Vorwort

Neben seinen fiinf Konzerten fiir Violine
und Orchester komponierte Wolfgang
Amadeus Mozart noch drei Einzelsitze
derselben Besetzung. Dank der Fami-
lienkorrespondenz, gefithrt wiahrend
der Mannheim-Paris-Reise Mozarts,
wissen wir, dass sie alle fiir den Salz-
burger Hofkonzertmeister Antonio Bru-
netti (ca. 1735/45-1786) geschrieben
wurden, der ja woméglich auch Adres-
sat der Violinkonzerte war. Die gingige
Behauptung, Mozart habe diese Einzel-
satze auf Grund kritischer Au{%crungcn
Brunettis als Ersatzstiicke fir einige
seiner Violinkonzerte verfasst (KV 261
als Ersatz fiir das E-dur-Adagio aus
dem finften Violinkonzert KV 219
sowie KV 2609 [261a] als Ersatz fiir
das B-dur-Finale aus dem ersten Violin-
konzert KV 207). ist allerdings wenig
glaubhaft und dariiber hinaus schlecht
begrindet. Denn die einzige Briefstelle,
die darauf hinweisen konnte, ist keines-
falls eindeutig; sie stammt von Leopold
Mozart, der seinem Sohn ankiindigt,
ihm verschiedene Salzburger Musikalien
nachsenden zu wollen, darunter eben
auch .,die Spart [= Partitur] vom adagio
fir den Brunetti [= KV 261], da ihm
das eine zu studiert war” (Brief vom

9. Oktober 1777). Bei dem von Brunetti
als .,zu studiert” kritisierten Adagio
muss es sich weder um eine Komposi-
tion Mozarts noch um den langsamen
Satz eines Konzertes gehandelt haben.
Konzertante Einzelsitze (wie auch ein-
zelne Arien) waren im Gegenteil in da-
maligen Konzerten an der Tagesord-
nung. Auch findet sich in den entspre-
chenden Autographen Mozarts keiner-
lei Anhaltspunkt fiir einen solchen Er-
satzzweck.

Bereits zwei Wochen vor dem oben zi-
tierten Brief hatte Leopold Mozart erst-
mals seinem Sohn geschrieben, neben
anderen Kompositionen auch ,Adagio
und Rondeux die dem Brunetti gemacht
worden” schicken zu wollen (Brief vom
25. September 1777). Hierbei kann es
sich nur um das besagte E-dur-Adagio
KV 261 sowie um das B-dur-Rondo
KV 269 (261a) handeln. Beide Werke

sind in der autographen Partitur tiber-
liefert, wobei das Adagio von Leopold
Mozart auf ., Juli 1776% datiert wurde
und das undatierte B-dur-Rondo gemaf3
Schriftbefund ebenfalls aus dieser Zeit
stammt (zwischen 1775, dem ., Violin-
konzert-Jahr™ Mozarts, und spétestens
1777). Am 15. Oktober sandte Leopold
Mozart seinem Sohn schliefdlich ., einen
ziemlich grossen Brief mit Musik® (Brief
vom 15. Oktober 1777). der vermutlich
auch diese beiden Werke enthielt.

Das dritte Werk vorliegender Ausga-
be. das C-dur-Rondo KV 373, kompo-
nierte Mozart wihrend seines Friihjahrs-
aufenthaltes 1781 in Wien, wo er sich
zusammen mit weiteren Mitgliedern der
Salzburger Hofkapelle auf Befehl des
Erzbischofs authielt. Das schon lange
als verschollen geltende Autograph ist
angeblich mit ,2. April 1781* datiert,
was jedenfalls bestens mit Mozarts
Briefbericht an den Vater vom 8. April
1781 harmoniert: ,,heute hatten wir [...]
accademie. da wurden 3 stiicke von mir
gemacht. versteht sich, Neue; — ein
Rondeau zu einen Concert fiir Brunetti
[=KV 373] - eine Sonata mit accompag-
nement einer Violin, fir mich [= vermut-
lich KV 379/373a, ebenfalls mit Bru-
netti an der Violine] [...] und dann, ein
Rondeau fiir [den Salzburger Kastraten]
Ceccarelli [= KV 374]“. Hierbei kann es
sich iibrigens schon allein wegen der
Tonart nicht um ein , Ersatz-Rondeau*®
zu einem fritheren Mozart-Konzert han-
deln.

Als Quellen fiir die Edition dienten:
Fiir das E-dur-Adagio KV 261 das sau-
ber und grof3ziigig geschriebene Auto-
graph (Staatsbibliothek zu Berlin - Preu-
Bischer Kulturbesitz, Mus. ms. autogr.
W. A. Mozart 261), fiur das B-dur-Rondo
KV 269 (261a) das fliichtig und ge-
drangt notierte Autograph (Krakau, Bib-
lioteka Jagiellonska, Mus. ms. autogr.

W. A. Mozart 269) und fiir das C-dur-
Rondo KV 373 in Ermangelung des
Autographs der postume Stimmen-Erst-
druck durch Johann André, Platten-
nummer 1423 (,,Opus 85”, erschienen
im August 1800); Exemplar: Salzburg,
Mozarteum, Bibliotheca Mozartiana.
Dem Stich der Druckplatten lag laut Ti-
telblatt das Mozartsche Autograph zu

Grunde (.,Edition faite d’apres la parti-
tion en manuscrit™).

Dass die Erstausgabe von KV 373
tatsichlich in befriedigender Weise das
verlorene Autograph ersetzt, mag der
vergleichbare Erstdruck des Adagio
KV 261 und Rondo KV 269 (261a) des-
selben Verlegers André beweisen (,,Opus
99%, Plattennummer 1519, erschienen
im Juli 1801), auf dessen Titelblatt sich
ebenfalls der Hinweis auf die originale
Vorlage findet und der bis auf ein paar
Kleinigkeiten den Notentext des Auto-
graphs fehlerfrei wiedergibt. Auch mit
dem Erstdruck des Rondos KV 373
scheint ein fehlerfreier Text vorzulie-
gen, jedenfalls was die Primérzeichen
betrifft. Einige ungenau gestochene B6-
gen konnten unproblematisch dem Kon-
text entsprechend richtig gestellt wer-
den. Andere Bogen sind mehrdeutig ge-
setzt: In Takt 52 kénnte man den Bogen
bereits ab der 2. Note lesen; in Takt 107
steht der Bogen wohl irrtiimlich von der
1. zur 3. Note; der Bogen in Takt 137
endet — mit Zeilenwechsel — zur letzten
Note, wahrend er in Takt 138 bereits
irrtiimlich mit der ersten Note beginnt.
Wie eng sich der Stich offensichtlich am
originalen Schriftbild Mozarts orien-
tiert, zeigt die wohl wortliche Ubernah-
me der fiir Mozart typisch ,,altmodi-
schen“ Schreibweise der tiber den Takt-
strich gehaltenen Achtel- plus Sech-
zehntelnoten (T. 58 ff., 80 ff., 118 {f.),
die als punktierte Achtelnoten (mit
Augmentationspunkt nach dem Takt-
strich) gestochen sind. Dass die Sech-
zehntelnoten in den Takten 118 ff. zu-
sitzlich zur Bindung jeweils ungewdhn-
licherweise mit Staccato-Strich versehen
sind, scheint eher auf eine unverstande-
ne Korrektur im verlorenen Autograph
zuriickzugehen, als dass hier die Bedeu-
tung eines Betonungszeichens beabsich-
tigt war. Die uneinheitliche Artikulation
und Notierung des Refrainthemas inner-
halb der Solostimme, aber auch im Ver-
gleich zur ersten Tutti-Violine, weisen
ebenfalls auf die enge Beziehung zur
Originalhandschrift hin; sie wurden un-
verandert ibernommen. In Takt 4, 8, 23
(ep) und 28 (es) wurde sicherlich das
Mozartsche tr-Zeichen falsch gelesen;

wir korrigieren entsprechend.
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Unter auffiihrungspraktischem Ge-
sichtspunkt ist noch folgendes Problem
bedenkenswert: In den Quellen der bei-
den Rondos KV 269 (261a) und 373
bleibt letztlich unklar, ob die Solovioline
in den Tutti-Refrainpartien mitspielen
soll oder nicht. Generell gilt ftir Mozarts
Notation (in allen finf Violinkonzerten
und auch im Adagio KV 261), dass er
mit der Mitwirkung rechnet, und zwar
nicht nur im Sinne einer ad-libitum-
Direktionsstimme, sondern zur tatsach-
lichen Verstirkung des Tutti. Denn der
autographe colla-parte-Hinweis jeweils
zu Tutti-Beginn (.,col primo violino uni-
sono” 0. a.) wird haufig kurz vor Beginn
des Soloteils durch eigens notierte Pau-
sen in der Solostimme vorzeitig aufge-
hoben. Im Adagio KV 261 korrigiert
Mozart sogar seine urspriinglich gesetz-
ten Pausen im System der Solostimme
(T. 22-24 und 53-55) durch den nach-
triglichen obligaten colla-parte-Hin-
weis und Setzung einer Viertelnote samt
Pause in Takt 24 (wihrend allein die
Tutti-Violinen den U)crgang zum Solo-
teil spielen). Ob der heutige Solist sich
dieser historischen Praxis bedient oder
nicht, wird nicht zuletzt von aktuellen
auffithrungspraktischen Erwégungen
abhéngen (z.B. Grofie des Orchesters).
Unsere Ausgabe — auch die der Violin-
konzerte (Henle-Ausgaben HN 679,
6380, 688, 705 und 706) — lasst jeden-
falls durch Kleinstich der .,colla-parte-
Teile“ alle Méglichkeiten offen. Im Falle
der beiden hier vorgelegten Rondos fehlt
jedoch jeglicher verbindliche Hinweis in
den Primérquellen. In der Notation der
Refrains mag man sogar Anzeichen
erkennen, die gegen eine Mitwirkung
sprechen konnten. So nutzt Mozart im
Autograph von KV 269 (261a) in hochst
6konomischer Weise den zur Verfiigung
stehenden Platz, indem er beim Einsatz
der zuvor gar nicht notierten Oboen in
Takt 9 ff. (Wiederholung des Themas)
die ersten Tutti-Violinen in das System
der urspriinglichen ., Violino principale®
hinein- und entsprechend iiberschreibt
sowie die iibrigen Streicherstimmen
ebenfalls um ein System nach oben ver-
schiebt. Auf der néachstfolgenden Seite
notiert er dann gar beide Tutti-Violinen
(ohne Nennung der Solovioline) in ein

einziges (das oberste) System. Es hat
also den Anschein, als ob die Solovioline
ab Takt 9 zu schweigen hiitte, weil sie
gar nicht mehr notiert und genannt wird
(zudem schlie3t merkwiirdigerweise im
System der Solovioline der Takt 8 mit
Setzung einer Achtelpause — statt des
Auftaktes — vollgiiltig ab). André jedoch
sticht gleichwohl alle diese Tutti-Re-
frainstellen in seiner Erstausgabe aus
und ignoriert damit, ganz im Sinne der
damaligen Auffiihrungspraxis, das an-
gesprochene Problem. Gerade aber die-
ser Befund bei André schafft nun ein be-
sonderes Problem im Falle des Rondos
KV 373, wo wir alleine auf den Erst-
druck angewiesen sind. Hier setzt der
Stecher an allen Refrainstellen, an de-
nen das Tutti das Thema wiederholt
(T.9ff.. 29 {f., 88 {f.), konsequent Pau-
sen (1), anstelle im Sinne des colla-par-
te-Spiels auszustechen. Sollten in Mo-
zarts Autograph an diesen Stellen tat-
sichlich Pausen notiert sein? Man ist
versucht, in der musikalischen Faktur ei-
ne Begriindung dafir zu finden, denn an
all den Stellen tibernehmen die Bliser im
Jorte das Thema, weshalb die Beteiligung
des Solisten woméglich unnétig wird; ein
Blick auf verwandte Rondos in den Vio-
linkonzerten (KV 211, 218, 219, jeweils
3. Satz) widerlegt jedoch diese Vermu-
tung. Wir notieren diese Stellen wie ge-
wohnt im Kleinstich und stellen die Ent-
scheidung den Ausfiihrenden anheim.
Die wenigen editorischen Probleme
werden an Ort und Stelle kommentiert.
Versehentlich fehlende, aber zwingend
notwendige Zeichen werden vom He-
rausgeber erginzt und durch Klamme-
rung kenntlich gemacht. Die beigelegte
Solostimme enthélt, abgesehen von der
spieltechnischen Einrichtung und den
Vorschlédgen fiir Kadenzen und Eingén-
gen durch Kurt Guntner, dariiber hi-
naus vereinzelt Bogen, die ebenfalls
durch Klammerung gekennzeichnet
werden. Der Klavierauszug von Sieg-
fried Petrenz strebt einen gut klingen-
den, technisch nicht allzu anspruchsvol-
len Klaviersatz an, der sich deutlich von
den verbreiteten, am Orchestersatz ori-
entierten Klavierausziigen abhebt.
Mozarts in den beiden Autographen
besonders deutlich zu erkennende gra-

phische Unterscheidung zwischen Stac-
catopunkt und Strich wird Rechnung
getragen; Mozart setzt den Strich (nicht
zu verwechseln mit dem , Keil”, den er
nicht kennt) in der Regel zu Einzelnoten
im Kontext gebundener Noten, Punkte
zu einer Folge mehrerer Noten. Bei
schnellem Schreiben tendiert der Punkt
dazu, Strichform anzunehmen. Will
man beiden Zeichen tiber diese Nota-
tionsgepflogenheit hinaus auch eine
unterschiedliche auffithrungspraktische
Bedeutung beimessen, so sollte man
Noten, die mit Strich versehen sind,
keinesfalls besonders akzentuieren, son-
dern von den umgebenden gebundenen
Noten, gegebenenfalls durch Gegen-
strich, deutlich absetzen.

Der Herausgeber dankt den Biblio-
theken fir gro3zigig bereitgestelltes
Quellenmaterial.

Herbst 2002
Wolf-Dieter Seiffert

Preface

In addition to his five concertos for vio-
lin and orchestra, Wolfgang Amadeus
Mozart also composed three individual
movements for the same forces. Thanks
to the correspondence that the Mozart
family conducted during the composer’s
journey to Mannheim and Paris, we
know that all three were written for the
court concertmaster in Salzburg, Anto-
nio Brunetti (¢1735/45-1786), who in-
deed may also have been the recipient of
the violin concertos. It has frequently
been claimed that Mozart, in response to
Brunetti’s criticism, wrote these three
pieces as substitutes for some of his vio-
lin concertos, with K. 261 allegedly sup-
planting the E-major Adagio in Concer-
tono. 5 (K. 219) and K. 269 (261a)
replacing the B-flat major finale in Con-
certo no. 1 (K. 207). Besides being
barely credible, this claim is poorly
argued. The only passage in the corre-
spondence that might support this theo-



ry is inconclusive. It stems from Leopold
Mozart announcing to post various
Salzburg music manuscripts, including
“the score of the Adagio for Brunetti
[K. 261] as he found the other too con-
trived” (letter of 9 October 1777). The
Adagio that Brunetti found “too con-
trived” need not have been a work by
Mozart, nor even the slow movement of
a concerto. On the contrary, individual
concertante instrumental pieces, like
concert arias, were a familiar feature
of public concerts at that time. Nor do
Mozart’s autograph scores provide any
evidence whatever that the pieces were
intended as substitutes.

Two weeks before writing the above-
mentioned letter, Leopold Mozart prom-
ised his son for the first time to send
him, among other works, the “Adagio
and Rondo [‘Rondeux’, which you]
made for Brunetti” (letter of 25 Septem-
ber 1777). These two pieces can only be
the aforementioned Adagio in E major,
K. 261, and the Rondo in B flat major,
K. 269 (261a). Both have come down to
us in autograph score, with the Adagio
dated “July 1776 (by Leopold Mozart)
and the Rondo in B flat major left un-
dated. To judge from the handwriting,
however, the Rondo also originated dur-
ing this period, i. e. between 1775 (Mo-
zart’s “year of the violin concerto™) and
1777 at the latest. Finally, on 15 Octo-
ber, Leopold Mozart sent his son “a fair-
ly long epistle with music” (letter of
15 October 1777) which presumably
contained both these pieces.

The third work in our volume, the
Rondo in C major (K. 373), was com-
posed in the spring of 1781 in Vienna,
where Mozart was staying at the behest
of the Archbishop along with other
members of the Salzburg court orches-
tra. The autograph score, long thought
to be lost, allegedly bore the date
“2 April 1781.” In any event, this date
chimes perfectly with Mozart’s account
in a letter of 8 April 1781 to his father:
“Today ... we had a concert where three
of my compositions were performed —
new ones, of course: a rondo for a con-
certo for Brunetti [K. 373], a sonata
with violin accompaniment for myself
[presumably K. 379 (373a), likewise

with Brunetti on the violin] [...], and
then a rondo for [the Salzburg castrato]
Ceccarelli [K. 374].” Here, parentheti-
cally remarked, the piece cannot possi-
bly be a “substitute rondo” for a former
Mozart concerto, if only because of its
key.

Our edition is based on the following
sources: the neat and spaciously written
autograph score of the Adagio in E ma-
jor, K. 261 (Staatsbibliothek zu Berlin -
Preufdischer Kulturbesitz, Mus. ms.
autogr. W. A. Mozart 261); the hasty
and cramped autograph score of the
Rondo in B flat major, K. 269 (261a)
(Cracow, Biblioteka Jagiellonska, Mus.
ms. autogr. W. A. Mozart 269); and,
in the absence of an autograph for the
C-major Rondo K. 373, the posthumous
first edition in parts, published in Au-
gust 1800 by Johann André as “Opus
857 (plate number 1423), for which we
consulted a copy preserved in the Salz-
burg Mozarteum (Bibliotheca Mozar-
tiana). The title page of the André print
informs us that the plates were engraved
from Mozart’s autograph score (“Edi-
tion faite d’apreés la partition en manu-
scrit”).

That André’s edition of K. 373 is in-
deed a satisfactory substitute for the lost
autograph is strongly suggested by his
comparable first editions of K. 261 and
K. 269 (261a), issued in July 1801 as
“Opus 997 (plate number 1519). This
latter print likewise has a reference to
the original manuscript on its title page
and, apart from a few minor exceptions,
reproduces the musical text of the auto-
graph without mistakes. The first edi-
tion of the Rondo K. 373 also seems to
be free of textual errors, at least as far as
the primary signs are concerned. Several
inexact slurs in the engraving could be
easily altered to agree with their con-
text. Other examples are ambiguous: the
slur in bar 52 might be taken to start on
note 2, the slur on notes 1 to 3 in bar
107 is probably a mistake, and the slur
in bar 137 ends prematurely on the final
note (followed by a line break) with a
new one wrongly beginning on note 1
of bar 138. Just how closely André fol-
lowed the original manuscript is made
patently clear by his literal adoption of

V'

Mozart’s typically “old-fashioned” man-
ner of notating eighth- plus sixteenth-
note durations over a bar line (M. 58 ff.,
80 ff., 118 {f.), which are engraved as
dotted eighths with the dot appearing on
the opposite side of the line. The six-
teenths in bars 118 ff. have unusual
staccato strokes in addition to the slur.
This apparently resulted from a mis-
construed correction in the lost auto-
graph rather than indicating that the
notes were meant to be accented. Simi-
larly, the inconsistent articulation and
notation of the refrain theme in the solo
part, as well as its departures from the
first violin of the tutti, also suggest a
close adherence to the original manu-
script, and we therefore reproduce them
as they stand. The e in bars 4, 8 and
23, and the e in bar 28, are surely mis-
readings of Mozart’s #r sign and have
been corrected accordingly.

One problem merits attention from
the point of view of performance prac-
tice. The sources of the two rondos,

K. 269 (261a) and 373, are ultimately
unclear as to whether the solo violin
should or should not play along in the
tutti refrains. Generally speaking, Mo-
zart’s notation in all five of his violin
concertos, and in K. 261, indicates that
the soloist is expected to play along, not
merely ad libitum for the sake of the
musical continuity, but in fact to rein-
force the tutti. The autograph colla
parte instruction at the beginning of
each tutti section (“col primo violino
unisono” or some such wording) is often
retracted just before the beginning of
the solo section by means of rests specif-
ically added to the solo violin staff. In
the Adagio K. 261 Mozart even alters
the rests he originally wrote in the so-
loist’s staff (M. 22-24 and 53-55) by
adding an obligato colla parte instruc-
tion and placing a (quarter-note cumrest
in bar 24 (while the tutti violins alone
play the transition to the solo section).
Whether today’s soloists choose to ob-
serve or ignore this historical practice
will largely depend on the circumstances
of the performance (e. g. the size of the
orchestra). Whatever the case, our edi-
tion, like those of the violin concertos
(Henle volumes HN 679, 680, 688, 705
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and 7006), leaves all options open by
printing the “colla parte sections” in
small print.

In the case of the two rondos in our
volume, however, the primary sources
have no binding colla parte instruction
at all. The notation of the refrains even
seems to imply that the soloist should
not join the tutti. In the autograph of
K. 269 (261a), for example, where the
previously non-notated oboes enter at
the repeat of the theme in bars 9 {f., Mo-
zart makes highly economical use of the
available space by placing the first tutti
violins in the staff originally set aside for
the violino principale — thereby over-
writing the part — and by likewise shift-
ing the other string parts one staff up-
wards. On the next page he then goes so
far as to place both tutti violins in a sin-
gle staff (the topmost one) without men-
tioning the solo violin. It would seem,
then, that the solo violin was intended to
fall silent from bar 9 since it is neither
notated nor mentioned. (Moreover, bar 8
of the solo violin is oddly rounded off
with an eighth-note rest in lieu of the
upbeat.) All the same, André engraved
all of these tutti refrain passages in toto
in his first edition and ignored the prob-
lem altogether, as was fully in keeping
with the performance practice of his
day. Yet precisely this reading creates a
special problem in the case of the Rondo
K. 373, for which André’s edition is our
only source. Here, rather than reproduc-
ing the violin part in full for colla parte
execution, the engraver consistently
places rests (1) in every passage of the
refrain where the theme is repeated by
the tutti (M. 9 ff., 29 {f. and 88 ff.). Did
Mozart’s autograph score actually have
rests in these passages? One is tempted
to search for an explanation in the com-
positional fabric, for each of these pas-
sages gives the theme in forte to the
winds, perhaps making the participa-
tion of the soloist unnecessary. However,
a glance at related rondos in the violin
concertos (i.e. the third movements of
K. 211, 218 and 219) suffices to put an
end to this theory. Following our usual
practice, we reproduce these passages in
small print and leave the matter to the
discretion of the performers.

The editorial problems are few in
number and are discussed where they
occur. Signs omitted by mistake but
necessary for musical reasons have been
added by the editor in parentheses. The
enclosed part for solo violin contains
performance markings and suggested
cadenzas and lead-ins by Kurt Guntner,
as well as a few additional slurs likewise
enclosed in parentheses. Siegfried
Petrenz’s piano reduction is designed
to produce a rich but not excessively
demanding piano texture that clearly
stands out from the well-known reduc-
tions patterned closely on the orchestral
writing.

Mozart’s distinction between dots and
strokes to indicate staccato is especially
evident in both autograph scores, and
has been carefully observed in our edi-
tion. In general, Mozart used the stroke
(not to be confused with the “wedge,”
which was not part of his vocabulary)
on isolated notes surrounded by slurs,
and dots on several notes in succession.
As his handwriting increased in speed,
the dots tended to take on the shape of
strokes. If we wish to attribute a distinc-
tion in execution to these two signs be-
yond their notational appearance, notes
marked with a stroke should be clearly
detached from the surrounding slurs,
perhaps by changing the direction of the
bow. In no case should they be specially
accented.

The editor wishes to express his
thanks to the aforementioned libraries
for generously placing source material
at his disposal.

Autumn 2002
Wolf-Dieter Seiffert

Préface

En dehors de ses cing concertos pour
violon et orchestre, Wolfgang Amadeus
Mozart a également composé trois pieces
séparées pour la méme distribution.
Grace a la correspondance familiale
échangée au cours du voyage a Mann-

heim et Paris entrepris par Mozart, nous
savons qu’ils ont tous été composés pour
le maitre de concerts de la Cour de Salz-
bourg, Antonio Brunetti (vers 1735/45-
1786). a qui les concertos pour violon
étaient d’ailleurs peut-étre également
destinés. On affirme généralement que
Mozart aurait écrit ces pieces de rem-
placement pour certains mouvements
de ces concertos pour violon apreés que
Brunetti eut émis des critiques a leur su-
jet (K. 261 en remplacement de 'Ada-
gio en mi majeur du Cinquiéme Concer-
to pour violon K. 219, et K. 269 [261a]
en échange du final en si bémol ma-
jeur du Premier Concerto pour violon
K. 207), mais cette allégation est peu
plausible et s’appuie sur des raisons dé-
nuées de fondement. Car le seul passage
d’une lettre, qui pourrait y faire allu-
sion, n’est gueére clair: Leopold Mozart
annonce en effet a son fils qu’il va lui
envoyer diverses musiques laissées a
Salzbourg, entre autre «la partition de
I’Adagio de Brunetti [= K. 201], car
il le trouvait trop difficile» (lettre du
9 octobre 1777). Rien ne prouve que
I’Adagio que Brunetti trouvait «trop dif-
ficile» ait été une ceuvre de Mozart, ni
le mouvement lent d’un concerto. Les
compositions concertantes indépendan-
tes (tout comme les airs séparés) étaient
fort a la mode et souvent jouées dans les
concerts de cette époque. Et les autogra-
phes de Mozart ne comportent aucune
allusion a cette utilisation alternative.
Deux semaines avant la lettre citée ci-
dessus, Leopold Mozart avait déja écrit
a son fils qu’il lui enverrait, entre autres
compositions, «I’Adagio et Rondo [<Ron-
deux>] pour Brunetti» (lettre du 25 sep-
tembre 1777). 1l ne saurait ici s’agir
que de I’Adagio en mi majeur K. 201 et
du Rondo en si bémol majeur K. 269
(261a). 1l existe pour ces deux ceuvres
une partition autographe, et I'Adagio
porte la date «juillet 1776» (de la main
de Leopold Mozart), tandis que le Ron-
do en si bémol majeur, qui n’est pas da-
té, a stirement, d’apres son écriture, été
composé a la méme époque (entre 1775,
I'«<année du concerto pour violon» de
Mozart, et 1777 au plus tard). Le 15 oc-
tobre, Leopold Mozart adressa a son fils

«une assez grosse lettre avec de la mu-
tel



sique» (lettre du 15 octobre 1777), qui
comportait vraisemblablement ces deux
ceuvres.

Mozart a composé la troisieme piece
de notre édition, le Rondo en ut majeur
K. 373, au cours de son séjour a Vienne
au printemps 1781, alors qu’il s’y trou-
vait avec différents membres de la Cha-
pelle de la Cour de Salzbourg, sur ordre
de I'archevéque. LVautographe, depuis
longtemps considéré comme perdu, por-
tait, dit-on, la date du «2 avril 1781»,
ce qui correspond bien a ce que Mozart
raconte a son pere dans sa lettre du
8 avril 1781: «Aujourd’hui, nous avons
eu [...] académie. On y a donné 3 ccu-
vres de moi. Nouvelles, cela s’entend; —
un rondeau pour un concerto de Brunet-
ti [= K. 373] — une Sonata avec accom-
pagnement de violon, pour moi [= sans
doute K. 379/373a, également avec
Brunetti au violon] [...], puis un ron-
deau pour [le castrat salzbourgeois]
Ceccarelli [= K. 374]». Il ne saurait
s’agir ici d'un «rondeau de remplace-
ment» d'un concerto préexistant de Mo-
zart, ne serait-ce que du fait de la tona-
lité.

Pour notre édition, nous avons eu
recours aux sources suivantes: Pour
I’Adagio en mi majeur K. 2601, le ma-
nuscrit autographe, d'une écriture tres
claire et large (Staatsbibliothek zu Ber-
lin - Preuf3ischer Kulturbesitz, Mus. ms.
autogr. W. A. Mozart 261), pour le Ron-
do en si bémol majeur K. 269 (261a),
I"autographe noté a la hate, et trés serré
(Cracovie, Biblioteka Jagiellonska, Mus.
ms. autogr. W. A. Mozart 269). et pour
le Rondo en ut majeur K. 373, en I'ab-
sence d'un autographe, la premiére édi-
tion posthume des parties séparées chez
Johann André, numéro de planche 1423
(«Opus 85», publiée en aott 1800):
exemplaire: Salzbourg, Mozarteum, Bi-
bliotheca Mozartiana. D’apres la page
de titre, la gravure a été faite sur la base
de 'autographe («Edition faite d’apres
la partition en manuscrit»).

Une comparaison avec la premiere
édition de I’Adagio K. 261 et du Rondo
K. 269 (261a) chez le méme éditeur
André («Opus 99>, numéro de planche
1519, paru en juillet 1801), dont la pa-
ge de titre comporte également la men-

tion de la partition originale, et qui re-
produit sauf quelques légéres erreurs
pres le texte de l'autographe, permet
d’affirmer que 'utilisation de la premie-
re édition de K. 373 peut remplacer de
fagon satisfaisante 'autographe perdu.
La premieére édition du Rondo K. 373
semble constituer un texte sans erreur,
en tout cas en ce (ui concerne les signes
principaux. Certaines liaisons gravées
de maniére inexacte ont pu étre corri-
gées sans probleme grace au contexte
musical. D’autres liaisons sont peu clai-
res: A la mesure 52, on pourrait faire
commencer la liaison a partir de la 2éme
note; a la mesure 107, la liaison va, sans
doute par erreur, de la 1ére a la 3éme
note; a la mesure 137, la liaison se ter-
mine — avec la fin de la ligne — a la der-
niere note, tandis qu’a la mesure 138,
elle commence par erreur deés la premie-
re note. On constate que la gravure a
suivi de tres pres, de toute évidence,
I’écriture de Mozart, car elle reprend
textuellement I'écriture «démodée» ty-
pique de Mozart qui notait les croches
reliées a une double-croche, au-dela de
la barre de mesure, comme des croches
pointées (avec le point d’augmentation
apres la barre de mesure) (mes. 58seq.,
80seq., 118seq.). Le fait que les croches
des mes. 118seq. comportent, en plus de
la liaison, une marque de staccato, sem-
ble di plutot a une correction mal inter-
prétée dans I'autographe perdu, qu’a
une volonté d’accentuation particuliere.
Les signes d’articulation et la notation
du théme du refrain non uniformisés
dans la partie soliste, et en comparaison
avec le premier violon des tutti, indique
également un étroit rapport avec un ma-
nuscrit original; ils ont été repris sans
modification. Aux mesures 4, 8, 23 (ep)
et 28 (), I'indication tr de Mozart a
sans doute été mal lue; nous la corri-
geons donc.

Du point de vue de I'interprétation,
il faut également souligner le probleme
suivant: les sources des deux Rondos
K. 269 (261a) et 373 ne permettent pas
de savoir clairement si le soliste doit
jouer ou non avec l'orchestre dans les
refrains des tutti. Normalement, Mozart
note (dans les cinq Concertos pour vio-
lon et également dans I’Adagio K. 261)
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que le violon solo doit jouer avec I'or-
chestre, et ce non pas dans le sens d'une
voix de direction ad libitum, mais vrai-
ment pour renforcer les tutti. Car 'indi-
cation autographe «colla parte» au dé-
but de chaque tutti («col primo violino
unisono» ou autre) requiert souvent, par
un silence noté spécialement dans la
partie du soliste, que ce dernier inter-
rompe son accompagnement peu avant
que le solo ne commence. Dans I’Adagio
K. 261, Mozart va méme jusqu’a corri-
ger les pauses qu’il avait indiquées a
I'origine sur la portée de la partie de so-
lo (mes. 22-24 et 53-55), en ajoutant
I'indication «colla parte» et en notant
une noire et une pause a la mesure 24,
alors que seuls les violons des tutti doi-
vent jouer la transition introduisant la
partie solo. Que le soliste, actuellement,
ait recours ou non a cette pratique histo-
rique, dépendra naturellement des con-
sidérations pratiques et des circonstan-
ces de 'exécution (p. ex. la taille de 'or-
chestre). Notre édition — tout comme
celle des Concertos pour violon (édition
Henle HN 679, 680, 688, 705 et 706) —
permet une grande flexibilité dans ce
domaine grace a la graphie en petit ca-
racteres des parties «colla parte». Mais
dans le cas des deux Rondos présentés
ici, nous ne trouvons aucune indication
fiable dans les sources primaires. Dans
la notation des refrains, on croit méme
reconnaitre des indications qui permet-
tent de se prononcer contre la participa-
tion du soliste. Ainsi, dans 'autographe
de K. 269 (261a), Mozart utilise la pla-
ce dont il dispose de maniere fort écono-
me, et note aux mesures 9seq. (reprise
du théme), a I'entrée des hautbois qui
ne jouaient pas avant, les premiers tutti
de violons sur la portée originale du
«Violino principale» et I'indique au-des-
sus, et fait glisser toutes les autres par-
ties de cordes d’une portée vers le haut.
A la page suivante, il note méme les
deux violons des tutti (sans citer le vio-
lon solo) sur une méme portée (la portée
supérieure). On a donc I'impression que
le violon solo se tait a partir de la me-
sure 9, puisqu’il n’est plus noté ni indi-
qué (de plus, bizarrement, sur la portée
du violon solo, la mesure 8 semble défi-

nitivement close par un demi-soupir, a



VI

la place de I'anacrouse). Dans sa pre-
micre édition, André grave toutefois in-
tégralement ces refrains des tutti et —
dans l'esprit de la coutume d’interpréta-
tion de I'époque — ne tient pas compte,
ainsi, du probléme que nous venons
d’évoquer. Et cette solution choisie par
André nous place justement devant un
probléme particulier dans le cas du
Rondo K. 373, puisque notre principale
source est la premiere édition. Ici, le
graveur a régulierement indiqué dans la
partie de soliste des silences (!) a tous
les passages des refrains dans lesquels
les tutti reprennent le théme (mes.
Oseq.. 29seq., 88seq.), au lieu de noter
la partie soliste dans 'esprit du jeu «col-
la parte». Mozart aurait-il vraiment no-
té des silences dans son autographe? On
est tenté de voir une raison a ce fait dans
la facture musicale, car dans tous ces
passages, les instruments a vent repren-
nent le theme en forte, ce qui rendrait
éventuellement inutile la participation
du soliste; toutefois une étude rapide des

Rondos similaires des Concertos pour
violon (3¢me mouvement de K. 211,
218, 219) vient contredire cette asser-
tion. Nous notons ces passages, comime
d’habitude, en petits caracteres et lais-
sons a l'interpréte le choix de sa décision.
Les quelques rares problemes d’édi-
tion sont commentés sur place. Les si-
gnes mancuants indispensables ont été
complétés par I'éditeur et mis entre pa-
rentheéses. La partie soliste qui est jointe
a I'édition comporte, outre I'arrange-
ment technique et les propositions de
cadences et entrées faites par Kurt
Guntner, également quelques liaisons
indiquées elles aussi entre parenthéses.
La réduction pour piano et violon de
Siegfried Petrenz s’efforce de proposer
une version de piano sonnant bien et
sans difficultés techniques trop grandes;
elle est fort différente des versions que
l'on trouve généralement, et qui s’orien-
tent surtout sur I’écriture orchestrale.
Nous avons tenu compte de la tres

nette différenciation faite par Mozart

entre le point de staccato et le trait, que
I'on remarque treés précisément sur les
deux autographes; Mozart utilise géné-
ralement le trait (qu’il ne faut pas con-
fondre avec le trait de staccato [«Keil»],
qu’il ignore) pour marquer certaines no-
tes séparées au coeur de notes liées, tan-
dis qu’il utilise le point dans les succes-
sions de plusieurs notes. Lorsqu’il écrit
vite, le point a souvent tendance a pren-
dre la forme d’un trait. Si 'on veut con-
férer a ces deux signes une signification
particuliere dépassant les normes de la
notation usuelle, il convient d’interpré-
ter les notes qui comportent un trait non
pas en les accentuant particulierement,
mais plutot en les mettant en valeur par
rapport aux notes liées qui les entou-
rent, éventuellement grace a un poussé.

L'éditeur remercie les bibliotheques
qui ont généreusement mis a sa disposi-
tion les sources indispensables.
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