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Die Messenvertonungen Mozarts gehören seit jeher zum festen
Bestand der kirchenmusikalischen Praxis, und das mit guten
Gründen: Wie nur wenige andere Vertonungen des Ordinari-
ums verbinden sie hohe künstlerische Vollendung und Klang-
schönheit mit den Erfordernissen der Liturgie; selbst die textrei-
chen Sätze Gloria und Credo haben in den meisten dieser Mes-
sen einen Umfang, der dem zeitlichen Rahmen eines feierlichen
Gottesdienstes auch unserer Tage noch durchaus angemessen
ist. Zudem übersteigen die technischen Ansprüche an die Aus-
führenden nur selten die Grenzen dessen, was von gut geschul-
ten Laiensängern zu bewältigen ist; sogar die Soloabschnitte
lassen sich mitunter – das technische Können, die stimmlichen
Qualitäten und eine sorgfältige Einstudierung vorausgesetzt –
auch von nicht professionellen Kräften ausführen. Während
vom Umfang her alle vollendeten Messenkompositionen Mo-
zarts im Grunde zum Typus der missa brevis gehören, unter-
scheiden sie sich doch wesentlich im Hinblick auf die Orchester-
besetzung: Neben etlichen Werken, die mit dem sog. „Salzbur-
ger Trio“, einem Kammerorchester aus Violinen, Bässen
(Kontrabass, Violoncello, evtl. Fagott) und Orgel auskommen,
finden wir auch solche, deren besonders festlicher Charakter
sich nicht zuletzt in der Verwendung obligater Holzblasinstru-
mente, Pauken und Trompeten spiegelt. Zu dieser Gruppe
gehört auch die Missa solemnis in C KV 337, die sich zwar kaum
in der Länge, wohl aber hinsichtlich ihrer besonderen Feierlich-
keit von manchen ihrer bescheideneren Schwestern abhebt.

Das Autograph der C-Dur-Messe KV 337 gibt als Zeit der Kom-
position bzw. Niederschrift den März des Jahres 1780 an.1

Ebenso wie die sog. „Krönungsmesse“ in C KV 317 zu Ostern
1779, dürfte auch die hier vorgelegte Missa solemnis für den
Gebrauch in einem der feierlichen Gottesdienste im Salzburger
Dom zum Osterfest 1780 geschrieben worden sein. Über Auf-
führungen der Messe in Salzburg ist ansonsten nichts Näheres
bekannt, doch spielt sie in der Korrespondenz zwischen Wolf-
gang und seinem Vater Leopold eine wichtige Rolle, wenn
Wolfgang wiederholt darum bittet, ihm die Partitur nach Mün-
chen bzw. Wien nachzuschicken.2

Nach der Übersiedlung nach Wien 1781 vollendete Mozart keine
größeren Kirchenwerke mehr: Die große Messe in c KV 427 blieb
wie das Requiem Fragment. Wann immer sich für Mozart die Ge-
legenheit bot, in Wien Kirchenmusik eigener Komposition zu prä-
sentieren, griff er auf Werke aus der Salzburger Zeit zurück, die er
offenbar sehr schätzte und zu denen neben der Missa solemnis in
C KV 337 auch noch die B-Dur-Messe KV 275 und die Krönungs-
messe KV 317 gehörten. Anton Stoll, Chorregent der Pfarrkirche
in Baden bei Wien, lieh sich 1790 von Mozart das Notenmaterial
dieser Messen, um sie in Baden aufzuführen. Nach Mozarts Tod
im Dezember 1791 verblieb ein Teil des Materials im Besitz Stolls,
u. a. auch die Partitur der Missa solemnis, die nach dem Tod Stolls
auf seinen Nachfolger Schellhammer überging; 1868 erwarb
Ludwig von Köchel die Partitur, über den sie schließlich in den Be-
stand der Wiener Hofbibliothek gelangte. Das originale Stimmen-
material aus dem Familienbesitz der Mozarts befindet sich heute
in der Staats- und Stadtbibliothek Augsburg (s.u.).

Inhalt Vorwort

1 Vgl. hierzu und im Folgenden: Monika Holl, Vorwort zu: Wolfgang Amadeus
Mozart, Neue Ausgabe sämtlicher Werke (NMA), Bd. I/I/4, Kassel etc. 1989,
S. IX–XVIII.

2 Vgl. Mozart. Briefe und Aufzeichnungen. Gesamtausgabe. Gesammelt und
erläutert von Wilhelm A. Bauer und Otto Erich Deutsch, 7 Bde., Kassel etc.
1962–1975; hier v.a. Bd. 3, S. 19, 24, 135, 199 und 259.

Zu diesem Werk liegt folgendes Aufführungsmaterial vor:
Partitur (CV 40.619), Klavierauszug (40.619/03),
Chorpartitur, Soli enthaltend (CV 40.619/05),
10 Harmoniestimmen (CV 40.619/09),
Violino I (CV 40.619/11), Violino II (CV 40.619/12),
Violoncello/Fagotto/Contrabbasso (CV 40.619/13), Organo (CV 40.619/49).

Zu diesem Werk liegt folgendes Aufführungsmaterial vor:
Partitur (Carus 40.619), Studienpartitur (Carus 40.619/07),
Klavierauszug (Carus 40.619/03),
Chorpartitur (Carus 40.619/05),
komplettes Orchestermaterial (Carus 40.619/19).

The following performance material is available for this work:
full score (Carus 40.619), study score (Carus 40.619/07),
vocal score (Carus 40.619/03),
choral score (Carus 40.619/05),
complete orchestral material (Carus 40.619/19).



IIICarus 40.619

Die Messe war schon vor 1800 in Abschriften weit verbreitet
und zählte zweifellos bereits zu Mozarts Lebzeiten zu seinen be-
kannteren Kirchenwerken: So gehörte sie schon zu Beginn der
1790er Jahre zum Repertoire der Wiener Hofkapelle und dürfte
1791 oder 1792 bei den Krönungsfeierlicheiten von Leopold II.
bzw. von Franz II. in Prag erklungen sein. Das erhaltene Auf-
führungsmaterial der Kapelle weist zudem Ergänzungen von
Antonio Salieri auf. Weitere Abschriften des Aufführungsmate-
rials aus der Zeit bis etwa 1820 in Baden und Heiligkreuz bei
Wien, Prag, Eisenstadt, Donaueschingen, Passau, Mariazell/
Graz und Mödling sowie zwei inzwischen verlorene Stim-
mensätze der Messe in Babenhausen und Lambach zeugen von
der Beliebtheit des Werkes. Zudem hatte der Wiener Musikver-
leger Johann Traeg schon 1792 Abschriften von sechs Messen
Mozarts zum Kauf angeboten, unter denen sich auch die Missa
solemnis befand.3 Wenigstens ein Teil der genannten Überliefe-
rungen der Messe aus der Zeit vor 1800 und den ersten Jahr-
zehnten des 19. Jahrhunderts mag also auch auf Abschriften aus
Traegs Verlagsprogramm zurückgehen.

Neben der autographen Partitur der Messe stellt das in Augs-
burg erhaltene originale Stimmenmaterial die wichtigste erhal-
tene Quelle des Werkes dar: Nach dem Tod von Leopold Mozart
im Jahr 1787 hatte seine Tochter Nannerl zahlreiche Stim-
mensätze von Werken ihres Bruders Wolfgang – darunter auch
den der Missa solemnis KV 337 – dem Augustinerkloster Heilig
Kreuz in Augsburg überlassen; der Bestand befindet sich heute
in der Staats- und Stadtbibliothek Augsburg. Dieses Material ist
nicht von den Mozarts selbst, sondern von professionellen Ko-
pisten erstellt worden, die allerdings meist sehr sorgfältig die
Stimmen aus den autographen Partituren abschrieben; die
Stimmen hat der Komponist selbst oder auch sein Vater Leopold
gewissenhaft auf etwaige Fehler hin durchgesehen, wie man-
che Korrekturen belegen. Der Vergleich der Stimmen des Augs-
burger Fundus mit der erhaltenen Originalpartitur bestätigt den
hohen Authentizitätsgrad dieses Materials, das in manchen Ein-
zelheiten sogar genauer und eindeutiger die Intentionen Mo-
zarts wiedergibt, als das Autograph selbst, das – der legendären
Genauigkeit und Sauberkeit der Mozartschen Schrift zum Trotz
– durchaus nicht absolut fehlerfrei ist.4 Die Partitur und die ori-
ginalen Stimmen ergänzen sich also in idealer Weise und bilden
die Grundlage für die vorliegende Ausgabe der Messe.

Die Partitur Mozarts weist eine merkwürdige Besonderheit auf:
Auf das Gloria folgt zunächst der Beginn einer Credo-Verto-
nung mit der Überschrift „Tempo di Ciaccon-a“. Tatsächlich
greift Mozart hier die damals bereits altertümliche Form der
Chaconne auf, auch wenn er den ostinaten Bass nicht allzu oft
einsetzt und auch sonst nicht unbedingt streng behandelt. Nach
der Vertonung von etwa zwei Dritteln des Credo-Textes bricht
plötzlich die Reinschrift ausgerechnet an der Textstelle „non erit
finis“ ab. Es folgt eine neue, jetzt komplette Vertonung des Cre-
do, die keinerlei Ähnlichkeit mit dem davor stehenden Frag-
ment aufweist. Der unvollendete Satz taucht nirgends in den
Stimmenmaterialien auf, was angesichts seines Torso-Charak-
ters nicht weiter verwundert. Etwas seltsam ist jedoch, dass das
Fragment, das in der Partitur einen Fremdkörper bildet, nicht
durchgestrichen oder herausgeschnitten wurde.5

Der originale Stimmensatz enthält den Salzburger Aufführungs-
gepflogenheiten entsprechend auch drei Posaunenstimmen, die
die Chorpartien von Alt, Tenor und Bass verstärken. Dass die Po-
saunen tatsächlich vorrangig der Verstärkung dienten, geht nicht
zuletzt daraus hervor, dass sie fast immer an den Stellen ausset-
zen, wo der Chor piano zu singen hat. Bei Aufführungen mit stark
und vollstimmig besetzten Chören, die einer Verstärkung nicht

bedürfen, kann auf die Posaunen verzichtet werden; in diesem
Fall wäre zur Unterstreichung der dynamischen Kontraste aller-
dings zu erwägen, die Piano-Abschnitte von einem Halbchor sin-
gen zu lassen. Bei Aufführungen mit Posaunen ist in jedem Fall
darauf zu achten, dass sie nicht zusammen im Orchester, sondern
in unmittelbarer Nachbarschaft zu den jeweils zu verstärkenden
Singstimmen platziert sind; es sollte sich dabei unbedingt um eng
mensurierte Instrumente in historischer Bauweise handeln; von
der Verwendung moderner Orchesterposaunen ist abzuraten.

Obwohl Mozarts Missa solemnis immer wieder zusammen mit
ihrem jüngeren Gegenstück, der Krönungsmesse KV 317 genannt
wird (und übrigens auch überlieferungsgeschichtlich eng mit ihr
zusammenhängt), steht sie doch meist im Schatten ihrer um ein
Jahr älteren Schwester. Ein nicht unwesentlicher Grund dafür
dürfte die Unkonventionalität sein, mit der Mozart in der Missa
solemnis an die Vertonung des liturgischen Textes herangeht.
Auch wenn die Credo-Ciaconne unvollendet blieb und das de-
finitive Credo noch relativ zurückhaltend wirkt, widerspricht die
Ausführung des Benedictus dann doch jedweder Gepflogenheit
nicht nur in Salzburg, sondern auch anderswo: Statt einer lieblich-
innigen Begrüßung mit Vokalsoli und konzertierenden Instrumen-
ten schreibt Mozart hier eine strenge, mit expressiven chromati-
schen Gängen durchsetzte Fuge in a-Moll, einen Satz, der die Auf-
richtigkeit des Jubels, der in dem „gelobt sei, der da kommt im
Namen des Herrn“ ausgedrückt ist, offensichtlich in Frage stellt.
Alfred Einstein sieht in dieser Art der Vertonung geradezu einen
auskomponierten Protest Mozarts gegen seine subalterne Posi-
tion in Salzburg, einen revolutionären Akt und nichts geringeres
als eine Blasphemie.6 Eine andere Deutung liegt allerdings viel
näher und entspricht auch weit mehr einer durchaus sinnfälligen
Interpretation des Textes im Zusammenhang mit Ostern: Genau
mit dem Benedictus, dem Willkommensruf der Bewohner Jerusa-
lems am Palmsonntag, beginnt nämlich die Passionszeit: Der, „der
da kommt im Namen des Herrn“, kommt nicht, um als Kriegsheld
Israel von den Römern zu befreien, sondern – wie sich zeigen wird
– um als Dulder am Kreuz sein Erlösungswerk zu vollenden. Dieser
Aspekt des Benedictus-Textes dürfte an Ostern und in diesem Zu-
sammenhang umso leichter nachzuvollziehen zu sein, als Mozart
die Schlussdissonanz des Benedictus ohne Unterbrechung in den
Osterjubel des „Hosanna“ hineinführt und das Geschehen der
Karwoche so gleichsam in Erlösung und Auferstehung auflöst.

Das Beispiel zeigt, dass Mozart seine Salzburger Kirchenmusik
nicht als Pflichtübung herunterkomponierte, wie man im 19.
Jahrhundert mitunter annahm, sondern sich sehr wohl seine ei-
genen Gedanken über die Texte machte, die er vertonte. Dass
sich Mozart hier über Konventionen hinwegsetzte, hat nichts
mit Revoluzzertum oder gar Blasphemie zu tun, sondern mit
dem Streben nach angemessener Darstellung und der Verdeut-
lichung der – in diesem Fall liturgischen – Zusammenhänge.
Mozarts Missa solemnis ist nicht einfach eine Einkleidung des
Messetextes, voll Schönheit und unübertrefflicher Grazie, son-
dern eine individuelle Deutung dieses Textes, ein Bekenntnis,
das durchaus auch subjektive Züge aufweist, allerdings stets
vertiefend und nie verfälschend oder verflachend. Dessen soll-
ten sich stets alle bewusst sein, die dieses Werk studieren, im
Gottesdienst aufführen und hören.

Würzburg, Pfingsten 2002 Bernhard Janz

3 Mozart. Die Dokumente seines Lebens. Addenda und Corrigenda, zusam-
mengestellt von Joseph Heinz Eibl, Kassel etc. 1978, S. 78.

4 Vgl. hierzu den Kritischen Bericht am Ende des Bandes.
5 Das Bruchstück ist veröffentlicht in Bd. I/I/4 der NMA, S. 321–334.
6 Alfred Einstein, Mozart. Sein Charakter, sein Werk. Zürich etc. 1953 (ameri-

kanische Erstausgabe New York 1945), S. 391f.
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While, with respect to length, all of Mozart’s completed settings of the Mass 
belong basically in the cateogory of the missa brevis, they fall into two
groups, based on their orchestration: Some use only the “Salzburg trio,” a
chamber ensemble of violins, basses (double bass, cello, possibly bassoon),
and organ, while the festive character of the others is emphasized by their
use of woodwind instruments, timpani and trumpets. This group includes
the Missa solemnis in C KV 337, which stands apart from many of its more
modest sister works not in its length, but through its particular solemnity.

On the autograph score of the Mass in C major KV 337 the date is given as
March 1780.1 The “Coronation Mass” in C KV 317 had been written for
performance at Easter 1779, and this Missa solemnis was probably written
for a festive service in Salzburg Cathedral at Easter 1780. Indirectly, the
autograph score came into the hands of Ludwig von Köchel in 1868, and
through him it became part of the holdings of the Wiener Hofbibliothek.

In addition to the autograph score, the original parts are the most impor-
tant source for this work. After Leopold Mozart’s death in 1787 his daugh-
ter Nannerl gave numerous sets of parts of works by her brother Wolfgang
– including those of the Missa solemnis KV 337 – to the Augustinian
monastery Heilig Kreuz in Augsburg; this material is now in the Staats- and
Stadtbibliothek Augsburg. The parts were written not by the Mozarts
themselves but by professional copyists, most of whom copied the parts
very carefully from the autograph score; the parts were checked thorough-
ly for mistakes by the composer himself or by his father Leopold, as is
evident from some of the corrections. The score and the original parts
therefore complement each other ideally and form the basis of this edition
of the Mass.

Mozart’s score contains an extraordinary feature: the Gloria is followed by
the beginning of a setting of the Credo, headed “Tempo di ciaccon-a.” After
setting almost two thirds of the Credo text the fair copy score suddenly
breaks off – at the words “non erit finis”! There follows a new and com-
plete setting of the Credo, which has no similarity to the preceding frag-
ment. The uncompleted movement is not in any of the parts – not sur-
prisingly in view of its character as a torso.

The original material includes parts for three trombones, which in accor-
dance with the Salzburg custom doubled the chorus altos, tenors and bas-
ses. For performances with a large choir the trombones should be omitted;
however, in this case, in order to emphasize the dynamic contrasts, the use
of a semi-choir should be considered to sing the piano passages.

It is astonishing how unconventionally Mozart set sections of the liturgical
text in this Missa solemnis. Even though the Credo chaconne remained
incomplete and the definitive Credo is fairly restrained in effect, the Bene-
dictus breaks with the convention both at Salzburg and elsewhere: Here
Mozart wrote a strict fugue in A minor, with expressive chromatic figures, a
movement which seems to question the words “Blessed his he who comes
in the name of the Lord.” Alfred Einstein even described this setting as blas-
phemous.6 There is, however, another interpretation, which associates this
text with Easter: Precisely with the Benedictus, in which Jesus is welcomed
by the people of Jerusalem on Palm Sunday, Passiontide begins: He “who
comes in the name of the Lord” is coming not as a warrior hero to free Israel
from the Romans, but – as will be seen – to complete his work of salvation
by his suffering on the cross. This aspect of the Benedictus text can be un-
derstood in relation to Easter all the more clearly as Mozart moves without a
break from the concluding dissonance of the Benedictus into the Easter
jubilation of the “Hosanna,” thus leading straight from the events of Holy
Week to Redemption and Resurrection.

The fact that here Mozart broke with convention has nothing to do with
blasphemy, but is a sign that he was striving to create a fitting representation
and the revelation of – in this case liturgical – associations. Mozart’s Missa
solemnis is not simply a clothing of the Mass text, but an individual inter-
pretation of that text; it is an avowal which includes subjective elements, but
which is always deepening, never false or shallow. This should be borne in
mind by all who study this work and who take part in or hear a liturgical per-
formance of it.

For footnotes see the German Foreword.

Würzburg, Pfingsten 2002 Bernhard Janz
Translation: John Coombs

Si, du point de leurs dimensions, toutes les messes composées par Mozart
s’apparentent au type de la missa brevis, elles présentent cependant de pro-
fondes différences au plan de l’orchestration : certaines d’entre elles, écrites
pour le trio dit « salzbourgeois », sont destinées à un orchestre de chambre
formé de violons, basses (contrebasse, violoncelle, éventuellement basson)
et orgue ; d’autres, composées sans doute pour des circonstances plus fes-
tives, s’enrichissent de bois, de timbales et de trompettes. La Missa solem-
nis en Ut KV 337 appartient à ce deuxième type dont elle se distingue guère
par la longueur, mais plutôt, semble-t-il, par sa solennité particulière.

La copie autographe de la Messe en Ut majeur KV 337 est datée du mois
de mars 1780 et fut donc composée sensiblement à l’époque1. Tout com-
me la messe en Ut dite « du Couronnement » KV 317 de Pâques 1779, la
présente Missa solemnis pourrait avoir été composée à l’usage du service
solennel célébré en la cathédrale de Salzbourg à Pâques en 1780. La copie
autographe et le matériel d’exécution original conservé à Salzbourg sont les
sources les plus importantes de cette œuvre. Après la mort de Léopold
Mozart en 1787, sa fille Nannerl avait donné au couvent des Augustins de
la Sainte-Croix à Augsbourg de nombreuses copies en parties séparées
d’œuvres de son frère Wolfgang, parmi lesquelles précisément la Missa so-
lemnis KV 337. Ce fonds est aujourd’hui conservé à la Staats- und Stadt-
bibliothek d’Augsbourg. Ce matériel n’a pas été réalisé par les Mozart eux-
mêmes, mais par des copistes professionnels qui ont copié, en général très
soigneusement, les parties d’après la partition autographe ; les parties fu-
rent consciencieusement relues par le compositeur lui-même ou par son
père Léopold. Quelques corrections en témoignent. La partition et les par-
ties originales se complètent ainsi de manière idéale et constituent le
matériel premier pour la présente édition de cette messe.

La partition de Mozart présente une étrange particularité : le Gloria est suivi
tout d’abord d’un Credo qui porte la mention « Tempo di Ciaccon-a ». Après
que les deux tiers environ du texte du Credo eussent été mises en musique, la
mise au propre s’achève précisément sur les mots « cuius regni non erit finis ».
Puis vient une nouvelle mise en musique du Credo, désormais complète, qui
ne présente aucune ressemblance avec le fragment qui précède. Le mouve-
ment incomplet n’apparaît en aucun endroit du matériel d’exécution, ce qui ne
surprend d’ailleurs guère, vu le caractère inachevé de la chose.

Conformément aux usages salzbourgeois, le matériel d’exécution original
comporte également trois parties de trombone qui renforcent les parties
vocales de l’alto, du ténor et de la basse. Lors d’exécutions avec de grands
et puissants effectifs chorals on écartera toutefois les trombones ; dans ce
cas, et pour souligner les contrastes dynamiques, on fera exécuter les sec-
tions piano par un demi-chœur.

On observera avec étonnement à quel point, dans la Missa solemnis, la mi-
se en musique du texte liturgique fait fi des conventions. Même si le Credo
en forme de chaconne est demeuré inachevé et si le Credo définitif affiche
encore une certaine retenue, la réalisation du Benedictus en revanche ne
correspond à rien de ce que l’on pratiquait à Salzbourg ou ailleurs : Mozart
compose à cet endroit une fugue en la mineur, stricte, et parsemée de pas-
sages chromatiques fort expressifs, une écriture qui, à l’évidence, remet
apparemment en question la sincérité du caractère jubilatoire de l’expres-
sion « loué soit celui qui vient au nom du Seigneur ». Alfred Einstein a vu
dans ce traitement musical presque un blasphème6. On peut opposer à
cette interprétation une autre, bien plus proche du sens que revêt dans le
contexte pascal qui est ici le sien : c’est précisément avec le Benedictus, la
formule de bienvenue des habitants de Jérusalem le dimanche des Ra-
meaux, que commence le temps de la Passion : le « celui qui vient au nom
du Seigneur », ne vient pas pour délivrer en héros guerrier le peuple d’Israël
des Romains, mais – comme il apparaîtra – pour accomplir, en martyr, son
œuvre rédemptrice sur la croix. Cet acception du texte du Benedictus sem-
ble d’autant plus logique à Pâques, et dans ce contexte, que Mozart intro-
duit la dissonance du Benedictus jusque dans la jubilation pascale de 
l’ « Hosanna », sans aucune interruption, comme pour résoudre les événe-
ments de la Semaine sainte dans la rédemption et la résurrection.

Si, à cet endroit, Mozart s’écarte autant des conventions, cela ne tient
nullement du blasphème, mais bien plutôt du souci d’une expression plus
appropriée et d’une volonté de mettre en évidence le contexte – en l’oc-
currence liturgique. La Missa solemnis de Mozart n’est pas simplement un
habillage du texte de la messe, mais une exégèse individuelle de ce texte,
une profession de foi qui présente certes des traits subjectifs visant à l’ap-
profondissement du message, mais jamais à sa falsification ou sa banalisa-
tion. Tous ceux qui étudient cette œuvre, l’exécutent ou l’écoutent lors
d’un service religieux devraient en être conscients.

Pour les notes, voir le texte allemand.

Würzburg, Pentecôte 2002 Bernhard Janz
Traduction : C. Henri Meyer

Foreword (abridged) Avant-propos (abrégé)


























































































































