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I. Molto allegro
II. Adctgio
III. Allegro assai
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C A s we know, Mozart was a fine pianist, one of the greatest piano virtuosos

A of his era - although not a virtuoso in the sense acknowledged by the
L I'following generation, the beginning of which he himself experienced -
and rejected - in the person of Clementi.'

These words are by Albert Einstein's cousin, the legendary Mozart scholar
Alfred Einstein, in his classic biography of Mozart, and he demonstrates what
Mozart found to criticize in Clementi by means of a quotation from Mozart
himself: 'Moreover he has not a single ounce of taste or sensitivity - a mere auto-
maton...' We shall shortly see how one of Mozart's contemporaries judged his
prowess as a pianist, and we should bear in mind that nowadays this aspect of his
genius is commonly overlooked.

It is a widely-held belief that the creative power of Wolfgang Amadeus Mozart
grew in a massive crescendo during the last years of his life, and that this was
accompanied by a corresponding degree of success. As for his creative power, any
attempt to contradict this impression would be futile: this was, after all, the
period in which The Magic Flute, l}:'e Requiem and his marvellous last three sym-
phonies (to name just a few examples) were written. The question of success,
however, is a different matter. It is undeniable that his 'reputation declined in
the final years of his life' and that he became distanced from 'popular estimation',
as Gernot Gruber points out in Mozart und die Nachwelt (Salzburg 1985). Gruber
quotes the highly respected musician and musical expert Ernst Ludwig Gerber,
who in 1790, even before Mozart's death, wrote in his Historisch-biographisches
Lexihon der Tonhtinstler: 'By means of his early acquaintance with harmony, this
great master became so profoundly and intimately familiar with this discipline
that it is difficult for an untrained ear to follow his works. Even a more practised
musician must hear his pieces numerous times.' A year earlier, the periodical
Dramaturgische Blcitter in Frankfurt had written off Don Juan (Don Giovanni) as
a 'Miinchsposse' (monk's farce), and although the reviewer acknowledged that
'Mozart seems to have learned the language of Shakespear's [sic!] ghosts', he con-
cluded: 'The music is not popular enough to provoke a general sensation.'In other
words: Mozart's music was too difficult for the public of the time!



Gruber also points out, however, that within a decade of his death Mozart's
reputation had once again made a significant advance, and that he was once
again regarded as one of the great masters of all time. This ebb zLnd flow is one of
many unusual details in a career which - although for the most part remarkably
well documented - remains puzzling; its mysterious nature has also made it
possible for untruthful, wholly distorted (if artistically worthy) impressions to be
conveyed to later generations, in the manner ofPushkin inMozart and Salieri or
Peter Shaffer/Milos Forman in Amadeus.

If Mozart found it difficult to preserve his reputation as a composer intact in
his later years, he could nevertheless easily earn his keep by other means. (He
earned plenty of money, and his severe and constant financial problems are a
further mystery, even if we take his dissipated lifestyle into account.) In the
article quoted above Gerber continues: 'Even without me elaborating, it will
readily be believed that he remains among the finest and most skilful of keyboard
performers alive today'. And indeed, during his entire Vienna period (beginning
in 1781) Mozart's performances at the keyboard were very popular. Earlier, too,
his skills in this respect were admired everl'lvhere: we might for example recall
the now famous scene when the six-year-old prodigy performed for the Empress
Maria Theresa and her husband in Vienna: 'Little Wolfgang leaped onto the
Empress's lap, put his arms around her neck and kissed her heartily'(as reported
by Mozart's father Leopold on 16th October 1762).

Mozart combined the r6les of a brilliant composer and an outstanding key-
board player, and it is therefore logical that his keyboard output is extensive, all
the more so if we include the works for keyboard and orchestra. Here, however,
we encounter a problem. In this commentary Mozart is intentionally described as
a'keyboard performer' rather than a 'pianist'; the latter term hints at the Bdsen-
dorfer Imperial and other modern concert grand pianos that did not exist at
Mozart's time. What did Mozart actually play, and - even more important -
what sort of keyboard sonority was he thinking of when he wrote his music?

In the International Mozarteum Foundation's Neue Mozart-Ausgabe (1955 ff .)
the keyboard parts in Mozart's works are consistently labelled'pianoforte', what-
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ever the composer himself wrote in the manuscript. In his admirable book Mozarts
Clauiermusih (Biirenreiter, Kassel etc. 1995) Siegbert Rampe points out that this
practice evidently goes back to Alfred Einstein and his pupils. In the original
scores, even until late in his life, Mozart either failed to identify the keyboard in-
strument at all or simply called it 'Cembalo' (harpsichord) - there are also
isolated references to, for example,'Clavecin Ou Fort6 Piano' - but only in the
last-named case is it more or less clear which instrument or instruments he
really had in mind. This is the cause of an unresolvable conflict between the
experts, the fervour of which shows that musicologists can argue as ardently as
any other scientists. Some claim that Mozart (and many of his colleagues) wrote
'Cembalo' from pure idleness, even if they really had another instrument in mind.
Others argue that the majority ofthe works in question were expressly conceived
to be playable either on a harpsichord or on a more modern instrument. Until the
mid-1770s there is no documentary evidence to suggest that Mozart,  either
privately or in public, played any keyboard instruments other than harpsichord,
clavichord, spinet and organ, and it would seem that his first public appearance
at the fortepiano took place in Munich in the winter of 1774/75.It seems to have
been evident from his playing that he was not yet fully accustomed to this instru-
ment.

In the case of Mozart's earliest keyboard sonatas (I{rr279-84; BIS-CD-835 and
836) there is clear proofthat they can be played on a'pianoforte'(in the terminol-
ogy of the period, 'pianoforte'was synonymous with'fortepiano'). In a letter to his
father written in 1777, Mozart himself wrote that he had: 'played them often
from memory... the last ex D sounds incomparable on the Stein pianoforte'(a
reference to Mozart's friend Johann Andreas Stein, an Augsburg-based piano and
organ bui lder who was an important innovator in the process of technical
development which led eventually to the modern grand piano). In view of this evi-
dent enthusiasm, it seems most unlikely that Mozart wrote his later sonatas
without considering the possibilities offered by the fortepiano.

In my comments on the Sonata No.9 in A minor,I{V 310 (BIS-CD-837), I men-
tioned that it is the first of the so-called'Paris Sonatas': its manuscript was dated



'Paris 1778'by Mozart himself. The following sonatas too (Nos. 10-13,I{r330-
333) and also the Sonata No.73 in B flat major, KV333 (315c), have always
been described as 'Paris Sonatas'by musicologists (with 1778 as their presumed
year of composition); even today they are labelled thus, although it has been
proved to be a misnomer. They are now known to have been composed later. In
1986 an analysis of the paper used in Mozart's manuscripts (which are still pre-
served in part) allowed the musicologist Alan T\'son to determine that they were
probably written in 1783, no less than five years later than had previously been
assumed: not until then did Mozart have access to this particular type of paper,
in Salzburg and Vienna. It might seem strange that a virtuoso pianist like
Mozart should have spent five whole years without writing a single piano sonata.
What would he have played at his concerts? Alfred Einstein offered the following
simple explanation of the habits of the young composer: 'For Mozart it was for the
time being not necessary to write down piano sonatas or variations, because he
improvised them.' This solution is spot on; it would be unlikely to occur to us
today, however, because concert improvisation is now restricted almost exclusive-
ly to jazz.

Mozart could obtain the above-mentioned manuscript paper in Salzburg or
Vienna, and he composed the Sonata No.13 at a point which was geographically
exactly in the middle: in Linz, in November 1783, where Mozart and his wife
stayed en route to Vienna. Examinations of the composer's handwriting in the ori-
ginal manuscript (in the Berlin State Library) have led Wolfgang Plath to assert
that this work's date of composition was very close to that of the Linz Symphony,
I<y 425, and on paper of very similar quality. It is assumed that the composer,
probably with the aim of earning money fast, intended to begin a new series of
three piano sonatas here, similar to KV330-332, but he subsequently changed his
plans. He had the Sonata No.l3 published by Torricella in Vienna in the summer
of 1784 but, perhaps keen to hurry things along but lacking the requisite time to
compose any more sonatas, he appended the'Diirnitz' Sonata No.6 in D major,
IKV284 (BIS-CD-836) and the Violin Sonata in B flat rnajor, W 454 (written in
April 1784). KV330-332 were published slightly later by Artaria in Vienna.
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From the point of view of textual criticism, it is especially interesting that
Mozart almost certainly supervised the printing of the Torricella edition in per-
son, as a result of which this version may be regarded as wholly authentic.

The Sonata No. -13 is not only a large-scale work but also, as Rampe points out,
'musically and technically one of Mozart's most demanding sonatas'. When it was
still believed that the work was composed in 1778, the piece was also thought to
have been influenced by Johann Christian Bach, whom Mozart had met at that
time in Paris. Today it is thought that the technically difficult but stylistically
well-balanced character of the first movement is Mozart's own invention, as is the
Andante cantabile. In the finale he transcends his own normal boundaries, and
the movement contains a sigrrificant cadenza, linked with a pedal point.

It is not quite clear whether or not the Fantasy and Sonata No.14 in C
rninor, I{,/ 475+457, really belong together. It should be remembered that, al-
though the sonata was completed on 17th October 1784, the fantasy was not
ready until 20th May 1785 (the original manuscripts of both works are kept by
the International Mozarteum Foundation in Salzburg). Mozart delivered them
together to Artaria in Vienna, where they were published in the autumn of 1785,
but'lt has so far remained a matter for conjecture whether it was really Mozart's
own intention to preface the sonata with a fantasy, or whether this step was the
publisher's request' (Rampe).

The fact that these two works are related in spirit, key, period and musical
style does not necessarily imply that they must be performed together; this tra-
dition has, however, become established (with the help ofthe first edition). Those
who believe in number mysticism wiII anyway claim the numbers I{r 457-475 to
be a reference to higher powers (at least in the form of Herr Ritter von Kctchel).

The sonata is dedicated to Therese von Tlattner, a pupil of Mozart's, which
has given rise to various speculations concerning the content of the music.
Because these, for lack of hard evidence, must remain speculations, we should
perhaps confine ourselves to the comment that Mozart's musical style here
develops in a direction which clearly leads towards early Romanticism: behind
the classical elegance we find - both in the fantasy and in the outer movements



of the sonata - brooding, dramatic, sometimes even melancholy moods. As a

contrast we find the sublimely peaceful E flat major of lhe Andante movement. It
is often claimed that these two works penetrate deep into the emotional world of

one particular later composer, 'It is with justification that the term "beethove-

nisme d'avant la lettre" has been applied here,' says Einstein, although he imme-
diately goes on to remark: 'although it must be conceded that this particular

sonata has contributed in no small measure to the establishment of this "Beetho-
venisme".' The famous Mozart scholar Bernhard Paumgartner agrees, saying
about the Fantasy that: 'No other piano work by Mozart, however, has more
energetically, by means of a perfect combination of north German formal ele-
ments and the ardent melodies that were his own, built so many bridges into the
domain of Beethoven's mature piano creations, indeed towards modern piano
music in general.' @ Julius Wender I99Z

The numbers given in brackets after the'normal'Kdchel numbers are from the sixth edition of

the Kiichel catalogue (1964), in which numbers are often very different. The new system, how-

ever, has hitherto made little headway towards general acceptance.

Ronald Brautigam was born in 1954 in Amsterdam, where he studied at the
Sweelinck Conservatory with Jan Wijn. He continued his studies with John Bing-
ham in London and with Rudolf Serkin in the USA. In 1984 he was awarded the
Netherlands Music Prize. Ronald Brautigam performs regularly with leading
orchestras throughout the world under such distinguished conductors as Bernard
Haitink, Riccardo Chailly, Sir Simon Rattie, Frans Briiggen and many others'
Ronald Brautigam tours widely as a recitalist and chamber musician, regularly
partnering the violinist Isabelle van Keulen. In recent years he has also develop-
ed a reputation as a leading exponent ofthe fortepiano with a particular interest
in Mozart's music for the instrument. This is his seventh recording for BIS.
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;|fozart war, wir wissen es, ein grolJer Klavierspieler, einer der grri8ten
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noch erlebt und - abgelehnt hat."

So schrieb Albert Einsteins Cousin, der legendendeire Mozartforscher Alfred
Einstein, in seiner klassischen Mozartbiographie, und durch ein Zitatvon Mozart
selbst belegt er, was dieser bei Clementi zu kritisieren hatte, ,,Ubrigens hat er um
keinen kreutzer geschmack noch empfindung. - ein bloBer Mechanikus...". Wie
ein Zeitgenosse Mozarts seine Fdhigkeiten als Klavierspieler einschittzte, werden
wir gleich sehen, und wir sollten uns dabei vergegenwiirtigen, da8 wir in der
heutigen Zeit diese Seite seines musikalischen Genies zu tibersehen tendieren.

Eine weitverbreitete Vorstellung besagt, daB sich die Schaffenskraft Wolfgang
Amadeus Mozarts wiihrend seiner letzten Lebensjahre in einem gewalt igen
Crescendo steigerte, das von entsprechenden Erfolgen begleitet wurde. Was die
Schaffenskraft betrifft, were es mii8ig, diese Vorstellung widerlegen zu ver-
suchen, sprechen wir doch von einer Zeit, in der die Zauberfl\te, das Requiem :urrd,
die grandiosen letzten drei Symphonien entstanden, um nur ein paar Beispiele
zu erwiihnen. Mit den Erfolgen verhdlt es sich aber anders. Es ist niimlich un-
leugbar, daB seine ,,Reputation in seinen letzten Lebensjahren nachlieB und er in
ein Abseits der 'iiffentlichen Meinung" geriet", so Gernot Gruber in Mozart und
die Nachwelt (Salzburg 1985). Gruber zitiert den angesehenen Musiker und
Musikgelehrten Ernst Ludwig Gerber, der 1790, noch vor Mozarts Tod, in seinem
Historisch-biographischen Lexihon d.er Tonhi)nstler schreibt: , ,Dieser groBe
Meister hat sich durch seine frtihe Bekanntschaft mit der Harmonie so tief und
innig mit selbiger vertraut gemacht, daB es einem ungei.ibten Ohre schwer fdllt,
ihm in seinen Werken nachzufolgen. Selbst getibtere miissen seine Sachen mehr-
mals hijren." Ein Jahr friiher hatten die Dramaturgischen Blcitter in Frankfurt
den Don Juan (Don Giouanni) als ,,Mdnchsposse" abgefertigt, und obwohl der
Autor anerkennend feststellte, daB ,,Mozart scheint die Sprache der Geister von
Shakespear (sicl) abgelernt zu haben", faBte er zusammen: ,,Die Musik ist nicht



populi i r  genug, um algemeine Sensazion erregen zu kdnnen." Mit anderen

Wo.ten: Mozarts Musik war fiir das damalige Publikum zu schwierig!
Gruber weist aber auch darauf hin, daB Mozart nur ein Jahrzehnt nach

seinem Tode einen abermaligen Sprung nach oben machte, um wieder als einer

der groBen Meister aller Zeiten hervorzutreten. Dieses Auf und Ab - oder eher

Ab und Auf - ist eines von vielen seltsamen Details einer Karriere, die, obwohl
grfiBtenteils bemerkenswert gut dokumentiert, riitselhaft anmutet; diese Riitsel-

haftigkeit machte es ja auch mdglich, einem spiiteren Publikum liignerische und

viillig verzerrte, wenn auch kiinstlerisch wertvolle Darstellungen zu bieten, im

stile eines Puschkin in Mozart und salieri oder eines Peter Shaffer/lVlilos For-

rnaninAmadeus.
Wenn es nun Mozart in spiiteren Jahren schwer fiel, sein volles Ansehen als

Komponist aufrechtzuerhalten, konnte er sich sein tiiglich Brot leicht auf andere
Weise erwerben. (Er verdiente sehr gut, und da8 er trotzdem stets die grdBten

Geldschwierigkeiten hatte, ist ein weiteres Riitsel, selbst wenn man seine aus-
schweifende Lebensweise beriicksichtigt.) Im zitierten Lexikonartikel schreibt
Gerber niimlich weiters: .,DaB er noch immer unter unsere itzt lebenden besten
und fertigsten Kiavierspieler gehiirt, wird man ohne mein Erinnern glauben."

Tatsiichlich war Mozart wiihrend der gesamten Wiener Zeit 6b 1781) ein sehr
beliebter Klavierspieler, aber auch friiher waren seine Fertigkeiten auf diesem
Gebiet allerorts bewundert worden; man denke nur an die beriihmt gewordene
Szene, wo das sechsjiihrige Wunderkind in Wien der Kaiserin Maria Theresia
und ihrem Gemahl vorspielt: ,,der Wolferl ist der Kayserin auf den SchooB ge-

sprungen, sie um den HalB genommen, und rechtschaffen abgekiisst" (so Vater
Leopold am I6.L0. 1762).

Bei Mozart lag also die Kombination genialer Komponist/hervorragender Pia-
nist vor, und es ist unter diesen Umstiinden logisch, daB sein Klavierschaffen be-
deutenden AusmaBes ist, noch imposanter wenn man auch die Werke ftr Klavier
und Orchester ziihlt. Aber dieses Schaffensgebiet stellt uns vor ein Problem. Im
vorliegenden Tbxt wird Mozart bewuBt nicht als ,,Pianist" bezeichnet, sondern als

,,Klavierspieler". Der Grund ist, daB dem Terminus ,,Pianist" ein Hauch von
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Bdsendorfer Imperial oder anderen moderneren Konzertfliigeln anhaftet, die
damals nicht zur Verfiigung standen. Was spielte nun Mozart wirklich, und -
fiir uns noch wichtiger - an welchen Klavierklang dachte er beim Komponieren?

In der ,,Neuen Mozart-Ausgabe" der Internationalen Stiftung Mozarteum
(1955 ff.) werden die Klavierparts in Mozarts Werken durchwegs mit,,pianoforte,,
bezeichnet, gleichgiiltig welche Bezeichnung der Komponist selbst im Autograph
verwendete. Siegbert Rampe weist in seinem iiberaus verdienstvollen Buch
Mozarts Clauiermusih (Bdrenreiter, Kassel etc. 1995) darauf hin, daB diese
Praxis offenbar aufAlfred Einstein und seine Schiiler zuriickgeht. In seinen Ori-
ginalpartituren bezeichnete aber Mozart selbst bis spiit in seinem Leben das
Klavierinstrument entweder gar nicht, oder hiiufig als ,,Cembalo" - es kommen
auch vereinzelt Angaben wie ,,Clavecin Ou Fort6 Piano" vor - aber welche(s)
Instrument(e) er damit jeweils meinte, ist nur im letztgenannten Fall einiger-
maBen klar.

Dies ist Gegenstand eines offensichtlich nicht zu beendenden Kampfes unter
den Experten, dessen Heftigkeit zeigt, daB Musikologen genauso inbrtinstig strei-
ten ktinnen, wie alle anderen Wissenschaftler. Manche von ihnen behaupten,
Mozart, (und viele seiner Kollegen) hdtten aus reinem Schlendrian ,,Cembalo" ge-
schrieben, auch dann, wenn sie eigentlich ein anderes Instrument meinten.
Andere vertreten wiederum die Ansicht, da8 die Mehrzahl der betreffenden Werke
bewuBt so konzipiert wurden, daB sie entweder von einem Cembalo oder einem
moderneren Instrument gespielt werden konnten. Es liegen bis Mitte der 1770er
Jahre keine Dokumente vor, denen man entnehmen k<innte, daB Mozart privat
oder ciffentlich andere Tasteninstrumente als Cembalo, Klavichord, Spinett und
Orgel spielte, und es scheint, daB sein erstes ijffentliches Auftreten am ,,Forte-
piano" im Winter I774175 in Miinchen stattfand, wobei es aber seinem Spiel an-
zumerken war, daB er im Umgang mit diesem Instrument noch keine Routine
hatte.

Bereits hinsichtlich der ersten Klaviersonaten (KV 279-84, BIS-CD-835-836)
gibt es aber einen handfesten Beleg dafiir, daB sie ruhig aufeinem Pianoforte ge-
spielt werden k6nnen (in der damaligen Terminologie war ein Pianoforte mit
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einem Fortepiano synonym). In einem Brief an seinen vater aus dem Jahre 1777

schreibt ndmlich Mozart selbst, er habe sie,,recht oft auswendig gespiellt... die

letzte ex D kommt auf die Pianoforte vom stein unvergleichlich heraus" (unter

..stein" versteht sich Mozarts Freund, der in Augsburg wirkende Klavier- und

Orgelbauer Johann Andreas Stein, ein bedeutender Neuerer injener technischen

Entwicklung, die letztlich zum modernen Klavier fthren sollte). Angesichts

dieser Begeisterung ist es wohl kaum anzunehmen, daIJ Mozart nicht bei seinen
spiiteren Sonaten die Miiglichkeiten des Fortepianos beachtete.

Im Kommentar zur Sonate Nr.9 a'moll KV310 (BIS-CD-837) wurde erwiihnt,
daB sie die erste der sogenannten Pariser Sonaten ist: das Autograph wurde von
Mozart selbst , ,Paris 1778" datiert.  Auch die folgenden (Nr.10-12, KV 330-32'
BIS-CD-S38), sowie die hier vorl iegende Sonate Nr.73 B-Dur KV333 (315c)

wurden von den Musikwissenschaftlern stets ais ,,Pariser Sonaten" (mit dem
mutmaBlichen Entstehungsjahr 1778) bezeichnet, und sie werden auch heute
noch so genannt, nunmehr allerdings erwiesenermaBen falschlicherweise. Nach
dem heutigen Stand der Wissenschaft wurden sie ntimlich sptiter komponiert.
Anhand des Papieres in Mozarts zum Teil noch vorhandenen Autographen dieser
werke konnte der Musikwissenschaftler Alan Tlson 1986 feststellen, daB sie ver-
mutlich 1783 (also ganze fiinf Jahre spiiter als angenommen) geschrieben wurden:
erst damals stand ndmlich Mozart das betreffende Papier zur Verfiigung, und
zwar in Salzburg und Wien. Es mag vielleicht seltsam scheinen, daB der Meister-
pianist Mozart ganze fi.inf Jahre lang keine einzige Klaviersonate schrieb- Was
spielte er denn bei seinen Konzerten? Alfred Einstein bemerkte schlicht iiber die
jugendlichen Gepflogenheiten des Komponisten: ,,Fiir Mozart ist es vorltiufig
nicht notwendig, Klaviersonaten oder Variationen niederzuschreiben, da er sie
improvisiert". Diese Ltisung des Riitsels ist ein Ei des Koiumbus und ftillt uns
heutigen Menschen wohl nur deshalb nicht ein, weil das Improvisieren bei Kon-
zerten in unserer Zeit praktisch nur mehr beim Jazz vorzufinden ist.

Das erw2ihnte Notenpapier konnte Mozart in Salzburg oder Wien beziehen,
die Sonate Nr.13 schrieb er geographisch gesehen genau dazwischen, niimlich im
November 1783 in Linz, wo sich das Ehepaar auf der Reise nach Wien aufhielt.
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Durch Handschriftuntersuchungen will wolfgang Plath anhand des in der Ber-
Iiner staatsbibliothek befindlichen originals festgestellt haben, daB dieses werk
in unmittelbarer zeitlicher Ndhe der Linzer Symphonie IIY 428, und iibngens
auch auf Papier derselben Qualitdt komponiert wurde. Es wird angenommen,
daB der Komponist, vermutlich zwecks schnellen Gelderwerbs, hier eine neue
Serie von drei Klaviersonaten anfangen wollte, iihnlich der KVBB0-82, aber seine
Pliine dann dnderte. Er lieB n?imlich die vorliegende Sonate im Sommer 1784bei
Torricella in Wien drucken, aber vielleicht um die Angelegenheit noch mehr zu
beschleunigen, lieB er sich keine Zeit um weitere Klaviersonaten zu komponie-
ren, sondern ftigte die ,,Diirnitzer" Sonate Nr.6 D-Dur I{r 284 (BIS-CD-836) und
die im April 1784 entstandene Violinsonate B-Dur lN 454 hinzu. (KV380-332
wurden wenig sptiter von Artaria in Wien gedruckr..t

Besonders interessant ist fiir die Textkritik, daB Mozart mit grdBter Sicher-
heit den Druck bei Torricella persiinlich iiberwachte, wodurch diese Fassung
durchaus als authentisch gelten darf.

Die Sonate Nr. l3 ist nicht nur umfangreich, sondern, wie Rampe bemerkt,
,,eine der musikalisch und spieltechnisch anspruchsvollsten Sonaten Mozarts".
AIs man noch glaubte, sie sei 1778 komponiert worden, dachte man auch, sie sei
von Johann Christian Bach beeinfluBt worden, den Mozart damals in Paris ge-
troffen hatte. Heute meint man, daB der technisch diffizile, dennoch stilistisch
ausgeglichene Charakter des ersten Satzes von Mozarts eigener Erfindung ist,
wie auch der des Andante cantabile.Im Finale geht er dann iiLber seine normalen
Grenzen hinaus, und wir finden hier eine bedeutende Kadenz, mit einem Orgel-
punkt verbunden.

Ob die beiden Werke der Phantasie und. Sonate Nr.74 c-moll I{Y 475+457
wirklich zusammenhdngen, ist nicht ganz klar. Es ist wichtig, dabei festzu-
stellen, daB die Sonate am 14. Oktober 1784, die Phantasie aber erst am 20. Mai
1785 vollendet wurde (beide Originale befinden sich in der Internationalen
Stiftung Mozarteum in Salzburg). Mozart reichte sie zusammen bei Artaria in
Wien ein, wo sie im Herbst 1785 gedruckt wurden, aber ,,ungekldrt ist bisher
allerdings, ob es tatsdchlich Mozarts eigenen Intentionen entsprach, der Sonate
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eine Phantasie voranzustellen, oder ob er zu diesem Schritt von seinem Verleger

aufgefordert wurde" (Rampe). DaB es sich um zwei geistes-, tonarts-, zeit- und

musiksprachenverwandte werke handelt, heiBt also nicht, daB sie zusammen auf-

geftihrt werden miissen; die Tladition hat es aber so eingerichtet (mit Hilfe des

Erstdrucks). Wer an Zahlenmystik glaubt, wird ohnehin behaupten, die Nummern
I{r 475-457 seien eine Anweisung hiiherer Miichte (zumindest in der Gestalt des
Herrn Ritter von Ktichel).

DaB die Sonate Mozarts Schiilerin Therese von Trattner gewidmet ist, wurde

der Ausgangspunkt fiir verschiedene spekulationen hinsichtlich eines vermute-
ten Inhalts der Musik. Da diese mangels i.iberlieferter Evidenz eben Spekula-
tionen bleiben miissen, sollten wir uns lieber auf die Feststellung begrenzen, daB
sich Mozarts musikalische Sprache hier in eine Richtung entwickelt, an deren
Ende man die frtihe Romantik deutlich erkennt: hinter der klassizistischen Ele-
ganz finden wir in der Phantasie und den Ecks?itzen der Sonate gri.iblerische,

dramatische, manchmal gar schwermiitige Stimmungen, als Kontrast dazu dient
das erhaben ruhige Es-Dur des verhiiltnismdBig langen Adagio-Satzes. Hiiufig
wurde festgestellt, da8 die beiden Werke bis weit in die Gefiihlswelt eines
bestimmten, spdteren Komponisten dringen. ,,Mit Recht hat man hier gesprochen

von einem nbeethovenisme d'avant la lettreu", sagt Einstein, aber er ergdLnzt
gleich: ,,Wobei freilich zu bemerken ist, daB gerade diese Sonate einen guten Teil
beigetragen hat zur Entstehung jenes ,Beethovenismeu"' Und der beriihmte
Mozartforscher Bernhard Paumgartner stimmt zu, indem er iiber die Phantasie
sagt: ,,Kein anderes Klavierwerk Mozarts hat jedoch in vollkommener Bindung
norddeutscher Formelemente mit der glutvollen Melodik seines Wesens ener-
gischer die Briicken in das Gebiet der reifen Schdpfungen Beethovens, ja in die
moderne Klaviermusik iiberhaupt, geschlagen". 

@ Julius Wender 7992

Die nach den.normalen" Kiichelnummem in Klammern angegebenen Zahlen beziehen sich auf

die sechste Auflage des Kiichelverzeichnisses (1964), in der die Numerierung teilweise erheb-

lich veriindert wurde. Die neue Lesart hat sich aber bisher in der Musikwelt kaum durchzu-

setzen vermocht.

14



Ronald Brautigam wurde 1954 in Amsterdam geboren, wo er bei Jan Wijn am
Sweelinck-Konservatorium studierte. Er setzte die Studien bei John Bingham in
London und Rudolf Serkin in den USA fort. 1984 erhielt er den Niederldndischen
Musikpreis. Ronald Brautigam spielt regelmdBig mit ftihrenden Orchestern in
aller Welt unter hervorragenden Dirigenten wie Bernard Haitink, Riccardo
Chailly, Sir Simon Rattle, Frans Brtggen und vielen anderen. Ronald Brautigam
unternimmt weite Reisen als Solist und als Kammermusiker, wobei er regel-
miiBig mit der Violinistin Isabelle van Keulen spielt. In den letzten Jahren errang
er auch einen Ruf als fiihrender Ausiibender des Fortepiano, mit einem Sonder-
interesse fiir Mozarts Musik ftir dieses Instrument. Dies ist seine siebte Auf-
nahme fiir BIS.

(( l\" sait que Moz,art 6tait un excellent pianiste, l'un des plus grands vir-

I ftuoses de son 6poque - mais pas un virtuose dans le sens reconnu par
\-/ Ia g6n6ration suivante; il en fit lui-m6me I'exp6rience - qui lui d6plut

- dans Ia personne de Clementi."
Ces paroles sont du cousin d'Albert Einstein, le l6gendaire sp6cialiste de

Mozart Alfred Einstein, dans sa biographie classique de Mozart; iI illustre ce que
Mozart critiquait chez Clementi au moyen d'une citation de Mozart lui-m6me:
"De plus, il n'a pas le moindre sens du gott ou de Ia sensibilit6 - un pur auto-
mate..." Nous verrons bridvement comment les contemporains de Mozart jugeaient
ses prouesses de pianiste, sans oublier qu'aujourd'hui, cet aspect de son g6nie est
g6n6ralement n6g1ig6.

Beaucoup de gens sont d'avis que le pouvoir cr6atif de Wolfgang Amadeus
Mozart grandit d la manidre d'un crescendo massif pendant les dernidres ann6es
de sa vie et qu'il fut accompagn6 d'un succbs proportionnel. En ce qui concerne
son pouvoir cr6atif, toute tentative de r6futation serait vaine; c'est aprds tout la
p6riode au cours de laquelle La Flfi.te enchantde,le Requiem et ses merveilleuses
trois dernidres symphonies (pour ne nommer que quelques exemples) furent
6ci,ts. La question du succds est une autre paire de manches. II est ind6niable
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que "sa r6putation d6clina dans les dernidres ann6es de sa vie" et qu'il fut mis it
I'6cart de "l'estime populaire", ainsi que le fait remarquer Gernot Gruber dans
Mozart und die Nachwelt (Salzbourg 1985). Gruber cite le musicien et expert mu-
sical hautement respect6 Ernst Ludwig Gerber qui, en 1790, m6me avant la mort
de Mozart, 6crivit dans son Historisch-biographisches Lexihon der Tonht)nstler:
"Puis qu'il se familiarisa si t6t avec l'harmonie, ce grand maitre acquit une
connaissance si profonde et si intime de cette discipline qu'il est difficile pour une
oreille mal entrain6e de suivre ses Gur,'res. M6me un musicien plus rod6 devra
entendre ses pidces plusieurs fois." Un an plus t6t, le p6riodiqre Dramaturgische
Blritter de Francfort avait trait6 Don Juan (Don Giovanni) de "Mdnchsposse"
(farce de moine) et, quoique le critique ait reconnu que "Mozart semble avoir
appris la langue des fant6mes de Shakespear" [sic!], il poursuit: "La musique
n'est pas assez populaire pour provoquer une sensation g6n6rale." En d'autres
termes: Ia musique de Mozart 6tait trop difficile pour Ie public de l'6poque!

Gruber souligne aussi cependant que, moins de dix ans aprds la mort de
Mozart, sa r6putation avait encore une fois fait un long pas en avant et qu'il 6tait
redevenu I'un des grands maitres de tous les temps. Ce mouvement de mar6e est
l'un des d6tails inhabituels dans une canidre qui - bien qu'elle soit en majeure
partie remarquablement bien document6e - reste 6tonnante; sa nature myst6-
rieuse a rendu possible la diffusion d'impressions mensongdres, totalement d6na-
tur6es (m6me si elles pourraient avoir une valeur artistique quelconque) aux
g6n6rations d venir, d Ia manidre de Puchkine dans Mozart et Salieri ou Peter
Shaffer/Milos Forman dans Amadeus.

Quoique Mozart ait eu de la difficult6 it garder intacte sa r6putation de compo-
siteur dans ses dernidres ann6es, il pouvait certainement gagner sa vie par
d'autres moyens..(Il gagnait beaucoup d'argent, c'est pourquoi ses problbmes fi-
nanciers, constants et importants, sont un autre mystdre, m6me en tenant
compte de son style de vie dissip6.) Dans I'article mentionn6 ci-haut, Gerber con-
tinue: "M€me si je n'entre pas dans les d6tails, on croira aisdment qu'il est l'un
des meilleurs ex6cutants au clavier en vie aujourd'hui." Assur6ment, les concerts
de Mozart au clavier furent trds appr6ci6s tout au long de sa p6riode viennoise
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(soit A partir de 1781). Son adresse en ce domaine fut admir6e partout meme
avant: on se rappellera par exemple de la fameuse scdne or) le prodige de six ans
joue pour l'imp6ratrice Marie-Th6rdse et son mari d Vienne: "Le petit Wolfgang
sauta sur les genoux de l'imp6ratrice, mit ses bras autour de son cou et I'embrassa
avec ceur", rapporta L6opold, le pdre de Mozart, le 16 octobre 1762.

Mozart combina les rdles de brillant compositeur et de claveciniste excep-
tionnel; c'est pourquoi il est logique que sa production pour clavier soit consid6-
rable, surtout si on inclut les euwes pour clavier et orchestre. Or nous rencontrons
ici un probldme. Dans ce commentaire, Mozart est intentionnellement d6crit
comme "un ex6cutant au clavier" plut6t que comme "pianiste"; ce dernier terme
fait allusion au Bijsendorfer Imperial et aux autres pianos d queue modernes qui
n'existaient pas du temps de Mozart. De quel instrument Mozart a-t-il jou6 et -
ce qui est encore plus important - ir quelle sorte de sonorit6 pour clavier pensait-
il quand il 6crivit sa musique?

Dans la Neue Mozart-Ausgabe (1955, suiv.) de la Fondation Internationale du
Mozarteum, Ies parties de clavier dans les Guvres de Mozart sont immanquable-
ment appel6es "pianoforte", quoi que le compositeur ait lui-m6me 6crit dans Ie
manuscrit. Dans son admirable livre Mozarts Clauiermusih (Biirenreiter, Kassel
etc., 1955), Siegbert Rampe souligne que cette pratique remonte clairement d
Alfred Einstein et ir ses 6ldves. Dans les partitions originales et jusque tard dans
sa vie, Mozart avait ou bien omis d'identifier f instrument d clavier, ou bien il
I'avait tout simplement appel6 "Cembalo" (clavecin); on trouve certaines r6f6-
rences isol6es au "Clavecin Ou Fort6 Piano" par exemple mais iI ne ressort plus
ou moins clairement que dans ce dernier cas quel instrument il avait waiment en
t6te. C'est Ia cause d'un conflit insoluble entre les experts, ce qui prouve que les
musicologues peuvent se quereller avec autant d'ardeur que tous les autres
scientifiques. Certains soutiennent que Mozart - et plusieurs de ses colldgues -

6crivirent "Cembalo" par pure paresse m6me s'ils avaient un autre instrument
dans I'id6e. D'autres sont d'avis que la majorit6 des ceuvres en question fut
express6ment conque pour 6tre jouable sur un clavecin ou un instrument plus
moderne. On n'a pas d'6vidence document6e jusqu'd 1775 environ d l'effet que
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Mozart, tant en priv6 qu'en public, ait jou6 d'autres instruments ir clavier que le
clavecin, le clavicorde, l'6pinette et l'orgue; il semblerait aussi que sa premidre
apparition publique au piano-forte ait eu lieu d Munich d l'hiver de 1774175. A en
juger par son jeu, il semble avoir 6t6 6vident qu'il n'6tait pas encore parfaitement
habitu6 dL cet instrument.

Dans le cas des sonates de jeunesse pour instrument i clavier de Mozart
(l{Y279-84; BIS-CD-835 et 836), on a Ia preuve irr6futable qu'elles peuvent 6tre
jou6es sur un "piano-forte" (dans la terminologie de 1'6poque, "piano-forte" est
synonyme de "fortepiano"). Dans une lettre ir son pdre 6crite en 1777, Mozart
6crivit: "Je les ai souventjou6es par cceur... Ia dernidre ex D a une sonorit6 in-
comparable sur le piano-forte de Stein" (une allusion d I'ami de Mozart,Ie facteur
de pianos et d'orgues Andreas Stein install6 d Augsbourg: il 6tait un innovateur
important du d6veloppement technique qui finit par aboutir au piano it queue
moderne). Vu cet enthousiasme 6vident, il semble peu probable que Mozart ait
6crit ses sonates suivantes sans avoir consid6r6 les possibilit6s offertes par le
piano-forte.

Dans mes commentaires sur la Sonatu no I en la mineur KV310 (BIS-CD-837),
j'ai mentionn6 que c'est Ia premidre des dites "sonates de Paris": son manuscrit est
dat6 de "Pais 1778" de Mozart lui-m6me. Les sonates suivantes (nos 10-13,
KV330-333) ainsi que Ia Sonate no 73 en si bdmol majeur KV333 (315c) ont
toujours 6t6 appel6es "sonates de Paris" par les musicologues (1778 est leur date
pr6sum6e de composition) et elles le sont encore aujourd'hui quoique I'on sache que
I'appellation est fausse. On sait maintenant qu'elles ont 6t6 compos6es plus tard.
En 1986, une analyse du papier utilis6 pour les manuscrits de Mozart (qui sont
partiellement conserv6s) permit au musicologue Alan T)'son de d6terminer une
date probable de 1783, pas moins de cinq ans aprds leur date suppos6e: Mozart
n'avait pas eu accbs d ce type particulier de papier avant de venir i Salzbourg et d
Vienne. Il pourrait sembler 6trange qu'un pianiste virtuose comme Mozart ait
pass6 cinq ann6es sans 6crire une seule sonate pour piano. Qu'aurait-il doncjou6 d
ses concerts? Alfred Einstein proposa la simple explication suivante des habitudes
du jeune compositeur: "Pour Mozart, iI n'6tait alors pas n6cessaire d'6crire des
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sonates ou variations pour piano parce qu'il les improvisait." Cette solution tombe
en plein dans le mille: elle ne nous viendrait pas d l'esprit aujourd'hui parce que
l'improvisation en concert est maintenant presque exclusivement r6serv6e an Jazz.

Mozart put obtenir le papier manuscrit mentionn6 ci-haut d Salzbourg ou
Vienne et il composa la Sonate no 73 g1.ographiquement exactement entre les
deux villes: itLinz, en novembre 1783, quand lui et sa femme firent un arr6t en
route vers Vienne. Des examens de l'6criture de Mozart dans le manuscrit ori-
ginal (conserv6 d Bibliothdque Nationale de Berlin) ont men6 Wolfgang plath i
affirmer que la date de composition de cette ceuwe 6tait trds rapproch6e de celle
d,e la Symphonie de Linz I<V 425 et la qualit6 du papier est trds semblable. Il est
admis que Ie compositeur, probablement dans le but de gagter r6gulidrement de
I'argent, d6sirait composer une nouvelle s6rie de trois sonates pour le piano,
semblables aux KV330-332, mais iI changea ensuite d'id6e. II fit publier la So-
nate no 13 par Torricella d Vienne i l'6t6 de 1784 mais, d6sireux peut-Otre de
pousser les choses mais manquant de temps pour composer d'autres sonates, il y
joignit la Sonate no 6 en rd majeur dite "Dtirnitz" I{t284 (BIS-CD-836) et la
Sonate pour uiolon en si bdmol majeur IN 454 (6crite en avril 1784). Les KV 330-
332 furent publi6s un peu plus tard chez Artaria A Vienne.

En ce qui concerne la critique textuelle, il est particulidrement int6ressant de
savoir qu'il est presque certain que Mozart ait surveill6 en personne I'impression
de 1'6dition de Torricella; cette version peut donc 6tre consid6r6e comme entidre-
ment authentique.

La Sonate no 13 n'est pas seulement une ceuvre de grande 6chelle mars,
comme Rampe Ie fait remarquer, elle est "musicalement et techniquement I'une
des sonates Ies plus exigeantes de Mozart". Quand on croyait encore que I'euwe
datait de 1778, on lui attribuait aussi une influence de Johann Christian Bach
que Mozart avait rencontr6 d Paris en ce temps-ld. On croit aujourd'hui que le
caractdre techniquement difficile mais stylistiquement bien 6quilibr6 du premier
mouvement est I'invention m6me de Mozart, comme I'est aussi I'Andante canta-
bile. Dans le finale, il transcende ses propres limites normales et le mouvement
renferme une cadence importante jointe au reste au moyen d'une p6dale.
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I1 n'est pas tout d fait clair q:ue Fantaisie et sona'te no 74 en d'o mineur

l{Y475+457 aillent ensemble. on ne doit pas oublier que, quoique Ia sonate firt

achev6e le 17 octobre t784,la fantaisie ne fut termin6e que Ie 20 mai 1785 (les

deux manuscrits originaux sont conserv6s d la Fondation Internationale du Mo-

zarteum d Salzbourg).
Mozart liwa les ceuvres ensemble d Artaria d Vienne o1) elles furent publi6es

en automne 1785 "mais on peut toujours se demander si l'intention de Mozart
6tait waiment de pr6facer la sonate d'une fantaisie ou si cette alliance a 6t6 faite
ir Ia demande de 1'6diteur" (Rampe).

Le fait qu'un m6me esprit, tonalit6, p6riode et style musical unissent ces deux
Guvres n'implique pas n6cessairement qu'elle doivent 6tre jou6es conjointement;
cette tradition s'est cependant 6tablie (d l'aide de la premidre 6dition). Ceux qui

croient au mysticisme des nombres revendiqueront en tout cas que les nombres
I{{457-475 sont une r6f6rence ir des pouvoirs sup6rieurs (du moins les nombres
de monsieur Ritter von Ktjchel).

La sonate est d6dicac6e d Th6rbse von Tlattner, une 6ldve de Mozart, ce qui a
soulev6 bien des hypothbses quant au contenu de la musique. Puisqu'elles ne sont
que des hypothdses, d cause du manque de preuves s6rieuses, nous pourrions
peut-6tre nous confiner au commentaire que le style musical de Mozart se d6ve-
loppe ici dans une direction qui mdne nettement au premier romantisme: derridre
1'6l6gance classique, on trouve - dans la fantaisie et sans les mouvements ex-
ternes de Ia sonate - des atmosphBres menaqantes, dramatiques, parfois mdme
m6lancoliques. Le mouvement Andante apporte un contraste avec son mi b6mol
majeur d'une paix sublime. On pr6tend souvent que ces deux euwes p6ndtrent
profond6ment dans le monde 6motionnel d'un certain compositeur qui devait
suivre: "c'est d juste droit que l'expression 'beethov6nisme d'avant la lettre' a 6t6
appliqu6e ici" dit Einstein, mdme s'il fait imm6diatement remarquer: "quoiqu'on
doive conc6der que cette sonate particulidre a grandement contribu6 d l'6tablisse-
ment de ce'beethov6nisme'." Le c6ldbre sp6cialiste de Mozart, Bernhard Paum-
gartner, est d'accord, disant ceci de la Fantaisie: "Aucune autre euvre pour piano
de Mozart n'a jet6 avec une telle 6nergie autant de ponts dans le domaine des
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cr6ations mtres de Beethoven pour piano, m6me dans celui de la musique pour
piano moderne en gdn6ral, au moyen d'une combinaison parfaite d'6l6ments
formels de lAllemagrre du nord et des m6lodies ardentes qui lui 6taient si parti-
culidres'" 

@ llutius wend.er r99z

Les chiffres entre parenthdses aprds le num6ro "normal" de Kdchel sont ceux de la sixidme
6dition du catalogue Kitchel (1964) dans lequel les num6ros sont souvent trds diff6rents. Le
nouveau systdme est encore aujourd'hui mal accept6 en g6n6ral.

Ronald Brautigam est n6 en 1954 d Amsterdam or) il a 6tudi6 au conservatoire
Sweelinck avec Jan Wijn. Il poursuivit ses 6tudes avec John Bingham d Londres
et avec Rudolf Serkin aux Etats-Unis. En 1984, il requt le Prix de musique des
Pays-Bas. Ronald Brautigam se produit r6gul idrement avec des orchestres
majeurs partout au monde sous Ia direction de chefs distingu6s tels que Bernard
Haitink, Riccardo Chailly, sir Simon Rattle, Frans Briiggen et plusieurs autres.
Ronald Brautigam fait de nombreuses tourn6es comme r6citaliste et chambriste,
accompagnant r6gulidrement Ia violoniste Isabelle van Keulen. Ces dernidres
ann6es, il s'est acquis une r6putation au piano-forte avec un int6r6t particulier
pour Ia musique de Mozart pour cet instrument. C'est son septibme disque BIS.
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