheidet,
wird man aus grifftechnischen Griinden nicht
umhin kommen, einen Teil der bis mindestens
des' fithrenden Bassstimme in das Pedal zu verle-
gen, wenig idiomatische Sechzehntelliufe und
Triller eingeschlossen.”” Im Manual wird immer-

* Die grosse Orgel in der Stiftskirche Schlagl. Ihre Ge-
schichte und Wiederherstellung, hrsg. von Rupert Gott-
fried Frieberger, Innsbruck 1989, S. 82 f. (Musikwissen-
schaftliche Beitrage der Schlagler Musikseminare V).
Vgl. Gerhard Walterskirchen: Orgeln und Orgelbauer in
Salzburg vom Mittelalter bis zur Gegenwart. Beitrage
zu 700 Jahren Orgelbau in der Stadt Salzburg, Phil.
Diss. Salzburg 1982, passim. Ders.: Zur Geschichte der
grossen Orgel im Salzburger Dom 1300-1984, in: Fest-
schrift zur Weihe der neuen grossen Orgel im Salzbur-
ger Dom 1988, hrsg. vom Metropolitankapitel von
Salzburg, Salzburg 1988, S. 41-56.

Wolfgang Amadé Mozart: Eigenhandiges Werkver-
zeichnis. Faksimile, mit Einfihrung und Ubertragung
hrsg. von Albi Rosenthal/Alan Tyson, Kassel usw. 1991,
f. 24v/S. 53 im Decembre. [1790 (...)] Ein Stick fir ein
Orgelwerk in einer uhr. — (KV 594), f. 26v/S. 55 den 3
Mérz. 17911/ Ein OrgelStticke fir eine Uhr. — (KV 608),
f. 27v/S. 56 den 4': May. [1791] Ein Andante fir eine
Walze in eine kleine Orgel. (KV 616).

Die spieltechnisch am meisten gelungene Einrichtung
ist wahrscheinlich jene sehr freie von Friedrich Brink-
mann, 1968 (vgl. Anm. 4; gegenwartig vergriffen). Die
Ausgabe von Monika Henking (1973; vgl. ebenfalls
Anm. 4) halt sich zwar eng an die Originalfassungen,
bietet dem Spieler eines stddeutschen Instrumentes
des 18.Jahrhunderts jedoch unlésbare Probleme.
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hin d° verlangt, das ebenfalls auf kaum einer zeit-
gendssischen Kirchenorgel verfiigbar war. Das
in Mozart Autograf*® auf drei Systemen (zweimal
Violin-, einmal Bassschliissel) vorliegende An-
dante F-Dur KV 616 kommt zwar ohne Pedal
aus, erreicht im Diskant jedoch sogar £.

Diese Beobachtungen stellen das von Bear-
beitern und Kommentatoren der drei Werke
wiederholt als Argument vorgebrachte Mozart-
Zitat in Frage, in dem dieser seine Unzufrieden-
heit mit den klanglichen Gegebenheiten dama-
liger Musikautomaten zum Ausdruck gebracht
hat. Mozart hatte im August oder September
1790 von Joseph Nepomuk Franz de Paula Graf
Deym von Stritetz (1750-1804), genannt Miil-
ler, den Auftrag fiir eine Komposition erhalten,
die durch eine Spieluhr in dessen um jene Zeit
eingerichtetem Panoptikum (Himmelpfortgas-
se, nahe dem Wiener Stephansdom) gegen Ein-
trite 6ffentlich vorgefiihre werden sollte. Dessen
Mittelpunke und eigentliche Attraktion war ein
Mausoleum fiir den &sterreichischen Feldmar-
schall Gideon Ernst Baron von Laudon (1717—-
1790), dem Sieger von Kunersdorf (1759) im
Siebenjihrigen und Belgrad (1789) im letzten
Tiirken-Krieg.” Laut Wiener Zeitung vom
26.Mirz 1791 liess sich in dem Gedenkraum
«mit Schlag jeder Stunde» eine «Trauer Musique
héren, und wird alle Woche eine andere seyn.
Diese Woche ist die Composition von Hrn. Ka-
pellmeister Mozart»,* wobei offen bleibt, ob KV
594 oder 608 gemeint ist, die sich beide durch
ihren militirischen Charakter auszeichnen. Ver-
mutlich hat der Minoritenpater Primitivus Nie-
mecz (1750-1806), Freund und Schiiler Joseph
Haydns (1732-1809) und zugleich Bibliothekar
des Fiirsten Esterhazy, fiir die Einrichtung der
wohl allein mit Holzpfeifen ausgestatteten und
iiber eine Walze mit Federmechanismus betrie-
benen Spielautomaten Sorge getragen. Die Ma-
schinen selbst diirften von einem «Uhrmacher»,

* Vollstandiges Faksimile in Wolfgang Amadé Mozart:
Orgelwerke IV (1980), S. 34f.

Vgl. hierzu Otto Erich Deutsch: Count Deym and his
mechanical organs, in: Music & Letters XXIX (1948), S.
140-145. NMA 1X/27, Bd. 2, S. XIX-XXIIl. Helmut Ko-
war: Mozart und die mechanische Musik, in: Die Klang-
welt Mozarts. Eine Ausstellung des Kunsthistorischen
Museums Wien, Wien 1991, S. 123-131. Hans Hasel-
bock (2006), passim.

Zit. nach Wolfgang Amadé Mozart: Die Dokumente
seines Lebens, hrsg. von Otto Erich Deutsch, Kassel
usw. 1961, S. 3401. (= NMA X/34).
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wie ihn Mozart genannt hat,?” angefertigt wor-
den sein; in einer Anzeige Graf Deyms vom
17.August 1791 in der Wiener Zeitung ist von
den «Arbeiten» der «vortreflichsten mechani-
schen Kunstwerker» die Rede.* Mozarts Brief an
Constanze vom 3. Oktober 1790 aus Frankfurt
am Main, wo er sich zur Krénung Kaiser Leo-
polds II. aufgehalten hat, lisst keinen Zweifel
daran, dass er den Auftrag angenommen hat, um
seine seit 1787 anhaltenden wirtschaftlichen
Schwierigkeiten zu verbessern:

«Ich habe mir so fest vorgenommen, gleich das Ada-
gio fiir den Uhrmacher zu schreiben, dann meinem
lieben Weibchen etwelche Ducaten in die Hinde zu
spielen; that es auch — war aber, weil es eine mir sehr
verhasste Arbeit ist, so ungliicklich, es nicht zu Ende
bringen zu kénnen — ich schreibe alle Tage daran —
muss aber immer aussetzen, weil es mich ennuirt —
und gewis, wenn es nicht einer so wichtigen Ursache
willen geschihe, wiirde ich es sicher ganz bleiben las-
sen — so hoffe ich aber doch es so nach und nach zu er-
zwingen; — ja, wenn es eine grosse Uhr wire und das
Dinge wie eine Orgel lautete, da wiirde es mich freu-
en; so aber besteht das Werk aus lauter kleinen Pfeif-
chen, welche hoch und mir zu kindisch lauten.»*

Das «Adagio fiir den Uhrmacher» war wahr-
scheinlich KV 594. Dass sich Mozart mit dem
Auftrag des Grafen tatsichlich schwer getan zu
haben scheint, lisst das autografe Fragment eines
Adagio d-Moll KV Anh. 35 (593a) fiir eine Flo-
tenuhr erahnen, das wohl ebenfalls um jene Zeit
begonnen worden ist, aber bereits nach neun
Takten abbricht.” Das Briefzitat selbst taugt frei-
lich nicht als Bewetis fiir die Annahme, der Kom-
ponist habe es vorgezogen, seine Automatenmu-
sik fiir Kirchenorgel zu schreiben. Vielmehr hat
ihm der Klang kleiner Orgelwalzen widerstrebr,
die vermutlich iiber Gedackepfeifen in 8-Lage
und jedenfalls iiber einen Umfang von ¢ bis &
(KV 594 und 608) verfiigt haben. KV 616 ist fiir
ein noch kleineres Instrument (f~f°) gleichsam in
4’-Lage entstanden, das innerhalb von Deyms
Panoptikum offenbar im «Elysium», dem

* Bauer-Deutsch IV, Nr. 1138, S. 115.

“© W.A. Mozart: Die Dokumente seines Lebens (1961),
S.351f.

41 Bauer-Deutsch IV, Nr. 1138, S. 115f.

4 Edition in NMA IX/27, Bd. 2, S. 170. Ein bisher unverof-
fentlichter erster Entwurf (KV 615a) zum Andante KV
616, entstanden wohl im April 1791, befindet sich in
der Universitatsbibliothek Uppsala.

192

«Schlafgemach der Grazien», aufgestellt gewesen |
war. Mozart hitte jedoch lieber fiir «eine grosse
Uhm, also in 16’-Lage, gearbeitet. Tatsichlich
findet sich ein Bericht iiber ein solches Instru-
ment in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung
vom 29.Juni 1801. Es stammte aus der Werk-
statt des Uhrmachers Johann Georg Strasser aus
Baden bei Wien, der vielleicht auch die Automa-
ten des Grafen Deym hergestellt hatte.” Strassers
Produkt teilte sich in der Beschreibung von 1801
in zwei Werke, «Orchester» genannt, auf ver-
schiedenen Windladen mit folgender Disposi-

tion:

«Dieses Werk ist in zwey Orchester abgetheilt, das

eine hat folgende Stimmen:

1) Viola di Gamba 12 Fuss [also beginnend auf F in
16’-Lage]

2) Flote 12 Fuss

3) Flote 8 Fuss

4) Flote 4 Fuss

Das zweyte [Orchester] besteht aus:

5) Vox humana 8 Fuss

6) Fugara 8 Fuss

7) Flote 8 Fuss

Die Pfeiffen sind theils von Holz, theils von Metall

verfertigt.»

Hierzu gehérten 15 Walzen mit 12 Kompositio-
nen Mozarts, darunter offenbar auch KV 608. Es
ist also durchaus méglich, dass Deym angesichts
des 6ffentlichen Erfolgs seiner Automaten und
von Mozarts Stiicken zu einem spiteren Zeit-
punke bei Strasser ein dhnliches Instrument be-
stellt, und dass der Komponist ausser KV 594,
608 und 616 hierfiir noch weitere, heute ver-
schollene Musik geliefert oder eingerichtet hat.
Fiir diese Annahme spricht auch Deyms Anzeige
in der Wiener Zeitung vom 26. Miirz 1791 (siche
oben). Schon die Anzeige vom 17. August 1791
erwihnt allerdings nur noch «eine auserlesene
Trauermusik von der Composition des beriihm-
ten Hr. Capellmeister Mozart». Nicht auszu-
schliessen ist aber, dass sich Strasser beim Betrieb
dieses Musikautomaten, der nun ja nicht mehr
fiir die Ausstattung eines Mausoleums bestimmt
gewesen war, populdrer Sidtze aus Mozarts
Opern, Klavierkonzerten oder -werken bedient

hat.

* Vgl. hierzu und zum folgenden Hans Haselbock (2006),
S.73.




Obgleich dezidierte Trauermusiken in der
traditionellen Tonart f-Moll, liessen sich die bei-
den dreiteiligen Formen KV 594 (Adagio—Alle-
gro—Allegro) und 608 (Allegro—Andante—Allegro)
als Beispiele betrachten, wie Mozart im Konzert
selbst improvisiert haben kénnte, wenn auch oh-
ne Pedalpartien vergleichbaren Anspruchs. Hier-
zu mogen langsame Einleitungen und Sona-
tensitze (Adagio und Allegro von KV 594), Fu-
gen mit oder ohne obligates Kontrasubjekt (vgl.
die beiden Allegro-Teile von KV 608) oder Ron-
di (Andante von KV 608 sowie das Andante KV
616) gehort haben, das heisst Formen, wie wir
sie aus seiner Klavier-, Kammer- und Orchester-
musik kennen. Sieht man jedoch von der angeb-
lichen Mitschrift einer Improvisation ab, die
Mozart 1787 auf der Orgel des Prager Primons-
tratenserklosters Strahov ausgefiihre haben soll,
liegen im Unterschied zu Ludwig van Beetho-
ven* keinerlei verlissliche Informationen iiber
Mozarts Improvisationstechniken vor, weshalb
Uberlegungen zu den Formen von KV 594 und
608, fiir die in der Orgelmusik der Zeit keinerlei
Parallelen existieren, Spekulation bleiben miis-
sen. Gewiss soll damit einer Darstellung von KV
594, 608 und 616 auf der Kirchenorgel nicht
widersprochen werden, welche schon durch die
Etablierung regelmissiger Orgelkonzerte seit der
zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts bedingt ist.
Wiirde man auf solche Interpretationen verzich-
ten, bestiinde fiir eine Auffiihrung von KV 594
und 608 — KV 616 ist noch zu Mozarts Lebzei-
ten im Sommer 1791 als Rondo per Clavicemba-
lo o Forte piano erschienen® — iiber die postumen
Einrichtungen fiir Klavier zu vier Hinden (1799
und 1800)% hinaus kein adiquates Medium,
weil zeitgenossische Flotenuhren mic diesen
Stiicken nicht mehr existieren. Doch sollte man
die Kompositionen entgegen herrschender Pra-
xis auf Konzert- und CD-Programmen eben
nicht als Orgelwerke, sondern sachlich korrekt
als Transkriptionen ausweisen.

“ Siegbert Rampe: «Figuriren» und «Fantasieren»: Im-
provisation bei Beethoven, in: Wolfram Steinbeck/Hart-
mut Hein (Hrsg.): Beethovens Klaviermusik, Laaber [i.
Vorb.].

# Siegbert Rampe: Mozarts Claviermusik. Klangwelt und
Aufftihrungspraxis. Ein Handbuch, Kassel usw. 1995, S.
326ff.

¢ Neuausg. in Wolfgang Amadé Mozart: Werke fur Kla-
vier zu vier Handen, hrsg. von Ulrich Leisinger, Wien
2005, S. 228-263.

Die angebliche Mitschrift der Strahover Im-
provisation KV 528a vom Oktober 1787 erweist
sich bei genauerer Betrachtung hingegen alles
andere als unproblematisch:” «Was die ganze
Angelegenheit letztich so verdichtig mache, ist
die Unméglichkeit, in dem ganzen iiberlieferten
Text auch nur eine einzige Stelle zu finden, die
wenn schon nicht genial, so doch wenigstens
{iberraschend oder interessant wire.»* In der Tat
beschrinkt sich die Aufzeichnung auf die imita-
torische und modulatorische Durchfithrung ei-
nes einzigen Trillermotivs, was fiir Tastenimpro-
visationen um 1800 nicht untypisch erscheinen
muss;* gegen Mozarts Autorschaft spriche je-
doch der Umstand, dass fiir die Modulation von
g-Moll nach E-Dur nahezu der ganze Quinten-
zirkel und nicht weniger als 53 Takte erforderlich
werden, von einigen harmonisch zweifelhaften
Fortschreitungen ganz abgesechen. Vermudich
resultiert die Problematik des fragmentarischen
Manuskripts jedoch weniger auf der wohl
tatsichlich erfolgten Improvisation als aus deren
unzuverlissigen Wiedergabe, fiir die Pater Nor-
bert Lehmann (1750-?) verantwortlich zeichnet,
damals Chorherr des Prager Stifts. Lehmann hat
fiir den Mozart-Biografen Franz Xaver Niemet-
schek (1766-1849) am 1.Mai 1818 einen Be-
richt angefertigt und seine Aufzeichnung in
Notenschrift mit dem Titel Thema Mozzart bei-
gefiigt, welche Alfred Ebert im heute verscholle-
nen Nachlass Niemetscheks aufgefunden und
1910 versffentlicht hat. Das Dokument lautet
nach der Publikation Eberts auszugsweise:

«Hier tiberliefere ich auf hohes Begehren das Mozzar-
tische Thema sammt der Geschichte. Dieser Virtuos
beehrte anno [1]787 im Monate Junij die Stadt Prag
mit einem Besuche [...] Er kam in einem Tage um 3
Uhr nachmittags mit der [Singerin] Frau [Josepha]
v. Duscheck [1754-1824] auch in die Strahéfer Kir-
che und #usserte sein Verlangen, die Orgel zu héren.
Ich als Supplent [Substitut] des Organisten wurde
vom gn. H.Prilaten Wentzl Mayer dazu bestimmt,
diese Arbeit auf mich zu nehmen. Der Auftrag gefiel
mir freylich nicht, mich vor einem so grossen Meister
und Compositor héren zu lassen [...] Mozzart sass in
navi ecclesiae [im Kirchenschiff] nahe beym Predigt-
stuhl. Ich liess ihm die ganze Stirke der Orgel wahr-

47 FUr eine Edition vgl. Alfred Ebert: Eine freie Phantasie
Mozarts, in: Die Musik X (1910/11), S. 106-117. NMA
IX/27,Bd. 2, S. 166-168.

“® NMA IX/27, Bd. 2, S. XXVIII.

“ Vgl. Anm. 44.
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nehmen und fiihrte ein Patetisches Thema aus. Als
dieses geendiget war, fragte dieser Virtuos, wer da die
Orgel geschlagen habe. [...] Nun bekam er Lust, die
Orgel selbst zu schlagen. Er bestieg den Sitz und
machte pleno choro durch beiliufig 4 Minuten meis-
terhafte Accorde und liess durch diese [...] jedem
Kenner wahrnehmen, dass er mehr als ein gemeiner
Organist sey. Nach diesem wollte er das Manual ohne
Brust- und Riickpositiv spielen. Alle 4 Zungenwerke
waren ihm zu stark. Er wihlte nebst dem gewshnli-
chen Pedal ohne Mixtur den achtfiissigen Posaunbass.
Nun fieng er ein 4stimmiges Fuga Thema an, welches
um so schwerer auszufithren war, weil es und die Ver-
folgung desselben aus lauter Mordanten [Triller] be-
stund [an dieser Stelle setzen Lehmanns musikalische
Aufzeichnungen ein], welche auf einer so schwer
zu driickenden Orgel ausserordentlich hart auszu-
driicken sind. Allein der 4te und 5te Finger sowohl in
der rechten als linken Hand war dem ersten (Dau-
men), zweyten und dritten an Kraft gleich, woriiber
schon jeder staunen musste. Ich heftete meine ganze
Aufmerksamkeit auf die Ausfithrung des Thema und
wire im Stande gewesen, es bis zu Ende aufzusetzen;
allein nun kam der sel[ige]. Regens chori P. Lohelius
auf das Chor. Dieser hinderte mich mit seinen Fragen
so sehr, dass ich den ganzen Faden verloren habe, und
zwar da, wo die Aufmerksamkeit am nothwendigsten
war. Mozzart hatte sich vom g-Moll mit dem Pedal
und Organo Bass so hoch hinaufgeschwungen, dass er
in H-moll fortsetzen konnte [hier bricht Lehmanns
Mitschrift nach insgesamt 57 Takten ab]. Nun storte
mich der sel. Lohelius, dass ich nicht wusste, wie er so
geschwind in Dis-dur hineingekommen. Nun wollte
er in diesem Ton endigen und machte ein Tasto [wohl
eine Kadenz]. Er hielt B als die Quint im Pedal aus,
fuhr mit allen beiden Hinden auf die zwey obersten
Octaven der Claviatur hinauf, nahm dort so viele T6-
ne und hiufte dergestalt Ligaturen und Resolutionen,
dass er im H-dur so herrlich spielte, als hitte er im Pe-
dal fis zum Tasto liegen. Alle Finger waren theils we-
gen den Mordanten, theils wegen den Mittelstimmen
in Bewegung, so zwar, dass keiner auch nicht einen
Augenblick ruhen kénnte. Diess geschah in der Ab-
sicht, dass von den Pedali nichts méchte zu horen
sein. [...] Durch jene so viele Fragen wurde ich um
das Beste und Kiinstlichste gebracht, wodurch Moz-
zart seine Stirke im Satze verrieth.

Dann fiihrte er das Thema einer Fuga aus dem
Brixischen Requiem ex C-moll zwar auf eine ganz an-
dere Art so kiinstlich auf, dass man wie versteinert da-
stund. Er gab jeder Stimme, wenn sie das Thema in
einem andern Tone wiederholte, ihr Recht, welches
hauptsichlich beim Tenor zu bewundern war. Wenn
der Bass zu tief war und der Tenor mit der linken
Hand nicht konnte bestritten werden, so musste die
Rechte mit einigen Ténen und Fingern aushelfen.»
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An dem Wahrheitsgehalt des Berichtes selbst ist
kaum zu zweifeln, obgleich die Begebenheit
nicht im Juni, sondern erst in der Zeit zwischen
dem 4. Oktober und 12.November 1787 statt-
gefunden haben kann, als sich Mozart zur Auf-
fithrung des Figaro und Premiere des Don Gio-
vanni in Prag aufgehalten hat. Dass allerdings
Lehmanns Musikverstindnis und Gedichtnis-
leistung hinreichend gewesen sind, Mozarts mo-
dulatorische und satztechnische Schritte im An-
schluss an den Vorgang auch nur einigermassen
verlisslich wiederzugeben, zumal doch seine
Konzentration erheblich beeintrichtigt worden
war, erscheint mehr als fraglich. Vielmehr dringt
sich die Annahme auf, dass Lehmanns Notizen
ein Motiv festhalten, dass Mozart tatsichlich als
Modulationsgrundlage genutzt hat, um — auf
welchem Weg auch immer — von g-Moll nach h-
Moll und von Es-Dur («Dis-dur») nach H-Dur
zu gelangen. Weitere Schlussfolgerungen wiren
auch in diesem Fall pure Spekulation.

Auf der Suche nach Orgelmusik, die Mozart
ausserhalb des zeitgendssischen Unterrichtsre-
pertoires hitte komponieren kénnen, stossen
wir schliesslich auf ein Genre, das im deutschen
Sprachgebiet durch nur zwei Sammlungen zu je
sechs Kompositionen belegt ist: die Orgelsonate,
damals noch ohne obligates Pedal. Die eine Serie
ist 1755 von Carl Philipp Emanuel Bach fiir die
Prinzessin Anna Amalia von Preussen (1723—
1787), einer Schwester Konig Friedrichs II.
(1712-1786), und deren im selben Jahr fertigge-
stellte Hausorgel mit zwei Manualen und Pedal
komponiert worden, aber laut einer zeitgendssi-
schen Abschrift «fiir eine Prinzessin gemacht, die
kein Pedal und keine Schwierigkeiten spielen
konnte, ob sie gleich eine schéne Orgel mit 2
Clavieren und Pedal machen liess, und gerne
darauf spielte».” Dieses Instrument besass den
Manualumfang von C bis £, den Carl Philipp
Emanuel Bach vollstindig ausgeschopft hat. Bei
der anderen Kollektion handelt es sich um die
Sei Sonate per il Cembalo ed Organo op. 1, von
Pater Franz Xaver Schnizer (1740-1785), Orga-
nist und Regens chori im oberschwiibischen Klos-
ter Ottobeuren, um 1780 in Augsburg veroffent-
licht.>" Auch Schnizers Sonaten rechnen mit dem

* Vgl. die Neuausg. in Carl Philipp Emanuel Bach: Samtli-
che Orgelwerke I. Sonaten fur Orgel, hrsg. von Peter
Hauschild, Wien 1995.

' Neuausg., hrsg. von Franz Lehrndorfer, Stuttgart 1980.




damals ungewdhnlichen Manualumfang C—d?
der von ihm gespielten und bis heute erhaltenen
Orgeln der Ottobeurener Klosterkirche, 1757-
1766 erbaut von Karl Joseph Riepp (1710-
1775).

Mozart aber hat es vorgezogen, seine eigenen
Sonaten fiir unbegleitetes Tasteninstrument of-
fensichtlich deshalb pour le Clavecin ou Pianofor-
te zu verdffentlichen, weil der von Dilettanten
beherrschte Market an Literatur fiir Saitenklavie-
re erheblich hohere Einkiinfte zu erzielen ver-
mochte, als dies von Orgelmusik je zu erwarten
gewesen war. Allerdings besitzen wir von ihm
eine frithe Sammlung mit sechs Sonaten (KV
10—15, erschienen in London 1765), die heute

vor allem als Klaviertrios®® bekannt und erst seit
kurzem auch in der originalen Fassung pour le
Clavecin® erhiltlich sind. Threr Faktur und
ihrem vorherrschenden Tonumfang (C-d?)*
nach entsprechen diese Komposition weitge-
hend Schnizers Mustern und bieten daher einen
gewissen Ersatz fiir jene Orgelmusik, die Mozart
nie verfasst hat.

2. NMA VIII/22, Abteilung 2, hrsg. von Wolfgang Plath/
Wolfgang Rehm, Kassel etc. 1966.

> Wolfgang Amadé Mozart: Cembalosonaten KV 10-15,
hrsg. von Siegbert Rampe, Stuttgart 2006.

* Die Tone e’ und f* werden nur ausnahmsweise erreicht.
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