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Dass Mozart gleichsam nebenbei – etwa beim Spazierenge-
hen oder beim Billardspielen – seine Werke im Kopf kompo-
niert und erst dann, wenn ihm das jeweilige Stück fertig
ausgearbeitet vor dem geistigen Auge stand, zur Feder ge-
griffen habe, um es aufzuzeichnen, hat sich als Legende er-
wiesen, die bei aller Publikumswirksamkeit – erinnert sei
hier etwa nur an Milos Formans „Amadeus“-Verfilmung
von 1984 – doch schon seit langem als widerlegt zu gelten
hat. Wie v.a. Ulrich Konrad in seinen grundlegenden Studi-
en hierzu und in seiner exemplarischen Edition der Mozart-
Fragmente gezeigt hat,1 dürfte sich Mozarts Schaffenswei-
se kaum grundsätzlich von der vieler seiner Zeitgenossen
unterschieden haben. Nicht selten weisen Mozarts Auto-
graphe noch nachträgliche Verbesserungen und Verände-
rungen auf,2 und auch die mehr als 150 über die ganze
Schaffenszeit Mozarts gestreuten Fragmente von nicht 
zu Ende geschriebenen Musikstücken belegen in beeindru-
ckender Weise, dass Mozart zu Beginn der Niederschrift die
jeweiligen Kompositionen keineswegs schon fertig ausge-
arbeitet im Kopf hatte.

Manche dieser Fragmente umfassen nur wenige Takte und
vermögen kaum auch nur eine vage Vorstellung davon zu
vermitteln, wie Mozart das Stück fortgesetzt und abge-
schlossen hätte. Andere dagegen sind in ihrer Ausarbeitung
und Struktur schon so weit gediehen, dass nach den forma-
len Gestaltungskriterien der Epoche und Mozarts selbst
kaum ein Zweifel daran bestehen kann, wie das jeweilige
Stück sich fortentwickeln und schließen müsste; in einigen
Fällen ist als Ursache dafür, weshalb manche dieser Auf-
zeichnungen fragmentarisch blieben, gut vorstellbar, dass
Mozart, der oft unter erheblichem Zeitdruck zu arbeiten
hatte, die Niederschrift nicht deshalb abbrach, weil ihm kei-
ne geeignete Fortsetzung eingefallen wäre, sondern im Ge-
genteil, weil vom Ende der Niederschrift an sich der weitere
Verlauf so offensichtlich aus dem Vorangehenden ableiten
ließ, dass Mozart – in der Hoffnung, die Aufzeichnung bei
späterer Gelegenheit fertigzustellen – die Partitur vorläufig
getrost zur Seite legen konnte, um sich der Erfüllung drän-
genderer Aufgaben und Aufträge zu widmen. Von daher
kann also auch eine vordergründig fragmentarische Auf-
zeichnung durchaus ein vollständiges Musikstück in der von
Mozart intendierten Geschlossenheit repräsentieren, wenn
evident ist, wie er selbst die Niederschrift abgeschlossen
hätte.

Um genau ein solches Stück handelt es sich bei Mozarts Ky-
rie in Es KV 322: Dem Überlieferungsbefund nach zu urtei-
len entstand der Satz wahrscheinlich gegen Ende des Jahres
1778 oder zu Beginn 1779 in München als erster Satz einer
neuen Messenkomposition, die dann allerdings nie zur Aus-
führung kam. Die erhaltene Partitur umfasst in Mozarts
Handschrift (mit einigen kleineren Lücken in den Bläserpar-
tien) die Komposition des „Kyrie“, die des „Christe“, die
Überleitung zur Wiederholung des ersten „Kyrie“ und
zuletzt in den Violinen die ersten beiden Takte dieser Wie-
derholung. In dieser Form befand sich das Manuskript in
Mozarts Nachlass. Wohl kurz nach 1800 ließ Constanze
Mozart die fehlenden Bläsertakte und den Schluss des letz-
ten „Kyrie“ durch Abbé Maximilian Stadler (1748–1833) in
die originale Partitur Mozarts ergänzen, um den Satz dem
Verlag Breitkopf und Härtel zum Kauf anbieten zu können.
Das Geschäft kam allerdings nicht zustande, und die Erst-

veröffentlichung von KV 322 erfolgte erst 1876 im Verlag
Kistner in Leipzig, allerdings ohne Hinweis auf die Ergän-
zungen durch Abbé Stadler. 1841 schenkte Constanze Mo-
zart das Manuskript zusammen mit anderen Handschriften
und Drucken dem Mozarteum in Salzburg, wo es sich heu-
te noch befindet.

Abbé Maximilian Stadler gehört zu den bedeutenderen
süddeutsch-österreichischen Klosterkomponisten in der
zweiten Hälfte des 18. und den ersten Jahrzehnten des 19.
Jahrhunderts.3 Als Schüler u.a. von Johann Georg Al-
brechtsberger galt Stadler unter seinen Zeitgenossen v.a.
als versierter Kontrapunktiker und Musikgelehrter. Neben
zahlreichen Kirchenwerken schuf Stadler auch mehrere
Singspiele, Kantaten und Oratorien, die zu ihrer Zeit durch-
aus geschätzt wurden; sein Schaffen auf dem Gebiet der
Instrumentalmusik tritt daneben wenigstens rein quantita-
tiv deutlich zurück. Daneben trat Stadler v.a. noch als Mu-
sikschriftsteller, Bearbeiter fremder Werke und durch seine
Ergänzungen zu Werken von Florian Leopold Gassmann,
Georg Benda und Mozart4 in Erscheinung. Sowohl die Jose-
phinischen Reformen als auch die Säkularisation wirkten
sich schwerwiegend auf seine geistliche Karriere aus. Seine
Tätigkeiten und Funktionen als Lehrer, Prior, Kommenden-
tarabt und Konsistorialrat führten ihn im Verlauf seines Le-
bens von Melk über Lilienfeld, Kremsmünster und Linz
schließlich nach Wien, wo er u.a. mit Joseph Haydn und
auch mit Mozart umging. Seit 1798 war Stadler maßgeblich
an der Sichtung von Mozarts Nachlass beteiligt und ergänz-
te später mehrere Mozart-Fragmente. Im Hinblick auf die
Ergänzungen in KV 322 beschränkt sich der Anteil Stadlers
zunächst auf einige Takte in den Bläserpartien im ersten
„Kyrie“ und im „Christe“ und auf das Ausschreiben der
Schlusswiederholung des „Kyrie“, wobei er ab dem dritten
Taktviertel von T. 29 gegenüber der Mozartschen Vorlage
des ersten „Kyrie“, das in der Dominante schließt, in die
Subdominante moduliert. Dadurch erreicht Stadler, der sich
ansonsten strikt an die Vorgaben der originalen Bassfort-
schreitungen Mozarts hält und die Lagenveränderung ge-
genüber dem ersten „Kyrie“ meist einfach durch Stimmen-
tausch auffängt, dass der Satz regulär in der Tonika schließt;
lediglich die Bekräftigung des Schlusses durch eine konven-
tionelle Kadenz stellt die einzige wirkliche Hinzufügung
Stadlers dar.

Der Besetzung nach zu urteilen erweist sich das Kyrie in Es
KV 322 als Eröffnungssatz einer Missa solemnis. Auffallend
ist hierbei, dass der Anteil der Vokalsoli (T. 15f., Sopran und
T. 17f., Alt) geradezu irritierend gering gehalten ist; auch
die Notierung einer obligaten Bratschenpartie ist für die Kir-
chenmusik Mozarts zu dieser Zeit ungewöhnlich; außerdem
weicht die Verwendung von Trompeten in Es eklatant von
den Gepflogenheiten in Salzburg ab, wo Mozart seine
Missae solemnes wegen der C-Stimmung der Trompeten,
die zusammen mit den Pauken ein Wesensmerkmal derarti-
ger Messen bilden, stets in C-Dur komponierte. Die Tatsa-
che, dass diese Messe, von der Mozart nur das Kyrie in An-
griff nahm, offenbar nicht für eine Aufführung in Salzburg
gedacht war, legt die Vermutung nahe, dass die Chor-Tutti
im Gegensatz zu den Salzburger Usancen nicht durch drei
Posaunen zu verstärken sind.

Mozarts verhältnismäßig schlichter Satz beeindruckt durch
seine festliche, dabei aber keineswegs lastende Erhabenheit
und Würde, und es bleibt nur zu bedauern, dass Mozart die-
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se Messenkomposition nicht zum Abschluss brachte, die
möglicherweise einen schaffensgeschichtlich bedeutsamen
Übergang von seiner Salzburger Kirchenmusik hin zu seinen
selteneren Kirchenwerken der Wiener Zeit markieren würde.

Für die Fußnoten siehe das Vorwort in der Partitur.

Würzburg, Pfingsten 2007 Bernhard Janz

Foreword

It was formerly believed that while, for example, out walk-
ing or playing billiards, Mozart composed music in his head,
only setting a work down on paper when it was already
complete in his mind. That legend was fostered in Milos
Forman’s 1984 film of Peter Shaffer’s “Amadeus.” How-
ever, that belief has long been known to be wide of the
mark. Ulrich Konrad, in his fundamental study of the sub-
ject and his exemplary edition of Mozart fragments1 has es-
tablished the fact that Mozart’s method of working did not
differ in essence from that of many of his contemporaries.
Not infrequently Mozart’s autographs contain later im-
provements and alterations,2 and the more than 150 works
which, over his entire career, Mozart left unfinished prove
conclusively that when he began to commit a composition
to paper he certainly did not have it already complete in his
head.

Some of these fragments consist of only a few measures,
which provide no more than a vague idea of how Mozart
would have continued the piece. Others, however, are so
far advanced in their construction that, with knowledge of
the compositional procedures of the period and of Mozart
himself, one can have little doubt how each piece would
have been developed and concluded. In certain cases the
reason why these pieces remained fragmentary is easily un-
derstandable: Mozart, who was often hard pressed for
time, stopped work on a composition not because no suit-
able continuation occurred to him but, on the contrary, be-
cause what was to follow was so obvious to him that – in
the hope that he could complete the work when he had an
opportunity later – he happily laid the score aside in order to
carry out more pressing tasks. That is why a piece of music
can be completed from what appears to be a fragmentary
sketch with the unity intended by Mozart, if one knows
how he would have written it out.

One such piece is Mozart’s Kyrie in E flat major, K. 322. Re-
search has indicated that this piece was written in Munich
towards the end of 1778 or at the beginning of 1779, as the
first movement of a new Mass, which in the event was nev-
er realized. The existing score, in Mozart’s hand, contains
(apart from some slight gaps in the wind parts) the first
“Kyrie,” the “Christe,” the transition to the repetition of
the “Kyrie,” and finally in the violins the first two measures
of the “Kyrie’s” repetition. In this form the manuscript was
included among the music left at Mozart’s death. Probably
soon after 1800 Constanze Mozart asked Abbé Maximilian
Stadler (1746–1833) to add the missing bars of the wind
parts and the remainder of the last “Kyrie” to Mozart’s orig-
inal score, so that she could offer to sell the work to the
publishers Breitkopf und Härtel. However, the sale did not
take place, and this work was first published by Verlag Kist-
ner, Leipzig, in 1876, without any mention of its completion

by Abbé Stadler. In 1841 Constanze Mozart presented the
manuscript, together with other manuscripts and printed
works, to the Salzburg Mozarteum, where it is still kept.

Abbé Maximilian Stadler was among the foremost south
German-Austrian monastic composers during the second
half of the 18th century and the first decades of the 19th.3
As a pupil of, among others, Johann Georg Albrechtsberg-
er, Stadler was accepted by his contemporaries as an able
contrapuntist and music theorist. In addition to many
church works, Stadler composed several Singspiele, can-
tatas and oratorios, which were esteemed highly in their
day; his instrumental compositions were far less prominent,
at least in number. Stadler also made his mark as a writer on
musical subjects, as an arranger of music by other com-
posers, and through his additions to works of Florian Leo-
pold Gassmann, Georg Benda and Mozart4. The reforms of
the Emperor Joseph II and the secularization of the period
greatly hindered his clerical career. His activities and func-
tions as a teacher, prior, prebendary and consistorial coun-
cillor took him from Melk by way of Lilienfeld, Krems-
münster and Linz to Vienna, where he became acquainted
with Joseph Haydn and Mozart. From 1798 Stadler was
closely concerned with the music left by Mozart, and he lat-
er completed many Mozart fragments. In the case of K. 322
Stadler’s completion was initially restricted to a few meas-
ures in the wind parts of the first “Kyrie” and the “Christe,”
and to writing out the repetition of the “Kyrie,” but as op-
posed to the conclusion of Mozart’s first Kyrie, which ends
in the dominant, beginning in the third quarter of measure
29 Stadler modulates to the subdominant. Thus Stadler,
who otherwise adhered strictly to the restrictions of Mo-
zart’s original bass progressions, and who, in contrast to
Mozart’s first Kyrie, compensated for the resultant register
changes by simply interchanging the parts, achieved a con-
clusion in which the movement closes, as expected, in the
tonic.

To judge by its scoring the Kyrie in E flat major, K. 322 was
intended to be the opening section of a Missa solemnis. It
is striking, almost irritating, that the vocal solos (mm. 15f.
soprano and measure 17f. alto) are given such a minor role,
and the appearance of an obbligato viola part is unusual in
Mozart’s church music of this period. The use of trumpets in
E flat is contrary to the custom in Salzburg, where on acount
of the C tuning of the trumpets, Mozart always composed
his Missae solemnis in C major. The use of these trumpets,
together with timpani, was a characteristic feature of these
types of masses. The fact that this Mass, of which Mozart
wrote only the Kyrie, was evidently not intended for per-
formance at Salzburg, suggests that contrary to the Salz-
burg practice the choral parts in this work should not be
doubled by three trombones.

Mozart’s relatively straightforward movement is impressive,
due to its solemn, but by no means oppresive solemnity and
dignity, and it is to be regretted that Mozart did not com-
plete the Mass, which might well have provided a historical-
ly important link between his Salzburg church music and
the few church works of his Vienna period.

For footnotes please refer to the foreword in the full score.

Salzburg, Pentecost 2007 Bernhard Janz
Translation: John Coombs
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