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Hartmut Schick (Miinchen)

ORIGINALKOMPOSITION ODER BEARBEITUNG?
ZUR QUELLENLAGE UND MUSIKALISCHEN FAKTUR VON
MOZARTS KLAVIERTRIO KV 564

Das letzte von Mozarts Klaviertrios, das Trio in G-Dur KV 564, stellt fiir
die Forschung schon seit langem ein Problem dar. Uber die Art und Weise,
wie es entstanden sein soll, kursiert — provoziert durch die merkwiirdige
Quellenlage — eine ganze Reihe von Theorien, von denen letztlich aber keine
so recht zu iiberzeugen vermag. Und was die musikalische Substanz angeht,
so klaffen hier die Meinungen weit auseinander. Basil Smallman hilt das
Trio fiir ein Werk reduzierten Anspruchs, das als Ubungsstiick fiir Anfinger
im Ensemblespiel gedacht sein konnte. Er konstatiert auffillige stilistische
Diskrepanzen zwischen den Sitzen, findet den zweiten und dritten Satz in
Struktur und Substanz iiberraschend schwach fiir die Zeit um 1788 und zwei-
felt beim ersten Satz sogar ein wenig an der Autorschaft Mozarts'. Wilhelm
Weismann, der dem Trio 1958 eine eigene Studie gewidmet hat’, hilt es fiir
»ganz unwahrscheinlich«, dass Mozart im Juli 1788 »ein derart einfach ge-
fiigtes Kammermusikwerk geschrieben hat, dessen lockere thematische Ar-
beit in nichts an diejenige der Haydn-Quartette [...] erinnert, aber auch nicht
an die des E-Dur-Trios vom Juni 1788.« Der Duktus der Musik sei »in allen
drei Sitzen ein anderer als der des spiten Mozart«, manches lasse eher an
die Mannheimer und Pariser Sonaten denken. Weismann geht denn auch
davon aus, dass die Substanz der Musik von Mozart schon spitestens 1779
in einer verloren gegangenen Urfassung formuliert worden ist.

Ganz anders Karl Marguerre, demzufolge das Trio »trotz seiner bewussten
Einfachheit, alle Zeichen des Spitstils« trage. Sein Kopfsatz sei demjenigen
des vorausgehenden C-Dur-Trios KV 548 durchaus verwandt, und die
Schlichtheit des Stils stehe in der Kontinuitit der »Kleinen Sonaten« fiir
Klavier KV 545 und fir Violine KV 547 aus demselben Jahr. Beide Trios
seien »gerade dort besonders kunstvoll, wo sie sich einfach geben.«® Auch
Wolfgang Plath und Wolfgang Rehm zweifeln im Vorwort zu ihrer Ausgabe

' Basil Smallman, The Piano Trio: Its History, Technique and Repertoire, Oxford

1990, S. 32f.

Wilhelm Weismann, »Zur Urfassung von Mozarts Klaviertrio KV 564«, in: Deutsches
Jahrbuch der Musikwissenschaft 3 (1958), S. 35-40.

Karl Marguerre, »Mozarts Klaviertrios«, in: MJb 1960/61, S. 182-194, hier S. 191f.
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274 Hartmut Schick

der Klaviertrios in der NMA nicht daran, dass Mozart das G-Dur-Trio im
Jahr 1788 — und zwar gleich in der vorliegenden Gestalt — komponiert habe*.
Nun liele sich auf stilkritische Argumente leicht verzichten, wenn nicht
die Quellenlage so rédtselhaft wire. Klar ist im Grunde nur, dass Zweifel an
der Autorschaft Mozarts und an der Datierung der vorliegenden Werkgestalt
nicht angebracht sind. Mozart hat das Trio 1788 unter dem Datum 27. Okto-
ber mit einem Incipit in sein eigenhdndiges Werkverzeichnis eingetragen, als
»Ein Terzett fiir klavier, violin und Violoncello«’. Im Unterschied zu den
anderen Mozartschen Klaviertrios aber existiert bei diesem Werk keine
durchweg autographe Partitur, und es scheint so, als habe es eine solche
auch nie gegeben. (Dies zumindest ist der gemeinsame Nenner aller Theorien
zur Werkgenese.) An autographen Quellen liegen vor®:
— Fragmente einer von Mozart geschriebenen Klavierstimme: zwei Blitter
mit insgesamt drei beschriebenen Seiten. Das erste Blatt enthilt den Schluss
des ersten Satzes (23 Takte) und den gr6Bten Teil des Andante, bis zur Mitte
der sechsten Variation’. Das zweite Blatt enthilt den Schluss des Finale
(58 Takte). Die Papiersorte ist laut Alan Tyson die gleiche wie bei den Auto-
graphen des E-Dur-Trios und der drei spiten Symphonien und macht eine
Niederschrift im Jahr 1788 oder Anfang 1789 wahrscheinlich®,
— Eine teilautographe Partitur des ganzen Werkes®. In ihr ist von einem Ko-
pisten zuerst die Klavierstimme eingetragen worden, anschlieBend hat Mo-
zart in die freigelassenen, aber schon mit Taktstrichen versehenen Systeme
dariiber und darunter die beiden Streicherstimmen eingetragen und — offen-
sichtlich im Zusammenhang damit — an zwei Stellen im Klavierpart Korrek-
turen angebracht, nimlich den Bass eine Oktave tiefer gelegt (erster Satz,
T. 15f. und T. 92f., die Parallelstelle in der Reprise). Zu einem spiteren
Zeitpunkt hat Mozart dann die Partitur offenbar noch revidiert und (mit et-
was hellerer Tinte) vor allem im Klavierpart zahlreiche Dynamik- und Arti-
kulationszeichen erginzt'®, iiberwiegend in Ubereinstimmung mit der auto-
graphen Klavierstimme. Diese Revision scheint er aber irgendwann abgebro-
chen zu haben. So fehlen beispielsweise in den Variationen IV und V des
Mittelsatzes im Klavierpart der Partitur fast simtliche Legatobdgen, die das
Klavierstimmenfragment enthilt.

¢ NMA VII1/22/2, S. XIIL

NMA X/33/1, f. 19 verso und 20.

Krakau, Biblioteka Jagiellonska, aus Bestinden der ehemaligen PreuBischen Staats-
bibliothek.

" Faksimile der Riickseite in NMA VIII/22/2, S. XIX.

Alan Tyson, Mozart. Studies of the Autograph Scores, Cambridge/Mass. und London
1987, S. 134f.

Faksimile der ersten beiden Seiten bei Weismann, »Urfassung«, nach S. 40, der ersten
Seite in NMA VIII/22/2, S. XIX.

Faye Ferguson hat diese Stellen in Krakau am Autograph identifiziert und mir
freundlicherweise ihre Notizen zur Verfiigung gestellt; dafiir und fiir die freundliche
Erlaubnis, in Salzburg mit den Quellenkopien zu arbeiten, sei ihr herzlich gedankt.
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Von Artikulation und Dynamik abgesehen stimmt aber der Klavierpart der
Partitur mit dem, was sich von der autographen Klavierstimme erhalten hat,
exakt iiberein. Und da leider das Fragment der autographen Klavierstimme
die beiden erwihnten Stellen mit dem in der Partitur nachtriglich umgelegten
Klavierbass nicht iiberliefert, l4sst sich zunidchst einmal nicht sagen, ob die
Klavierstimme Vorlage fiir die Partitur war oder umgekehrt die Partitur
Vorlage fiir die Klavierstimme.

Zur Entstehung des vorliegenden Trios gibt es, wenn man Smallmans we-
nig plausible Zweifel an der Echtheit des ersten Satzes ausklammert, im
Wesentlichen vier Theorien, die auch schon von Plath und Rehm in der NMA
referiert worden sind. Sie seien im Folgenden kurz dargestellt und gleich
auch bewertet.

1) In der idlteren Mozart-Literatur bis hin zu Alfred Einstein'' wird die
autographe Klavierstimme als Klaviersonate verstanden, die dann zum Trio
umgearbeitet worden sei. Das ist zweifellos falsch und schon von Weismann
widerlegt worden'?, enthilt die Stimme doch Stellen, die ganz eindeutig nur
einen Begleitsatz darstellen — etwa den Begleitsatz zum Seitenthema des
ersten Satzes.

2) Wilhelm Weismann hat — auch mit stilkritischen Argumenten — ver-
sucht, plausibel zu machen, dass das Trio auf eine Urfassung zuriickgeht,
von der sich keine Quellen erhalten haben. Es miisse sich dabei um ein Kla-
viertrio des Haydnschen Typus gehandelt haben, mit einem iiberwiegend nur
den Klavierbass verstirkenden oder oktavierenden Cellopart — dhnlich dem
Salzburger Divertimento KV 254 vom August 1776. Entstanden sein miisse
diese Urfassung noch vor Mozarts Begegnung mit den Klaviertrios Opus 15
von Johann Christian Bach im Jahr 1779. Mozart habe dann 1788 den Kla-
vierpart vielleicht etwas abgedndert und von einem Kopisten in die iiberlie-
ferte Partitur eintragen lassen. Die Streicherstimmen mussten natiirlich neu-
gefasst und von Mozart selber eingetragen werden, um ein Klaviertrio des
von Mozart inzwischen entwickelten Typus zu schaffen: einen Triosatz mit
weitgehend obligatem und bis ins Altregister hinaufreichendem Cellopart".

Weismanns Theorie vermag iiberzeugend die Klavierbass-Korrekturen in
der Partitur zu erkliren und auch Eigentiimlichkeiten der Trio-Textur, von
denen noch zu reden sein wird. Sie ldsst allerdings eine ganze Reihe von
Fragen offen: Wieso hat sich von der hypothetischen Urfassung nicht die
geringste Spur erhalten, auch nicht in den Briefen? Kann man sich vorstel-
len, dass Mozart dieses vor 1779 geschriebene Trio zwar zehn Jahre lang
nicht fiir publikationswiirdig erachtete, es dann aber 1788 fiir geeignet hielt,
es umzuarbeiten, statt ein ganz neues Trio zu schreiben? Vor allem aber gibt

" Alfred Einstein, Mozart. Sein Charakter, sein Werk, Stockholm 1947, S. 340,
2. Weismann, »Urfassung, S. 36f.
3 Weismann, »Urfassung«, S. 38f.
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die Theorie keine Erkldarung fiir die Existenz der autographen Klavierstim-
me. Wieso sollte Mozart sich 1788 die Miihe gemacht haben, wie ein ge-
wohnlicher Kopist die Klavierstimme ohne jede Anderung aus der Partitur
abzuschreiben, wenn er kurz zuvor sogar die Miihe gescheut hatte, den Kla-
vierpart in seine Kompositionspartitur einzutragen?

3) Karl Marguerre hat 1960 Weismanns Theorie zuriickgewiesen, mit stil-
kritischen Argumenten und dem Hinweis darauf, dass das G-Dur-Trio durch
die Eintragung in Mozarts Werkverzeichnis als Komposition des Jahres 1788
legitimiert sei. Nach Marguerres Meinung ist das Werk 1788 als Trio so ent-
standen, wie es vorliegt. Mozart habe das Werk aber, weil es sofort >pro-
duziert« werden sollte, zunédchst in Stimmen komponiert. Die Streicherstim-
men seien dann verschlampt worden, und anstatt sie noch einmal ganz aus
dem Gedéichtnis niederzuschreiben, sei es Mozart bequemer erschienen, das
Werk nun doch in Partitur zu bringen, wozu er die Klavierstimme in das
iiberlieferte Teilautograph kopieren lieB'.

Marguerres Theorie erkldrt zwar die Existenz der autographen Klavier-
stimme, kann aber ebenfalls nicht restlos iiberzeugen. Dass Mozart ein Trio
gleich in Stimmen komponiert hat, wére ein singulédrer Fall und nach allem,
was wir iiber Mozarts Arbeitsweise wissen, doch recht unwahrscheinlich.
Dass die Streicherstimmen dann verloren gegangen sind, ist zwar méglich,
aber ebenfalls eher unwahrscheinlich. Geradezu unlogisch aber wire es,
anzunehmen, dass Mozart zwar keine Miihe hatte, das Trio gleich in Stim-
men zu schreiben, dass er dann aber, als es nur darum ging, die schon kom-
ponierten und verloren gegangenen Streicherstimmen zu rekonstruieren,
plotzlich das Bediirfnis gehabt habe, nun eine Partitur vorliegen zu haben.
Und gegen Marguerres Theorie sprechen auch die autographen Korrekturen
im Klavierbass der Partitur (T. 15 und T. 92 des ersten Satzes): Sie haben
zweifellos den Zweck, dem Cello Platz iiber dem Klavierbass zu verschaf-
fen. Dieses Problem stellte sich aber gar nicht, wenn nur die schon kompo-
nierten Streicherstimmen rekonstruiert werden mussten.

4) Wolfgang Plath und Wolfgang Rehm zweifeln wie Marguerre nicht an
der Originalitdt des Trios, vermuten aber, dass Mozart von diesem Trio zu-
néchst iiberhaupt nur die Klavierstimme komponiert hat, in Eile und damit
»die Stimme dann zum Einstudieren des heiklen Parts fortgegeben« werden
konnte. Erst spiter sei dann »auf Grund eben dieser Stimme (oder einer kor-
rigierten Zwischenkopie)« die Partitur hergestellt worden, indem der Kla-
vierpart kopiert und von Mozart leicht korrigiert wurde und Mozart die bei-
den Streicherstimmen hinzukomponierte'®.

' Marguerre, »Klaviertrios«, S. 192.

% Vorwort zu NMA VIII/22/2, S. XIII. Ausfiihrlich sollte diese These im Kritischen
Bericht diskutiert werden, der allerdings erst 2001, nach Redaktionsschluss dieses
Bandes, erschienen ist (vorgelegt von Henning Bey und Daniel Brandenburg).
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Nun wissen wir — die iiberlieferten Fragmente zeigen dies sehr schon'® —,
dass Mozart seine Klaviertrios in den 1780er Jahren gewdhnlich so kompo-
nierte, dass er zunichst in der Partitur die strukturell wichtigen Stimmen
fixierte und dabei abschnittsweise wechselte zwischen dem Klavier und der
Violinstimme oder beiden Streicherstimmen. Zunichst iiberhaupt nur die
Klavierstimme des ganzen Werkes niederzuschreiben, musste seiner Ar-
beitsweise sogar noch mehr widersprechen als das, was Marguerre vermutet,
niamlich ein Komponieren des kompletten Trios gleich in Stimmen. Hier
hitte er ja immerhin bei der Niederschrift jeweils zunidchst die Hauptstimme
fixieren konnen. Wenn denn wirklich, wie Plath und Rehm vermuten, aus
dufleren Griinden vorab die Klavierstimme fertig sein musste, dann hitte
Mozart sie doch wohl eher in eine Partitur geschrieben und dabei zumindest
einige Passagen in den Streicherstimmen skizziert oder auch nur Vermerke
angebracht als Grundlage fiir eine spitere Ausarbeitung. Wire der Klavier-
part dann sofort fiir den Pianisten kopiert worden, hitte diese Losung auch
nicht mehr Zeit gekostet. SchlieBlich stand eine vorweg ausgeschriebene und
weggegebene Klavierstimme wihrend der Zeit, in der sie dann in die Partitur
kopiert wurde, ja auch nicht zum Uben zur Verfiigung.

*

Ziehen wir eine Zwischenbilanz. Trotz der genannten Gegenargumente lisst
sich mit Ausnahme der Klaviersonatentheorie keine der beschriebenen Ent-
stehungshypothesen ausschlieBen, aber es erscheint auch keine besonders
wahrscheinlich. Zu fragen wire, ob sich die eigentiimliche Quellenlage und
die musikalische Gestalt des Trios nicht auf eine andere Art und Weise plau-
sibler erkliaren lassen. Und in der Tat ldsst sich eine Entstehungsweise den-
ken, die es einem erspart, entweder eine viel frither geschriebene und spurlos
verschollene Urfassung annehmen zu miissen oder komplizierte, fiir Mozart
ganz untypische Modalititen der Komposition und Niederschrift.

Die alternative Theorie, die diese Vorziige aufweist, lautet: Mozart hat
die im G-Dur-Trio vorliegende Musik im Jahr 1788 — und nicht etwa zehn
Jahre frither — geschrieben, aber zunichst als Sonate fiir Klavier und Violi-
ne. Diese Violinsonate komponierte er gleich in Stimmen, wobei sich von
der Klavierstimme noch Teile erhalten haben. Bald nach (oder vielleicht
sogar noch vor) dem Abschluss der Komposition entschloss sich Mozart
aber, die mehr oder weniger fertige Violinsonate zu einem Klaviertrio umzu-
arbeiten. Die Griinde dafiir konnen innere gewesen sein, aber auch dufere.
Gut vorstellbar wire etwa, dass Mozart wihrend oder kurz nach der Arbeit
an der Sonate von seinem Freund Stephen Storace, dem englischen Kompo-
nisten und Verleger, einen Brief erhielt mit der Bitte, ihm ein neues, noch
unveroffentlichtes Klaviertrio zu schicken fiir den zweiten Band seiner Col-

' vgl. NMA VII1/22/2, Anhang.
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lection of Original Harpsichord Music, derjenigen Sammlung also, in der
das G-Dur-Trio dann 1789 im Erstdruck erschienen ist. (Der Briefwechsel
zwischen Mozart und Storace aus der fraglichen Zeit 1788/89 ist leider ver-
schollen.)

Neben der Quellenlage spricht noch Weiteres fiir diese Hypothese. Zu-
nichst einmal fillt auf, dass der erste Satz des Trios auffallend kurz ist, viel
kiirzer als die Kopfsitze aller anderen Mozartschen Klaviertrios. Dies iiber-
rascht umso mehr, als es bei Mozarts Klaviertrios von KV 496 an geradezu
eine Norm fiir die Linge eines Kopfsatzes zu geben scheint. Die folgende
Tabelle gibt die Umfinge der ersten Sitze an, am Ende jeder Zeile in Vier-
teln beziehungsweise Achteln, um sie trotz verschiedener Taktarten ver-
gleichbar zu machen'’. Deutlich zu sehen ist, dass bei den 1786-88 entstan-
denen Trios ab KV 496, mit Ausnahme eben des G-Dur-Trios KV 564, die
Kopfsidtze im Durchschnitt etwa 750 Viertel umfassen, ndmlich zwischen 720
und 788 Vierteln. Auch das vermutlich 1788 oder spiter geschriebene,
hochinteressante Trio-Fragment in D-Dur KV 442, bei dem nur die Reprise
komplett fehlt, diirfte einen Satz in dieser GréBenordnung ergeben haben'®.

Divertimento a 3 in B KV 254  Allegro assai 3/4 220 Takte 660 J

Trio in G KV 496 Allegro 4/4 194 Takte 776 J
Trio in B KV 502 Allegro 4/4 197 Takte 788 J
Trio in E KV 542 Allegro 3/4 242 Takte 726 J
Trio in C KV 548 Allegro 4/4 180 Takte 720 J
Fragment in D KV 442 Allegro 6/8 ca. 228 Takte 1368 J
Trio in G KV 564 Allegro 4/4 117 Takte 468 J

Das G-Dur-Trio KV 564 aber fillt aus dieser Reihe vollig heraus: Mit 117
4/4-Takten oder 468 Vierteln beansprucht sein Kopfsatz gerade einmal 62
Prozent dessen, was in den anderen Trios der 1780er Jahre der durchschnitt-
liche Umfang ist. Der Satz ist sogar noch deutlich kiirzer als der erste Satz
des zwolf Jahre frither entstandenen Trio-Divertimentos KV 254.

" Das »Kegelstatt-Trio« KV 498 ist weggelassen, weil es mit einem kaum vergleich-
baren Satz in langsamerem ZeitmaBl beginnt (und obendrein eine andere Besetzung
hat).

Zu dieser Liste hinzufiigen kénnte man noch einen weiteren nicht zu Ende geschrie-
benen Trio-Kopfsatz, das wohl 1786/87 entstandene d-Moll-Fragment KV 442. Der
Satz bricht nach 55 Takten, am Beginn der Schlussgruppe, ab, hitte also, wenn er voll-
endet worden wire, in einer Gréfenordnung von etwa 200 Takten (= 800 Vierteln)
gelegen.
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Vergleicht man den Satz freilich mit den Kopfsidtzen von Mozarts Violin-
sonaten der 1780er Jahre, die im Schnitt deutlich knapper angelegt sind als
die der Trios, so gehort er zwar ebenfalls noch zu den kiirzeren Sitzen, liegt
aber doch sehr viel ndher am Durchschnitt. Die Kopfsdtze der 1781 ge-
schriebenen beiden F-Dur-Violinsonaten KV 376 und KV 377 haben mit 120
4/4-Takten beziehungsweise 125 Takten im Alla breve-Takt sogar ganz dhn-
liche Proportionen:

Sonate in F KV 376  Allegro 4/4 120 Takte 480 J

Sonate in G KV 379  Adagio 2/4 — 49+142 Takte 98+426 J
Allegro 3/4

Sonate in FKV 377 Allegro ¢ 125 Takte 250 J

Sonate in Es KV 380  Allegro 4/4 164 Takte 656 J

Sonate in B KV 454  Largo 4/4 - 13+159 Takte 52+636 J
Allegro 4/4

Sonate in Es KV 481  Molto Allegro 3/4 252 Takte 756 J

Sonate in A KV 526  Molto Allegro 6/8 242 Takte 1452 J

Sonate in F KV 547  II. Satz: Allegro 3/4 193 Takte 579 2

Nun ist es ja ein bekanntes Phinomen, dass Grofle der Besetzung und Aus-
dehnung der Form tendenziell korrelieren. Im Klaviertrio eré6ffnet das obli-
gate Violoncello gegeniiber der Besetzung einer Violinsonate Méglichkeiten
der Wiederholung mit Texturwechsel, die in aller Regel die Form ausdeh-
nen. Mozart niitzt sie in seinen Klaviertrios auch hiufig aus — besonders
schon etwa im ersten Satz des E-Dur-Trios KV 542 im Seitensatz der Repri-
se (T. 192). Hier sind die drei Instrumente nur recht sparsam eingesetzt, aber
hochst effektiv: Ein dreistimmiges Satzmodell aus Themenmelodie, beglei-
tender Achtelkette und Bass wird gleich fiinfmal nacheinander prisentiert, in
immer wieder anderer Verteilung auf die vier Stimmen (Violine, Cello,
rechte und linke Hand des Klaviers). Viermal wechselt die Textur, ohne dass
sich eine Konstellation wiederholen wiirde. Ohne ein Violoncello — so spar-
sam es hier auch eingesetzt ist — wire ein derart breites Ausspielen der The-
matik nicht denkbar, und schon gar nicht lieBe sich ohne Cello der obligat
vierstimmige Satz realisieren, der in Takt 215 beginnt und das Thema in
allen vier Stimmen durchimitiert.

Auch viele andere Passagen im E-Dur-Trio nutzen den Apparat von drei
Instrumenten so konsequent aus, dass eine Realisierung mit nur zwei Instru-
menten ausgeschlossen erscheint. Das gilt insbesondere fiir ein recht haufi-
ges Satzmodell, das zum Beispiel den Schluss des Finalsatzes beherrscht
(T. 234ff.): Eine vierstimmige Textur aus zwei gleichsam konzertierenden
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Oberstimmen (meist in Sopranlage), einer unthematischen, klangfiillenden
Mittelstimme und einem stiitzenden Bass. So wie hier, libernimmt dabei
hiufig das Cello alleine die Bassfunktion und gibt dadurch der linken Hand
des Klaviers die Freiheit, in Altlage Begleitfiguren zu spielen oder am the-
matischen Geschehen zu partizipieren.

Ein solcher obligat vierstimmiger Satz, wie er charakteristisch ist fiir Mo-
zarts Klaviertrios der 1780er Jahre, begegnet einem allerdings im G-Dur-Trio
KV 564 fast nirgends. Und ganz besonders fillt auf, dass hier das Cello im
ganzen Trio iiberhaupt nur an zwei Stellen alleine den Bass iibernimmt, wo-
bei an der einen Stelle — am Beginn der Durchfiihrung — das Klavier miihelos
auch selber die Basstone hitte iibernehmen kénnen. (Uber die andere Stelle
wird noch zu sprechen sein.)

Dass nun Mozart in seinem letzten vollendeten Klaviertrio ausgerechnet
die wichtigste Errungenschaft seiner reifen Klaviertrios gleichsam vergessen
haben sollte, den obligat vierstimmigen Satz, in dem sich Klavier und Cello
in der Bassfunktion abwechseln, kann man sich kaum vorstellen. In Mozarts
kammermusikalischem Schaffen des letzten Lebensjahrzehnts beeindruckt
ja gerade die Konsequenz, mit der von Werk zu Werk die Mittel immer 6ko-
nomischer eingesetzt werden, immer komplexere Strukturen mit immer we-
niger Instrumenten realisiert werden — man denke nur an das Divertimento
KV 563 fiir Streichtrio oder an die Realisierung von genuinen Quintett-
Texturen in den »PreuBischen Quartetten« KV 575, 589 und 590".

Der satztechnische Befund, dass im G-Dur-Trio das Cello so gut wie nie
als obligater Bass fungiert, lieBe sich freilich miihelos mit der Hypothese
erklidren, dass Mozart die Musik zuerst als Violinsonate konzipiert hat. Und
fiir diese Hypothese spricht auch, dass das Cello an vielen Stellen, an denen
es selbstindig gefiihrt ist, mehr oder weniger akzidentiell wirkt, wie eine
spéter hinzukomponierte, fiir das »Funktionieren< des Satzes aber im Grunde
nicht notwendige Stimme.

Ein Beispiel dafiir ist das Seitenthema des ersten Satzes (T. 23ff.). Das
Cello ist hier zwar obligat gefiihrt, satztechnisch aber durchaus nicht not-
wendig. In der Reprise lasst Mozart dieses Thema dann zwar vom Cello
einfiihren und im Nachsatz von der Violine libernehmen, doch spricht nichts
dagegen, dass in einer hypothetischen Urfassung als Violinsonate auch dort
die Geige die ganze Themenmelodie gespielt hat.

Etwas anders ist die Situation beim Hauptthema. Hier ldsst sich bei der
Themenwiederholung in Takt 9 die Cellostimme nicht einfach weglassen,
ohne dass der Satz zu diinn wird. Andererseits handelt es sich auch nicht um
einen wirklich obligaten vierstimmigen Satz: Das Thema ist, wie schon der
Beginn des Satzes zeigt, im Grunde nur dreistimmig konzipiert. In einer

' vgl. z.B. Konrad Kiister, Mozart. Eine musikalische Biographie, Stuttgart 1990,
S. 278f., und Thomas Schmidt-Beste, » Vom Streichquintett zum Streichquartett<? Zur
Satztechnik in Mozarts spiater Kammermusik fiir Streicher«, in: MJb 1996, S. 1-22.
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Fassung ohne Cello muss ab Takt 9 entweder das Klavier (wie schon zu

Beginn) die Untersexten zur Themenmelodie iibernommen haben oder die

Violine zunichst die Oberterzen zur (ja auch im Klavier latent enthaltenen)

Themenmelodie gespielt haben.

Fiir das Funktionieren unserer Theorie von der Entstehung als Violinso-
nate ist aber vor allem eines entscheidend: Diejenigen Teile des Werkes, von
denen die autographe Klavierstimme der mutmaflichen Violinsonate iiberlie-
fert ist, miissen so geartet sein, dass eine Violinstimme allein den Satz hitte
vervollstindigen konnen. Mit einer Ausnahme ist dies auch problemlos
moglich:

— Der Schluss des ersten Satzes ist als Violinsonate mit dem vorliegenden
Klavierpart miihelos denkbar.

— Im Variationenthema des langsamen Satzes sind beide Streicher akziden-
tiell; in der vermuteten Sonatenfassung hitte hier sogar die Geige schwei-
gen kénnen.

— In Variation I ist die Themenmelodie in den Sechzehnteln des Klaviers
enthalten, so dass die Violine hier den imitierenden Einsatz der Cello-
stimme hitte iibernehmen konnen, um dann im fiinften Takt zur Themen-
melodie zu wechseln.

— In Variation II ist die thematische Substanz zunéchst in der Klavierstim-
me enthalten, so dass die Violine anfangs frei gewesen wire, eine Gegen-
stimme #hnlich derjenigen in der Trio-Fassung zu spielen (erweitert um
ein Auftaktachtel g’), um dann im zweiten Teil die Themenmelodie zu
iibernehmen.

— In Variation III hitte die Geige zur vorliegenden Klavierstimme wie in
der Trio-Fassung die Themenmelodie spielen konnen, ohne dass dem Satz
etwas gefehlt hitte.

— Besonders aufschlussreich fiir unsere Hypothese ist Variation IV. Hier
ibernehmen die Streicher in der Trio-Fassung zum erstenmal Bassfunk-
tion. Bemerkenswerterweise aber ist der Satz so angelegt, dass auch die
Violine allein, ohne das in der Unteroktav parallelgefiihrte Cello, diese
Bassfunktion ausiiben kann.

— Auch in den folgenden Variationen schlieBlich spricht nichts gegen die
Violinsonaten-Hypothese; es lieBe sich sogar die Cellostimme der Trio-
Fassung einfach weglassen.

Erhalten ist von der autographen Klavierstimme dann wieder der Schluss des

Finalsatzes (ab T. 102). Hier allerdings begegnet am Ende (in den Takten

144ff.) eine Stelle, die in der Triofassung als obligater vierstimmiger Satz

gestaltet ist und sich ohne Cello mit dem vorliegenden Klavierpart jedenfalls
nicht vollstindig realisieren lieBe: eine vierstimmige Durchimitation des

Themenkopfes in halbtaktigen Einsatzabstinden. Diese Textur entspricht

fraglos dem vierstimmigen Triosatz, der fiir Mozarts Klaviertrios der 1780er

Jahre charakteristisch ist.
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Mit etwas Fantasie konnte man sich zwar selbst diese Passage noch als
Bestandteil einer Violinsonate vorstellen. So wire denkbar, dass die Violine
in der hypothetischen Urfassung den zweiten Themeneinsatz nur mit einem
Quintsprung g-d’ andeutete, um dann gleich den dritten Einsatz zu markie-
ren und mit ihm die Bassfunktion zu iibernehmen, die in der Trio-Fassung
eine Oktave tiefer das Cello innehat — etwa in der folgenden Art und Weise:
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Auch hier fillt immerhin auf — und konnte fiir die Sonatentheorie sprechen —,
dass die Violine lagenmiflig keine Miihe hitte, den Bass unter den Kla-
vierpart zu setzen?. Dennoch ist natiirlich Mozarts Lésung mit Violoncello
die befriedigendere. Zu vermuten wire denn auch eher, dass Mozart am Ende
des Werks bereits den Entschluss gefasst hatte, die Sonate zum Trio umzu-
arbeiten, dass er also beim Schreiben der letzten Takte des Klavierparts
schon mit einem hinzutretenden Cello rechnete und deshalb wenigstens hier
noch, gleichsam in letzter Sekunde, einen kontrapunktischen vierstimmigen
Satz schrieb, der nach einer Trio-Besetzung verlangt und sogar mit besonde-
rem Nachdruck das Cello als obligates Instrument einsetzt.

*

¥ Solches ist allerdings die ganz groBe Ausnahme in Mozarts Violinsonaten — die
Sonate hitte insofern hier und in der vierten Variation des Mittelsatzes (s. oben) satz-
technisch neue Wege beschritten, die Mozart dann vielleicht doch nicht ganz be-
friedigten.
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Fassen wir zusammen. Die Annahme, Mozarts Klaviertrio KV 564 sei durch
die Umarbeitung einer 1788 geschriebenen Violinsonate entstanden, erklart
die merkwiirdige Quellenlage am elegantesten, nimlich ohne dass man ge-
zwungen wire, eher unwahrscheinliche Umsténde oder die Existenz komplett
verlorener weiterer Quellen einzukalkulieren. Verlorengegangen ist nach
dieser Theorie nur das, was wegen der Umarbeitung unbrauchbar geworden
war (ndmlich einerseits die Violinstimme der Sonatenfassung, andererseits
diejenigen Teile der Klavierstimme der Sonatenfassung, in der Mozart ver-
mutlich Anderungen fiir die Triofassung angebracht hatte und die damit fiir
eine Auffithrung nicht mehr verwendbar waren). Und die Annahme, dass
Mozart das Werk gleich in Stimmen komponierte, liegt bei einer Violinso-
nate nicht nur ndher als bei einem Klaviertrio, es scheint dafiir sogar einen
Prizedenzfall zu geben: Von Mozarts letzter, ebenfalls 1788 geschriebener
Violinsonate F-Dur KV 547 hat sich als einzige autographe Quelle ein Frag-
ment der Klavierstimme erhalten. Da Mozart keinen Grund gehabt haben
diirfte, selber die Klavierstimme zu kopieren, ist anzunehmen, dass er die
Sonate — »Eine kleine klavier Sonate fiir Anfinger mit einer Violin«®' —
gleich in Stimmen komponiert hat.

Damit stellt sich die postulierte Entstehung des Klaviertrios KV 564 recht
einfach und logisch dar: Mozart schrieb 1788 zunichst eine Violinsonate in
G-Dur, und zwar wie bei der F-Dur-Sonate gleich in Stimmen — vielleicht in
der Absicht, ein Schwesterwerk von ebenfalls etwas reduziertem Anspruch
zu schreiben. Mit dieser Sonate war er entweder nicht ganz zufrieden, oder
es erreichte ihn aus London (vielleicht noch wihrend der Arbeit am Finale)
eine Bitte von Stephen Storace, ihm ein neues Klaviertrio zur Publikation zu
iiberlassen. Darauthin brachte Mozart in den heute verlorenen Teilen der
Klavierstimme einige Anderungen an im Hinblick auf eine Umarbeitung zum
Klaviertrio und gab die Stimme weg, um sie in eine Partitur kopieren zu
lassen (wobei der Kopist getrost die Details der Artikulation vernachldssigen
konnte). In die vorbereitete Partitur trug Mozart dann selber die beiden
Streicherstimmen ein, wobei sich an zwei Stellen durch das hinzukommende
Cello noch die Notwendigkeit ergab, den Klavierbass eine Oktave tiefer zu
legen. Die originale Violinstimme konnte er dann ebenso wegwerfen wie die
infolge der Umarbeitung zum Spielen nicht mehr geeigneten Blitter der Kla-
vierstimme.

Die duBlerst 6konomische Vorgehensweise bei der Umarbeitung hatte
freilich zur Folge, dass dem Klaviertrio Merkmale anhaften, die es deutlich
von der Reihe der vorausgehenden Trios abheben: die auffillige Kiirze und
ein musikalischer Satz, in dem das Cello so gut wie nie alleine den Bass
iibernimmt, in dem fast nie obligat vierstimmige Strukturen erscheinen und
auch keine Wiederholungen von Material mit mehrfachem Texturwechsel.
Man mag diese >Anomalien< der Komposition als eine gewisse Schwiche

2 NMA X/33/1 (Mozart, Eigenhindiges Werkverzeichnis), f. 17 verso.
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anlasten, kann sie so aber zumindest erkldren und die Musik ohne Schwie-
rigkeiten mit dem Entstehungsjahr 1788 in Einklang bringen — als ein Werk,
das nicht nur chronologisch der >kleinen« F-Dur-Sonate KV 547 nahesteht.

Diskussion

Laurenz Liitteken: Sie haben eine komplizierte Entstehungsgeschichte aufgekldrt und
moglicherweise eine neue Violinsonate Mozarts entdeckt.

Glenn Stanley: Sie miissten uns auch die Urfassung zum Variationensatz zeigen, denn in
der zweiten Variation hat wohl das Cello das Thema.

Hartmut Schick: In der Urfassung miisste die Geige den Achtel-Auftakt g’ iibernom-
men haben; der Rest der Melodie ist im Wesentlichen in der Klavierstimme enthalten.
Die zweite Themenhilfte musste natiirlich wieder die Violine iibernehmen. Mir ging es
darum zu zeigen, dass es keinen Sinn hat, wenn in einer Violinsonate eines der beiden
Instrumente dreimal hintereinander das gleiche Thema spielt. Die beiden Instrumente
miissten auch Gelegenheit haben, sich auf andere Weise zu présentieren.

Glenn Stanley: Ist es nicht singuldr, dass das Cello die melodische Hauptfiithrung iiber-
nimmt?

Hartmut Schick: In Mozarts spiten Trios kommt das gelegentlich vor. Interessant ist
natiirlich, dass das Trio beziiglich der Cellobehandlung durchaus in der Tradition der
Klaviertrios steht. Gegeniiber den vorausgehenden Klaviertrios ist die Bedeutung des
Cellos sogar gesteigert, allerdings nicht im Hinblick auf die Qualitit der Satztechnik,
sondern im Hinblick auf hohe Lagen und ganze Themen, die dem Cello iiberlassen wer-
den. Das entspricht durchaus dem Stil der achtziger Jahre.

Marius Flothuis: Ich méchte zwei Bemerkungen machen. Zuerst einmal: Sie haben zu
Recht auf die duBerste Einfachheit und Kiirze des Werkes hingewiesen. Ich glaube, dass
das als Fortsetzung des Mozartschen Bestrebens verstanden werden kann, fiir Anfinger
zu schreiben. Das beginnt mit der Klaviersonate KV 545, dann kommt die Sonate fiir
Klavier und Violine KV 547, und dies wire eine Sonate fiir Klavier, Violine und Cello.
Er hat dieses Werk zwar nicht so bezeichnet, aber es gehort nach meiner Hypothese in
genau dieselbe Kategorie. Als Zweites habe ich eine Frage: Konnte es eine Beziehung
geben zwischen diesem Werk und Mozarts Korrespondenz mit Michael Puchberg? Dort
werden namlich nicht nur die uns ja bekannten finanziellen Dinge besprochen, sondern
er fragt auch einmal, wann sie wieder eine kleine Musik gemeinsam machen, und be-
richtet — wohl in einem anderen Brief —, er habe ein neues Trio geschrieben. Ich weil3
nicht, ob die Familie Puchberg auch selber musiziert hat, doch an Musik interessiert war
sie auf jeden Fall. Falls es in der Familie jemand gegeben hat, der Klavier gespielt hat —
oder wenn Mozart selber den Klavierpart iibernommen hat —, dann wire verstindlich,
dass der Klavierpart separat ausgeschrieben ist. Doch leider wissen wir zu wenig iiber
die Familie Puchberg.

Hartmut Schick: Ich habe natiirlich in Mozarts Korrespondenz nachgeschaut, ob es irgend
einen Hinweis auf eine verschollene Violinsonate oder einen Kompositionsanlass fiir das
Klaviertrio gibt, bin aber nicht fiindig geworden.
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Rudolf Bockholdt: Kénnen wir Einigkeit dariiber erzielen, dass das Trio ein Riickfall ist
gegeniiber den friiheren Trios? Wenn man es vergleicht mit dem anderen G-Dur-Trio,
sieht man, dass es deutlich schlechter ist. Ich glaube, das kann man nicht nur festmachen
an der Unselbstindigkeit der Cellostimme, sondern dariiber hinaus auch am Satz. Ist
dieses Trio nicht aber auch ein Riickfall gegeniiber den spaten Violinsonaten? Die A-Dur-
Violinsonate etwa ist ja wohl deutlich dichter gearbeitet.

Hartmut Schick: Man koénnte ja davon ausgehen, dass Mozart mit der Violinsonate nicht
besonders gliicklich war und sie deshalb nicht belassen, sondern umgearbeitet hat. Ich
habe Ihnen allerdings im Vortrag etwas verschwiegen: Meine Hypothese kalkuliert ein,
dass die Violine in der Violinsonate an ein paar Stellen eine Aufgabe iibernimmt, die sie
sonst nie bei Mozart hat, ndmlich die des Basses. Vielleicht hat er das als ein gescheiter-
tes Experiment betrachtet und auch deshalb die Violinsonate umgeschrieben.

Manfred Hermann Schmid: Natiirlich wire die von Ihnen vermutete Violinsonate keine
des virtuosen Typs der A-Dur- oder B-Dur-Sonate, sondern eines fritheren Typs, den es
aber gibt und der sich erkliren lisst durch bestimmte Vorgaben durch die Spieler, der also
als Musik fiir Anfénger oder Mitspieler dienen sollte.

Marius Flothuis: Wenn ich den Gedankengang von Herrn Bockholdt fortsetze, dann wire
auch die Violinsonate KV 547 ein Riickfall nach der Sonate KV 526.

Hartmut Schick: In beiden Fillen ist die Entstehung die gleiche, nimlich Komposition
gleich in Stimmen.

Rudolf Bockholdt: Es scheint mir, dass Schlichtheit ein gewisses Merkmal des spiten
Mozarts ist; etwa auch das Klarinettenquintett ist schlichter. Aber dieses Klaviertrio ist
nicht schlichter, sondern, ich mochte fast sagen, intimer, zum Beispiel die Variationen:
Es #dndert sich, ganz im Gegensatz zu denen des Klarinettenquintetts, im Grunde nichts
von Variation zu Variation.

Hartmut Schick: Richtig. Trotzdem glaube ich nicht, dass man an Mozarts Autorschaft
zweifeln sollte und er eine fremde Vorlage bearbeitet hat.



