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Nach einem Eintrag in sein eigenhändiges Ver-
zeichnüß aller meiner Werke vom Monath Febrario 
���� bis Monath …�.. hat Mozart das c-Moll-
Konzert am ��. März ���� vollendet. Die Erst-
aufführung folgte am �. April ���� im Rahmen 
einer der Subskriptionsakademien Mozarts 
im Wiener Burgtheater.

An Quellen waren dem Herausgeber die 
nachfolgend angeführten bekannt:
A Das Autograph im Besitz der  Manuskript-
Sammlung des Royal College of Music im Bri-
tish Museum, London (R. C. M. Ms. ���). Es 
umfasst 	� Blätter mit �� beschriebenen Seiten 
im Querformat 		 × �� cm. Überschrift und 
Tempobezeichnungen für alle drei  Sätze so-
wie zahlreiche dynamische Zeichen, Phrasie-
rungsbogen und Taktzahlen sind von frem-
der Hand in das äußerst rasch und stellenwei-
se flüchtig geschriebene Manuskript  Mozarts 
eingetragen.
A� Der Eintrag mit Incipit in Mozarts eigen-
händigem Werkverzeichnis (siehe oben). Er 
bringt den autographen Nachweis für das 
Tempo des ersten Satzes: „All:“.
B Eine Stimmenkopie aus dem Archiv Kro-
měříž (Kremsier), dem ehemaligen Musikar-
chiv der Fürstbischöfe von Olmütz, die zu Wien 
lebhafte musikalische Beziehungen pflegten 
und das Material bei Mozart angefordert ha-
ben könnten. Die Kopie folgt im  wesentlichen 
dem Autograph und überliefert dieselben dort 
nachträglich eingeführten Tempi „Allegro“, 
„Larghetto“ und „Allegretto“. Die Überschrift 
lautet: „Concerto per il  Cembalo o Forte Piano. 
� Violini. Viole / e Baßo � Flauto � Oboe, � Clari-
netti in B � Corni in E� / � Fagotti � Clarini in C 
Tympani in C. / Del Sigl: Amad: Wolfgang Mozart.“
C Jüngere Kopien im Besitz der Universitäts-
bibliothek Prag, der Westdeutschen Biblio thek 
Marburg (heute: Staatsbibliothek Preußischer 
Kulturbesitz Berlin, Musikabteilung) und der 
Sächsischen Landesbibliothek Dresden.

VORWORT

D Der Stimmenerstdruck, der unter der Ver-
lagsnummer ���� um ���� bei André in Offen-
bach verlegt wurde. Er folgt dem Autograph, 
das nach Mozarts Tod in den Besitz Andrés 
übergegangen ist. Der Klavierbass enthält in 
Tuttiabschnitten eine Generalbassbezifferung.
E Ein Frühdruck erschien weiterhin ���� bei 
Breitkopf & Härtel, der Partiturerstdruck um 
die Jahrhundertmitte bei Richault in Paris 
(Verlagsnummer ����).

Von den angeführten Quellen ist das Auto-
graph Vorlage der nachstehenden Ausgabe. Es 
gibt ebenso Mozarts endgültigen Willen wie-
der – in späteren Sekundärquellen ließen sich 
keine Varianten nach seinen Angaben feststel-
len – wie es ein Bild von den verschiedenen 
Stufen des Werdegangs vermittelt. Ursprüng-
licher Eintrag sind Violinen, Bässe, einzelne 
thematisch bedeutsame Bläserpartien und eine 
Skizze des Klaviersolos, die nur die Bassbe-
wegung und den Verlauf der rechten Hand 
in Andeutungen wiedergibt, Nachtrag die fül-
lenden Bläserstimmen und die Ausarbeitung 
des Klaviersolos. Die Figuren der Klavierstim-
me, die zuweilen erst nach mehrfachen Ver-
suchen endgültige Gestalt gewinnen, schreibt 
Mozart dabei entweder mit stärkerer Feder 
und dunklerer Tinte in die Klavier skizze hi-
nein oder ergänzt sie auf überliegenden, noch 
freien Systemen. Auf diese Wei se entstehen 
stellenweise mehrere Fassungen der Klavier-
figurationen, die bis auf eine letzte  gebilligte 
durchstrichen  übereinanderstehen. Wohl kurz 
vor der Erstaufführung oder bei der Durchsicht 
für eine uns unbekannte Wiederaufführung 
hat Mozart im letzten Satz weitere Varianten 
der Takte �� – ��, ��, ��, �
  – ��, �� und �� mit 
 zarter Schrift skizzenhaft hinzugefügt, ohne 
dass er deshalb die letzte Fassung der älte ren 
Ausarbeitung gestrichen hat. Sie waren ihm 
offensichtlich Anhaltspunkte für seine reiche 
Improvisationskunst, die seine Konzerte in 
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virtuos gesteigerter Darbietung erklingen ließ. 
Der Herausgeber hat sie der vorliegenden 
Ausgabe mit dem Vermerk „�. Version“ einge-
fügt. Andernorts, zumal bei  kadenzieren den 
Übergängen vom Klaviersolo zu Tuttiabschnit-
ten – erster Satz, Takt ���, ��� und ��� – ��� 
– hat Mozart wiederum auf die Ausarbei-
tung der Klavierskizze ganz verzichtet, um 
seinem Spiel völlig freie Hand zu lassen. Für 
die hier notwendigen Ergänzungen hat der 
Herausgeber in Kleinstich unverbindliche 
„Ausführungsvorschläge“ beigegeben. Inwie -
weit auch die Achteloktavsprünge der  linken 
Hand in den Takten ���, ��� und ��	 des letz-
ten Satzes, die der Herausgeber nach dem 
Muster umliegender Takte auf unterlegten 
Kleinstichsystemen zu gebrochenen Akkor-
den in Sechzehntelbewegung ergänzt hat, nur 
Skizze sind, lässt sich nicht so klar entscheiden. 
Jedenfalls stehen die genannten Takte durch-
weg inmitten einer kontinuierlichen Sech-
zehntelbewegung, die durch die Achtel un-
motiviert unterbrochen würde. Vielleicht hat 
Mozart hier vor dem Eindruck entstehender 
Quintparallelen zurückgescheut – der aller-
dings in Takt �� / �� gleichermaßen vorhan-
den ist – und deshalb die Ausführung zu-
nächst offengelassen. Ein anderer Fall ist in 
den Takten ��� – ���, ���, ��� / �,� und ��
  – ��� 
gegeben. Hier steht im System der linken 
Hand ebenfalls nur die Skizze (Vierteloktav-
sprünge). Doch zeigen die jeweils vorausge-
henden Takte, dass Mozart nur deshalb auf 
die Ergänzung der Skizze verzichtet hat, weil 
die Ausführung in aufsteigender Tonleiterbe-
wegung völlig klarliegt. Eine Wiedergabe in 
Kleinstich hat sich damit erübrigt.

Die angedeuteten Eigentümlichkeiten des 
Autographs verraten das c-Moll-Konzert, das 
zu den wertvollsten Schöpfungen Mozarts 
überhaupt gehört, deutlich in der  Gesellschaft 
der mehr improvisatorisch angelegten Kon-
zerte, zu denen auch das Krönungskonzert 
KV �	� zählt. Im Gegensatz etwa zum A-Dur-
Konzert KV ���, dessen von Anfang an aus-
gearbeiteter Klaviersatz in allen Phasen so 

selbstverständlich und ausgereift, immer zur 
Struktur gehörig anmutet, ist das Solo des 
c-Moll-Konzerts stets im Werden und wohl 
erst unter Mozarts Klavier spielenden Hän-
den „endgültig“ gewesen. Diesem Charakter 
entspricht es auch, dass Mozart weder eine 
Kadenz für den ersten Satz noch Eingänge 
für den zweiten und dritten Satz aufgeschrie-
ben hat.

Im einzelnen versucht die Ausgabe, abgese-
hen von den erwähnten notwendigen Ergän-
zungen, im Notentext wie in der optischen 
Anlage Mozarts Niederschrift so getreu wie 
möglich wiederzugeben. So wurde nur in be-
sonderen Fällen, um bessere Übersichtlichkeit 
zu gewinnen, eine andere Verteilung der Hän-
de auf die Systeme vorgenommen, als sie im 
Autograph steht. Die bei Mozart nahezu aus-
schließliche mehrfache Behalsung von Dop-
pelgriffen wurde zwar reduziert, aber doch 
an all den Stellen belassen, wo sie eine Stim-
migkeit augenfällig macht oder einen Spitzen- 
bzw. Basston im Akkord abhebt. Die dyna-
misch differenzierte Spielweise innerhalb einer 
Hand, deren Notwendigkeit jedem mit Mo-
zart vertrauten Pianisten bekannt ist, findet 
in jener Notierungsweise ihren besonderen 
Ausdruck. Auch hat der Herausgeber nach 
dem Muster der Vorlage auf eine dynamische 
Bezeichnung des Klaviersolos verzichtet, weil 
die entsprechende Dynamik beim Vergleich 
mit dem Orchesterpart sowieso zu erkennen 
ist und vor allem das Notenbild ohne dyna-
mische Zutaten eine Eigenart des  Mozartschen 
Klavierkonzerts besser widerspiegelt. Man 
muss wohl einwenden, dass Mozart selbst 
aus seinen Autographen gespielt hat und da-
her keiner fixierten Anhaltspunkte für die 
Dynamik bedurfte. Doch bleibt zu erwägen, 
dass das Instrument der Mozart-Zeit weit ge-
ringerer dynamischer Spannweiten fähig war 
als der Flügel heutigentags und sich im Kon-
zert mehr mit seiner Eigenfarbe als mit sei-
nen Stärkegraden in die Stufenordnung  Tutti, 
begleitetes Solo und Solo einfügte. Damit fällt 
der dynamische Kontrast innerhalb der Solo-
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partien selbst als Formfaktor wenig ins Ge-
wicht. Die eigentliche Kunst beim Vortrag des 
Mozartschen Konzerts liegt eben gerade nicht 
im extremen Piano-Forte-Spiel, das der mo-
derne Flügel zulässt, als in anderen Nuancen 
der Anschlagsart und  Artikulationsweise. Es 
ist in diesem Zusammenhang immerhin auf-
schlussreich, dass die oben erwähnte Stim-
menkopie aus Mozarts Zeit das Werk noch 
als „Concerto per il Cembalo o Forte Piano“ be-
titelt, dass eine Ausführung auf dem Cemba-
lo, wenn Mozart selbst auch sicherlich primär 
an das Fortepiano dachte, gegen Ende des 
��. Jahrhunderts noch als möglich galt.

Weiterhin der autographen Vorlage ist die 
Parallelbewegung der linken Hand des Kla-
viers mit den Streichbässen in Tuttiabschnit-
ten entnommen. Mozart verlangt sie mit der 
Bemerkung „Col Basso“ oder schreibt den Kla-
vierbass auch auf kurze Strecken aus. Inwie-
weit hier nur ein Relikt aus älteren Praktiken 
vorliegt oder wirklich ein Generalbassspiel ge-
meint ist, blieb bis heute umstritten. Dass Mo-
zart in früherer Zeit den Generalbass wirklich 
gespielt hat, beweist eine von ihm selbst aus-
gesetzte bezifferte Klavierstimme zum C-Dur-
Konzert KV ��� (Bibliothek des Stiftes St. Pe-
ter in Salzburg). Der Herausgeber neigt zu 
der Annahme, dass Mozart aber auch beim 
Vortrag seiner späten Konzerte, ohne deshalb 
einer Bezifferung in seinen Autographen zu 
bedürfen, das Orchestertutti am Klavier be-
gleitet hat. Wie anders wäre sonst der durch-
gängige Klavierbass zu  verstehen? Das Kla-
vier steht bei aller persönlicher Vertiefung 
des Soloparts über koloristische Elemente hi-
naus eben noch nicht als völlig selbststän-
diger Partner dem Tutti gegenüber. Es tritt 
„konzertierend“ aus dem Ganzen heraus, um 
sich wiederum im Tutti dem Ganzen einzu-
fügen. Darin dokumentiert sich ein letzter 
Traditionszusammenhang mit dem Geist des 
älteren Konzertierens, der sich auch über Mo-

zarts Tod hinaus noch kurze Zeit verfolgen 
lässt, wie die Generalbassbezifferung im oben 
erwähnten Erstdruck des Konzerts bezeugt. 
Wenn freilich auch der moderne Flügel als 
Generalbassinstrument nicht mehr in Frage 
kommt, gemahnt doch der überkommene 
Klavierbass an eine entsprechend klanglich 
schlanke und in der virtuosen Entfaltung 
maßvolle Wiedergabe, die um die Eigenart des 
Mozart-Klaviers, das noch beides war: Gene-
ralbass- und Soloinstrument, zumindest weiß.

Auf die in älteren Ausgaben  gebräuchli chen 
Tutti-Solo-Angaben, die lediglich der Unter-
scheidung von reinem Orchestersatz und Solo-
einsatz dienten, wurde verzichtet, weil sie die 
Bedeutung der zu Mozarts Zeit üblichen Tutti-
Solo-Eintragungen verwischen. Diese meinen 
nämlich eine Verringerung der Streicherbe-
setzung beim Eintritt des Klaviersolos, eine 
Praxis, die auch bei heutigen Aufführungen, 
da der Solist im allgemeinen ohnehin einem 
weit größeren Orchesterapparat gegenüber-
steht als ehedem, nur zu empfehlen ist.

Mozarts Partituranordnung (Violinen-Vio-
la-Bläser-Pauken-Klavier-Bässe) wurde in die 
heute gebräuchliche übertragen. Aus den viel-
fach inkonsequenten und teilweise nur spora-
disch eingetragenen Artikulationszeichen galt 
es, ein einigermaßen einheitliches Bild zu bie-
ten. Dabei hat der Herausgeber versucht, bei 
verschiedenen Phrasierungen einer mehrfach 
vorkommenden Figur die meist  verwendete 
und offensichtlich beabsichtigte  auszuwählen 
und zu verallgemeinern. Zwischen  Punkten 
und Strichen (die letzten sind als tropfenför-
mige Keile wiedergegeben) wurde zu unter-
scheiden versucht. Der Keil bedeutet bei Mo-
zart im allgemeinen kein verschärftes Stak-
kato, sondern ein deutliches Abheben einer 
Note, gelegentlich sogar einen geringen Nach-
druck oder ein kurzes Einhalten.

Hermann Beck



VI

ZUR EDITION

Berichtigungen und Ergänzungen des He-
rausgebers sind im Notentext typographisch 
gekennzeichnet, und zwar: Buchstaben (Wor-
te, dynamische Zeichen, tr-Zeichen) und Zif-
fern durch kursive Typen; Hauptnoten, Ak zi-
den zien vor Hauptnoten, Striche, Punkte, Fer-
ma ten, Ornamente und kleinere Pausenwerte 
(Hal  be, Viertel etc.) durch Kleinstich; Bogen 
durch Stri chelung; Vorschlags- und Zier no-
ten, Schlüs sel sowie Akzidenzien vor Vor-
schlags- und Zier no ten durch eckige Klam-
mern. Ziffern zur Zusammenfassung von Tri-
olen, Sextolen etc. sind stets kursiv gestochen, 
die ergänzten in kleinerer Type. In der Vorla-
ge irrtümlich oder aus Schreibbequemlichkeit 

ausgelassene Ganztaktpausen werden still-
schweigend er gänzt. Mozart notiert einzeln 
ste hen de ��tel, 	�stel etc. stets durchstrichen 

(das heißt �� , �� �  statt � , � ); bei Vorschlägen ist 
somit eine Unterscheidung hinsichtlich kur-
zer oder langer Ausführung nicht möglich. 
Die vorliegende Ausgabe verwendet in all 
diesen Fällen grundsätzlich die moderne Um-

schrift ���, ��� etc.; soll ein derart wiedergege-
bener Vorschlag als „kurz“ gelten, wird dies 

durch den Zusatz „[�� ]“ über dem betreffen-
den Vorschlag angedeutet. Fehlende Bogen 
von Vor schlagsnote bzw. -notengruppen zur 
Hauptnote sowie zu Nachschlagsnoten, eben-
so Arti ku lationszei chen bei Ziernoten wer den 
grundsätzlich ohne Kennzeichnung ergänzt.
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PREFACE

According to an entry in his manuscript Ca-
talogue of all my works from the month of Feb-
ruary ���� to the month of …�.. Mozart com-
pleted the C minor concerto on ��th March, 
����. The first performance took place on �th 
April, ���� in one of the concerts of Mozart’s 
Subscription Academies in the Burg Theater, 
Vienna.

The following sources were available for 
the present edition:
A The autograph belonging to the manu-
script collection of the Royal College of Mu-
sic, London, which is on indefinite loan to the 
British Museum (R. C. M. Ms. ���). It consists 
of 	� leaves with �� written pages of an ob-
long shape, 		 × �� cm. The title and the tem-
po indications for all three movements as well 
as numerous dynamic signs, phrase marks 
and bar numbers have been added by anoth-
er hand; the manuscript had obviously been 
written very quickly and to some extent only 
sketched in.
A� The entry with an incipit in Mozart’s own 
complete catalogue (see above). This gives 
proof in Mozart’s own hand for the tempo of 
the first movement: “All:”.
B A copy of the parts from the archives at 
Kroměříž (Kremsier), the former music li brary 
of the Archbishops of Olmütz, who main-
tained vigorous musical connections with 
Vienna and who may have ordered the orches-
tral material from Mozart himself. The copy 
follows the autograph closely and gives the 
same tempo indications – “Allegro”, “Larghet-
to” and “Allegretto” – as those later added to 
the autograph. The title reads: “Concerto per il 
Cembalo o Forte Piano. � Violini. Viole / e Baßo 
� Flauto � Oboe, � Clarinetti in B � Corni in E� / 
� Fagotti � Clarini in C Tympani in C. / Del Sigl: 
Amad: Wolfgang Mozart.“
C More recent copies belonging to the Uni-
versity Library, Prague; the West German Li-

brary, Marburg (today: Staatsbibliothek Preu-
ßischer Kulturbesitz Berlin, Music Depart-
ment) and the Saxon State Library, Dresden.
D The first edition of the parts, which was 
published by André of Offenbach about ���� 
(Edition No. ����). This follows the autograph, 
which became André’s property after Mozart’s 
death. The pianoforte part contains figuring 
in the bass in tutti passages.
E A further early edition was published by 
Breitkopf & Härtel in ����; the first edition 
of the full score was that of Richault of Paris, 
published at the turn of the century (Edition 
No. ����).

Of the various sources mentioned above, 
the autograph has served as the basis of the 
present edition. As well as giving Mozart’s 
final version it gives a good picture of the 
various stages of the creation of the work. (In 
the secondary sources there are no variants 
which can be proved to be Mozart’s own.) 
In the first stage of composition the violins, 
basses, some thematically important parts for 
the wind and a sketch of the pianoforte solo 
were written – of the last only the general 
shape of the bass line and of the right hand 
are suggested. Later the filling out of the wind 
parts and the details of the solo were added. 
The figuration of the pianoforte part, which 
sometimes reached its final form only after 
several attempts, was written by Mozart into 
the sketch either with a thicker pen and dark-
er ink or was added above on empty staves. 
Thus there are sometimes several versions of 
the figuration one above the other, all crossed 
out except the one which finally satisfied the 
composer. Besides these, still further variants
in the last movement for bars �� – ��, ��, ��, �
  –
��, �� and �� were lightly sketched in by Mo-
zart. These may have been made shortly be-
fore the first performance, or perhaps during 
revision for a further performance of which 
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we have no knowledge. In these places the 
final versions of the figuration decided upon 
in the earlier stages of composition have not 
been erased. The later ideas were obviously 
used by Mozart as points of departure for the 
marvellous powers of improvisation, which 
enabled him to present his concertos with 
heightened brilliance and virtuosity. The edi-
tor has included them in the present edition 
with the note “�nd version”. Elsewhere, for 
example in the cadenza-like transitions from 
solo to tutti – first movement bars ���, ��� 
and ��� – ��� –, Mozart has not elaborated his 
sketch of the solo part at all, in order to leave 
himself an entirely free hand. The editor has 
given in small print his suggestions for the 
elaboration of these bars, which may be fol-
lowed if desired. Whether the quaver leaps in 
the left hand in bars ���, ��� and ��	 of the 
last movement are also only sketches cannot 
be decided with any degree of certainty. They 
appear in the middle of a passage of continu-
ous semiquavers which seem to be interrupt-
ed without reason. Perhaps Mozart wished to 
avoid giving the impression of consecutive 
fifth (which however is also present in bars 
�� / ��) and therefore left the player to decide 
whether to elaborate the passage or not. Be 
this as it may, the editor has given, in small 
print, an alternative version in broken semi-
quaver chords. Bars ��� – ���, ���, ��� / �, � and 
��
  – ��� are another matter. Here again the 
left hand is merely sketched in crotchet leaps. 
It is obvious however that Mozart did not fill 
this out because the preceding bars make it 
clear in each case that the rising scales must 
be continued. It was therefore unnecessary to 
give this in small print.

The peculiarities of the autograph mention-
ed above show the C minor Concerto, which 
is certainly one of Mozart’s greatest works in 
any form, to belong to the type of “impro-
vised” concerto, of which the “ Coronation” 
Concerto, K. �	� is another example. In com-
parision with the A major Concerto, K. ���, 
for example, where from beginning to end 

the pianoforte writing is so thoroughly work-
ed out in every detail and so obviously per-
fect that it appears to be part of the very 
structure, the solo part of the C minor Con-
certo seems to be still in the stage of creation; 
indeed it can only have reached its “defini-
tive” version in Mozart’s own performance. 
It is therefore quite in keeping with the style 
of the work that Mozart did not write down 
a cadenza for the first movement or any lead-
ing-in passages for the second and third.

In this edition an attempt has been made 
to remain as faithful as possible both to Mo-
zart’s text and to his lay-out of the score, 
except for the passages already mentioned 
where additions were necessary. Thus the 
distribution of the hands on the two staves 
has been altered from the manuscript only 
where it makes for easier reading. Mozart’s 
method of writing chords with a separate 
stem to each note has been retained in all 
those places where it clarifies the part-writ-
ing or where it emphasizes an important top 
or bass note; otherwise it has been altered to 
conform with modern usage. This notation 
emphasizes the necessity for that method of 
playing, well-known to every pianist familiar 
with Mozart’s style, by which dynamic dif-
ferences are made within the notes of one 
hand. The editor has refrained from adding 
any dynamic indications since the appropri-
ate amount of tone is in any case obvious by 
a comparison with the orchestral part, and 
above all because the solo part without any 
dynamic additions gives a better picture of 
the character of the Mozart pianoforte con-
certo in general. The objection may be raised 
that since Mozart was the composer as well 
as the performer, he had no need of written 
dynamic indications. But it should also be 
remembered that his instrument had a con-
siderably smaller dynamic range than the 
modern concert grand and made itself felt in 
concertos more by its own characteristic col-
our than by dynamic gradations in the vari-
ous combinations of tutti, accompanied solo 
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and solo. Thus dynamic contrasts within the 
solo part play a relatively small part in mak-
ing the form clear. The true art in the per-
formance of Mozart concertos lies not in the 
extreme fortes and pianos which are possible 
on a modern instrument, but rather in sub-
tle nuances of touch and articulation. In this 
connection it is interesting to note that the 
copy of the parts dating from Mozart’s time 
mentioned above gives the title of the work 
as “Concerto per il Cembalo o Forte Piano”. This 
shows clearly that, although Mozart himself
certainly had the pianoforte primarily in mind, 
it was still possible at the end of the ��th cen-
tury to conceive of a performance on the harp-
sichord.

The doubling of the string basses by the 
left hand of the pianoforte in tutti passages 
is taken from the autograph. Mozart usually 
adds “Col basso” or writes out the pianoforte 
bass for short stretches. Whether this repre-
sents only the remains of an old habit or 
whether continuo playing is really intended 
is a matter of dispute. A realization of the fig-
ured bass of the C major Concerto, K. ��� by 
Mozart himself proves that in his earlier days 
at least he did in fact play continuo (Library 
of St. Peter’s, Salzburg). The editor’s opinion 
is that when performing his later concertos 
Mozart still accompanied the tutti passages 
at the pianoforte, though without always re-
quiring figuring in his scores for this pur-
pose. How else is the continuous bass to be 
understood? In spite of all the depth of per-
sonal expression revealed in the solo part, the 
pianoforte is not yet, apart from certain ef-
fects of colour which it can add to the score, 
a completely equal partner with the tutti. It 
emerges concertante from the whole and af-
terwards retires again to become part of the 
tutti. Herein can be seen the last link with 
the older tradition of concertante writing, 
which survived for a short time even after 

Mozart’s death, as the figuring in the first 
edition of this concerto, mentioned above, 
shows. Although the modern concert grand 
is certainly out of the question as a contin-
uo instrument, the pianoforte bass given by 
Mozart may remind us that in performance 
the tone should not be thick and that the vir-
tuoso element should be held in check. The 
performer should at least be aware of the qua-
lities which enabled Mozart’s instrument to 
play both solo and continuo rôles.

The words tutti and solo, as used in older 
editions, have been omitted. They showed in 
any case only the difference between a purely 
orchestral and a purely solo entry, and there-
by obliterated the tutti and solo indications of 
Mozart’s own time, which were intended to 
indicate a reduction in the number of strings 
at the solo entries. This practice is still highly 
to be recommended in present-day perform-
ances, in which the pianist usually has to con-
tend with even larger orchestral forces than 
was the case in Mozart’s day.

The lay-out of Mozart’s own score (violins, 
viola, wind, timpani, pianoforte, bass) has 
been altered to conform with present-day us-
age. It seemed best to present the phrasing 
and the legato and staccato marks in a rela-
tively unified way, since they are frequently 
quite inconsistent and sporadic. Where a fig-
ure is repeated several times with different 
phrasing, the editor has attempted to choose 
the one most often used and most obviously 
intended. An attempt has been made to dis-
tinguish between staccato dots and dashes 
(the latter are given as small wedge-shaped 
strokes). In general Mozart does not intend a 
sharper staccato by the dash but merely the 
clear articulation of a note; occasionally it may 
even mean less accent or a slight tenuto.

Hermann Beck
(translated by Kinloch Anderson)
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EDITORIAL NOTE

Editorial corrections and additions are iden-
tified typographically in the musical text as 
follows: letters (words, dynamics, trill signs) 
and digits by italics; main notes, accidentals 
before main notes, dashes, dots, fermatas, or-
naments and rests of lesser duration (half-
note, quarter-note etc.) by small print; slurs by 
broken lines; appoggiaturas and grace-notes 
by square brackets. All digits used to indicate 
triplets and sextuplets appear in italics, with 
those added by the editor set in a smaller type. 
Whole-note rests lacking in the source have 
been added without comment. Mozart always 

notated isolated sixteenths, thirtyseconds and 
so forth with a stroke through the stem, i. e.
�� , �� �  instead of � , � . In the case of appoggiatu-
ras, it is thus  impossible to determine whether 
they should be executed short or long. In such 
cases, the present edition prefers in principle 
to use the modern equivalents ���, ���, etc. 
Where an appoggia tura represented in this 

manner is meant to be short, “[�� ]” has been 
added above the note concerned. Slurs miss-
ing between the note (or group of notes) of the 
appoggiatura and the main note have been 
added without special indication, as have ar-
ticulation marks on grace notes.

AKrueger
Neuer Stempel




