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Die große Messe in c-Moll KV 427 ragt aus dem kirchenmusi-
kalischen Werk Mozarts in vielerlei Hinsicht heraus. Durch die 
opulenten Dimensionen unterscheidet sie sich von allen anderen 
Messen Mozarts – und auch denen seiner Zeitgenossen. Allein 
ihre zeitliche Ausdehnung weist ihr eine Sonderstellung in der 
Geschichte der Messordinarien zu und rückt sie an die Seite der 
 h-Moll-Messe BWV 232 Johann Sebastian Bachs sowie der Missa 
solemnis op. 123 Ludwig van Beethovens. Bachs h-Moll-Messe 
dürfte Mozart bekannt gewesen sein, als er mit der Komposition 
der c-Moll-Messe begann.1 Neben offensichtlich Händel’schen 
Anleihen verweisen einzelne Sätze der c-Moll-Messe ebenso wie 
deren formale Anlage auf das Bach’sche Vorbild.2 Besondere Fas-
zination geht von Mozarts c-Moll-Messe aber auch wegen ihrer 
biographischen Bezüge sowie ihres Fragmentcharakters aus. Bei-
des verbindet die Messe mit Mozarts anderem kirchenmusika-
lischen Großwerk, dem Requiem KV 626. Die c-Moll-Messe ist 
dabei gleich in mehrerer Hinsicht Fragment: Sie ist unvollständig 
komponiert und das Komponierte durch Quellenverluste nicht 
vollständig überliefert. Die ersten beiden Teilsätze des Credo sind 
nur in Entwurfsform notiert, die verbleibenden Teile des Credo, 
das Agnus Dei und Dona nobis pacem sind nicht komponiert.3 
Verschollen ist die autographe Hauptpartitur (s.u.) des Sanctus 
und Hosanna sowie das Autograph des Benedictus; ein Verlust, 
den Nebenquellen nur zum Teil auszugleichen vermögen.

Entstehungsgeschichte

Aus einem vielzitierten Brief Mozarts an seinen Vater vom  
4. Januar 17834 geht hervor, dass die c-Moll-Messe5 ihre Entste-
hung einem Gelübde verdankt, wenn auch nicht ganz klar wird, 
worin genau dieses besteht: 

„[…] – für den Neue-Jahrs Wunsch danken wir beyde, und bekennen 
uns freywillig als ochsen das wir ganz unsere schuldigkeit vergessen 
haben – wir kommen also hinten nach, und wünschen keinen Neu-
Jahres Wunsch, sondern wünschen unseren allgemeinen alletags-
Wunsch – und damit lassen wir es beruhen; – wegen der Moral hat 
es ganz seine richtigkeit; – es ist mir nicht ohne vorsatz aus meiner 
Feder geflossen – ich habe es in meinem herzen wirklich versprochen, 
und hoffe es auch wirklich zu halten. – meine frau war als ich es ver-

 1 Siehe Ulrich Leisinger, „Haydn’s copy of the B-minor Mass and Mozart’s Mass 
in C minor: Viennese traditions of the B-minor Mass“, in: Exploring Bach’s 
 B-minor Mass, ed. by Yo Tomita, Robin A. Leaver and Jan Smaczny, Cambridge 
2013, S. 217–243.

 2 Ebenda S. 226ff.
 3 Überliefert sind lediglich einige Skizzen, die möglicherweise von der Konzeption 

dieser nicht ausgeführten Teile herrühren, siehe u.a. Robert D. Levin, „My com-
pletion of Mozart’s mass in c minor“, in: Wolfgang Amadeus Mozart: c-Moll-
Messe. Ergänzungen und Vervollständigungen, hrsg. von Michael Gassmann, 
Stuttgart/Kassel 2010 (= Schriftenreihe der Internationalen Bachakademie 
Stuttgart, 15), S. 182ff., hier S. 209–214.

 4 Mozart. Briefe und Aufzeichnungen. Gesamtausgabe. Herausgegeben von der 
Internationalen Stiftung Mozarteum Salzburg. Gesammelt und erläutert von 
Wilhelm A. Bauer und Otto Erich Deutsch. Erweiterte Ausgabe, hrsg. von Ulrich 
Konrad, Kassel etc. 2005 (im Folgenden: BD), Dokument Nr. 719. 

 5 Angesprochen wird in dem Brief nur eine Messe; es ist aber keine weitere Mess-
komposition Mozarts aus dieser Zeit bekannt, so dass wir davon ausgehen dür-
fen, dass tatsächlich die c-Moll-Messe gemeint ist. Bestätigt wird dies durch 
Äußerungen Constanzes (s.u.), die die Vorlage des Davide penitente, also die 
c-Moll-Messe, mit jenem Gelübde in Verbindung bringen.

sprach, noch ledig – da ich aber fest entschlossen war, sie bald nach 
ihrer genesung zu heyrathen, so konnte ich es leicht versprechen – 
zeit und umstände aber vereitelten unsere Reise, wie sie selbst wis-
sen; – zum beweis aber der Wirklichkeit meines versprechens kann 
die spart von der hälfte einer Messe dienen, welche noch in der bes-
ten hoffnung da liegt […]“

Leider fehlen aus jener Zeit weitere Briefe, die die angesproche-
nen Sachverhalte erhellen könnten; vor allem der Neujahrsbrief 
von Leopold, auf den der Sohn hier direkt reagiert, könnte sicher 
einiges klären. Aus dem zitierten Brief allein können verschiede-
ne mögliche Anlässe für das Versprechen herausgelesen werden: 
Dank für die glückliche Heirat, Dank für die Genesung Constanzes 
aus schwerer Krankheit, vielleicht auch Dank für die bevorstehen-
de Geburt des ersten Kindes oder aber auch ein anderes, nicht 
näher genanntes Versprechen an den Vater.6 Constanze Mozart 
erinnert sich später, wenn auch mit großem zeitlichen Abstand, an 
verschiedenen Stellen an dieses Gelübde und rückt die Geburt des 
Sohnes ins Zentrum. In dem frühesten Dokument – Materialien 
zu einer Biographie Mozarts, die sie wohl um 1800 an den Verlag 
Breitkopf & Härtel sandte – werden sowohl die Geburt als auch 
die Reise nach Salzburg, um Constanze dem Vater vorzuführen, 
genannt.7 In den späteren Erwähnungen wird allein die glückliche 
Geburt erwähnt.8 

Bei der zuvor mehrfach verschobenen Reise des jungen  Paares nach 
Salzburg im Juli 1783 hatte Mozart offenbar auch das angefan-
gene Manuskript der c-Moll-Messe dabei. Vermutlich hat Mozart 
in Salzburg noch weiter an der Messe gearbeitet, die Komposition 
aber nicht vollendet. Kurz vor der Rückreise des Paares nach Wien 
(am 27. Oktober 1783) fand am 26. Oktober im Stift St. Peter 
die erste und wahrscheinlich einzige Aufführung zu Lebzeiten 
des Komponisten statt. Bereits am 23. Oktober notiert Mozarts 
Schwester Nannerl in ihr Tagebuch: „in  capelHaus bey der prob 
von der mess, meines bruders. bey welcher meine schwägerin 
die Solo Singt“.9 Die Beteiligung Constanzes als Solistin hat diese 
später selbst bestätigt.10 Offenbar in Vorbereitung auf diese Auf-
führung hat Mozart für sie das Solfeggio KV 393/2 geschrieben, 
das das „Christe eleison“ und damit den ersten Solo-Einsatz der 

 6 In diese Richtung geht Ulrich Konrad, „Die Missa in c KV 427 (417a) von Wolf-
gang Amadé Mozart. Überlegungen zum Entstehungsanlass“, in: Kirchenmusi-
kalisches Jahrbuch 92 (2008), S. 105–119. Konrad sucht nach einem äußerem 
Anlass für die Komposition der Messe.

 7 „Als seine Frau zum ersten Male schwanger war und er sie zu seinem Vater in 
Salzburg führen wollte, gelobte er … wenn Beydes glücklich von Statten gienge, 
dort eine Messe zu schreiben.“, zitiert nach Konrad (wie Fußnote 6), S. 112.

 8 So in der von Georg Nikolaus Nissen, Constanzes zweitem Ehemann, 1828 
veröffentlichten Mozart-Biographie und in Gesprächen Constanzes mit dem 
Ehepaar Novello 1829, die diese in ihren Reisetagebüchern protokolliert haben. 
Constanze berichtete den Novellos von den Entstehungsumständen der Messe 
auf deren Nachfrage nach der Vorlage des Davide penitente; siehe Konrad (wie 
Fußnote 6), S. 112. 

 Dagegen könnte allerdings eingewandt werden, dass Mozart bereits 6 Monate 
vor der Geburt des Sohnes an den Vater schreibt, dass die bereits vorliegende 
Hälfte der Messe als Beweis (für die Ernsthaftigkeit des Versprechens) dienen 
könne. Somit muss wohl der ganz genaue Inhalt des Versprechens offen blei-
ben, wenn es auch, den späteren Äußerungen Constanzes nach, sicher mit der 
Geburt des Sohnes in Zusammenhang steht.

 9 BD Nr. 765, Zeile 181f.
10 In den Gesprächen mit dem Ehepaar Novello, siehe Fußnote 8.
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 Messe vorwegnimmt.11 Möglicherweise handelte es sich bei dieser 
Probe nicht um eine Probe im heutigen Sinne, sondern eher um 
eine inoffizielle Uraufführung zur Erprobung der Komposition.12 
Unter dem Datum des 25. Oktober notiert Nannerl „zu st peter in 
amt mein bruder sein amt gemacht worden. die ganze hofmusik 
war dabey.“13 Da sich in ihrem Tagebuch zwei Einträge zum 25. 
Oktober finden, aber keiner zum 26., wird vermutet, dass der sich 
auf die Aufführung beziehende zweite Eintrag tatsächlich zum 
26. Oktober gehört, dem Festtag des Heiligen Amand, Bischof 
von Worms, des zweiten Schutzpatrons des Stifts. Dieser Fest-
tag wurde besonders feierlich begangen, der Abt las die Messe 
selbst.14 Dass tatsächlich die c-Moll-Messe zur Aufführung kam, 
wird in einem Brief Constanze Mozarts aus dem Jahr 1800 indi-
rekt bestätigt.15 Zur Aufführung gekommen sind den erhaltenen 
Stimmen (s.u.) zufolge Kyrie, Gloria, Sanctus mit Hosanna und 
Benedictus. Das Credo wurde zwar an Heiligenfesten gewöhnlich 
ausgelassen, aber nur, wenn sie nicht wie hier auf einen Sonntag 
fielen.16 Dass Mozart das angefangene Credo unvollendet beließ, 
kann also nicht durch die besondere Aufführungssituation erklärt 
werden. Es wurde vermutet, dass es einen Zusammenhang mit 
dem frühen Tod des erstgeborenen Sohnes Raimund Leopold 
gibt,17 der – bei einer Amme in Wien zurückgelassen – während 
der Abwesenheit des Paares am 19. August 1783 im Alter von gut 
zwei Monaten starb. Schließlich geht es gerade im Et incarnatus 
est um die Menschwerdung, also Geburt – und Mozart schreibt 
dazu eine seiner innigsten Kompositionen überhaupt. Jedoch gibt 
es für einen solchen Zusammenhang keinerlei Quellen; schlichter 
Zeitmangel kommt ebenso in Frage.

Bearbeitung zum Davide penitente KV 469

Anfang 1785 beschloss die Wiener Tonkünstler-Sozietät, Mozart 
um die „Verfertigung neuer Chöre, und allenfalls vorgehenden 
Arien mit Recitativen“ 18 für ihr jährliches Benefizkonzert zu bitten. 
Mozart soll daraufhin einen Psalm versprochen haben. Tatsächlich 

11 „Per la mia cara Costanza“. Für einen direkten Vergleich des Solfeggio mit 
dem „Christe eleison“ siehe Norbert Bolin, „Zur Enstehung der c-Moll-Messe 
KV 427/417a“, in: Gassmann (wie Fußnote 3), S. 22f. 

12 So Petrus Eder OSB, „Die Umstände der Uraufführung der Missa in c-Moll KV 427 
(417A)“, in: Klang-Quellen. Festschrift Ernst Hintermaier zum 65. Geburtstag, 
vorgelegt von Lars E. Laubold und Gerhard Walterskirchen, München 2010   
(= Veröffentlichungen zur Salzburger Musikgeschichte, Band 9), S. 200f.

13 BD Nr. 765, Zeile 194ff. Dabei ist von einer aktiven Mitwirkung der Hofmusiker 
auszugehen; das Ensemble von St. Peter war für die Orchesterbesetzung der 
Messe zu klein. Dass die Ausgaben für „Trinkgelder“ im Oktober 1783 fast 
doppelt so hoch waren wie üblich, lässt auf eine Bezahlung der Hofmusiker für 
diese Aufführung schließen; siehe Gerhard Croll, „Die letzte Begegnung der 
Geschwister Mozart in Salzburg“, in: Maria Anna Mozart. Die Künstlerin und 
ihre Zeit, hrsg. von Siegfried Düll und Otto Neumaier, Salzburg 2001, S. 113.

14 Gerhard Croll, „Zwei Mozart-Messen in der Stiftskirche St. Peter“, in: Das 
Benediktinerstift St. Peter zu Salzburg zur Zeit Mozarts. Musik und Musiker – 
Kunst und Kultur, hrsg. von der Erzabtei St. Peter in Salzburg in Zusammenarbeit 
mit dem Institut für Musikwissenschaft der Universität Salzburg, Salzburg 1991, 
S. 135–139, bes. S. 137.

15 Brief vom 31.5.1800 an J. A. André, BD Nr. 1299, Zeile 14ff.: „wegen der Messe 
zum Davide penitente ist sich in Salzburg, wo sie gemacht oder aufgeführt ist, 
zu erkundigen.“ Der Brief ist gedeutet worden als Beleg dafür, dass Constanze 
sich 1800 nicht mehr recht an die Messe erinnern konnte (Eder, wie Fußnote 
12, S. 201); dem stehen aber die etwa gleichzeitigen Materialen zur Mozart-
Biographie entgegen (siehe oben, Fußnote 7). Vermutlich verweist sie André 
damit lediglich auf die Stimmen, von denen sie annehmen musste, dass sie sich 
noch in Salzburg befanden.

16 Siehe u.a. Ellen Freyberg, „Wolfgang Amadeus Mozart, c-Moll-Messe KV 427, 
Daten und Fakten“, in: Gassmann (wie Fußnote 3), S. 9.

17 Paul Corneilson, „Papa Mozart“, in: Newsletter of the Mozart Society of 
 America X, 1 (2006), S. 1–6, bes. S. 4f.

18 Siehe zur Geschichte des Davide penitente Wolfgang Gersthofer, Vorwort zur 
Edition der Kantate, Stuttgart 2006 (Carus 51.469).

beruht die schließlich für die Tonkünstler-Sozietät verfertigte und 
am 13. und 15. März 1785 im Wiener Burgtheater aufgeführte 
Kantate Davide penitente (Der büßende David) auf Psalmtexten 
in italienischer Übertragung.19 Mozart griff für diese Komposition 
weitgehend auf die c-Moll-Messe zurück:

 Davide penitente KV 469 c-Moll-Messe KV 427
 1. Alzai le flebili voci 1. Kyrie
 2. Cantiam le glorie 2. Gloria
 3. Lungi le cure ingrate 3. Laudamus te
 4. Sii pur sempre benigno 4. Gratias
 5. Sorgi, o Signore 5. Domine
 6. A te, fra tanti affanni     [Neukomposition]
 7. Se vuoi, puniscimi 6. Qui tollis
 8. Tra l’oscure ombre funeste     [Neukomposition]
 9. Tutte le mie speranze 7. Quoniam
 10. Chi in Dio sol spera 8a. Jesu Christe und 
  8b. Cum Sancto Spiritu 
  (mit zusätzlicher Kadenz)

Die Tatsache, dass Mozart Sanctus, Hosanna und Benedictus 
nicht in den Davide aufnahm, könnte darauf hindeuten, dass die 
heute fehlenden Teile des Autographs auch damals schon nicht 
mehr greifbar waren.20 Die Parodie der Messe zeigt wohl, dass 
Mozart zu diesem Zeitpunkt den Plan einer Fertigstellung der 
Messe bereits aufgegeben hatte und nicht mehr an deren Ver-
vollständigung dachte. Vermutlich machte auch der damals herr-
schende Reformkatholizismus eine Aufführung der großdimensi-
onierten Messe zunehmend unwahrscheinlicher.

Überlieferung

Das Autograph
Mozarts Autograph (siehe Krit. Bericht, Quelle A) ist im Kyrie 
und Gloria vollständig ausgeführt und zur Gänze erhalten. Die 
Beschränkung auf 12-zeiliges Notenpapier im Querformat macht 
teilweise „Auslagerungen“ einzelner Instrumente in eine zweite 
Partitur nötig. Sätze in großer Besetzung sind also auf zwei Par-
tituren verteilt: Die Hauptpartitur enthält in jedem Fall die Sing-
stimmen, Streicher und den Continuo. Bläser und Pauken hinge-
gen werden, wenn die 12 Systeme nicht ausreichen, in der zweiten 
Partitur (im Englischen bildhaft als „overflow score“ bezeichnet) 
notiert. Während zu Kyrie und Gloria beide Teilpartituren erhalten 
sind, hat sich zum Sanctus mit Hosanna nur die zweite Partitur 
mit den Bläsern erhalten, während die Hauptpartitur – vermutlich 
schon sehr früh (s.o.) – verloren gegangen ist; vom Benedictus ist 
gar nichts im Autograph erhalten. Nur zwei Teilsätze des Credo 
hat Mozart begonnen (Credo und Et incarnatus est); beide sind 
allerdings im Entwurfsstadium verblieben (s.u.).

Originalstimmen
Ebenfalls verloren sind – bis auf Reste – die Originalstimmen der 
Aufführung von 1783; und die erhaltenen Stimmen (Quelle B) 
geben einige Rätsel auf. Erhalten haben sich nämlich lediglich drei 
Posaunen- und eine Orgelstimme. Diese überliefern das Werk 
aber nicht in c-Moll, sondern in b-Moll. Transponierte Stimmen 

19 Nach Saverio Mattei, I libri poetici della Bibbia tradotti dall’ebraico originale, 
ed adattati al gusto della poesia Italiana, 6 Bde., Neapel 1766–1774. Mat-
tei wurde erst vor wenigen Jahren als Autor der Texte identifiziert, siehe Irene 
Brandenburg, „Neues zum Text von Mozarts Davide Penitente KV 469“, in: 
Laubold/Walterskirchen (wie Fußnote 12), S. 209–229.

20 Ulrich Leisinger, „Frühe Ausgaben und erste Vervollständigungen der Messe in 
c-Moll KV 427“, in: Gassmann (wie Fußnote 3), S. 30–58, hier S. 48.
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für Posaunen und Orgeln sind im 18. Jahrhundert nichts unge-
wöhnliches, jedoch aus Salzburg sonst nicht überliefert. Dort wur-
den transponierte Stimmen, wenn überhaupt, für die Holzbläser 
angefertigt.21 Denkbar wäre, dass die Aufführung in St. Peter 
einen Ton tiefer erfolgte, möglicherweise mit Rücksicht auf Con-
stanze.22 Die Streicher hätten entsprechend herunter gestimmt 
werden müssen, und bei den tiefer gestimmten Holzbläsern hätte 
man auf transponierte Stimmen verzichten können. Sicher hinge-
gen ist, dass diese vier Stimmen tatsächlich Salzburger Provenienz 
sind. Die Schreiber, Felix Hofstätter (um 1744–1814) und Joseph 
Richard Estlinger (1720–1791), waren sowohl als Kopisten für den 
Salzburger Hof als auch privat für die Mozarts tätig.23 Die Stim-
men enthalten lediglich die fertig komponierten Teile Kyrie, Gloria, 
Sanctus, Hosanna und Benedictus. Zwischen Gloria und Sanctus 
ist jeweils eine Seite frei geblieben. Unzweifelhaft sind die vier 
Stimmen Reste eines einst vollständigen Stimmensatzes. Vermut-
lich wurden sie wegen der abweichenden Tonart zu einem spä-
teren Zeitpunkt von den anderen Stimmen getrennt und verdan-
ken diesem Umstand ihre Erhaltung. Es ist erwogen worden, dass 
diese Stimmen nicht aus dem Jahr der Uraufführung stammen, 
sondern erst ein oder zwei Jahre später entstanden sein könnten, 
doch sind die Indizien dafür äußerst schwach (siehe Krit. Bericht). 

Abschrift von Pater Matthäus Fischer
Der noch komplette Stimmensatz (s.o.) verblieb offenbar in 
Leopold Mozarts Besitz und wurde nach dessen Tod 1787 von 
Mozarts Schwester Nannerl mit anderen kirchenmusikalischen 
Werken in Stimmen aus dem Nachlass des Vaters an das Augus-
tiner-Chorherrenstift Heilig Kreuz in Augsburg, der Geburtsstadt 
Leopolds, geschickt.24 Dort fertigte der dortige Organist und spä-
tere Chorregent Pater Matthäus Fischer (1763–1840)25 vermutlich 
um 1800 nach diesen Stimmen eine Partitur der beiden großen 
Chorfugen Cum Sancto Spiritu und Hosanna an, die er später in 
eine Partiturabschrift sämtlicher in den Stimmen enthaltener Teile 
integrierte (siehe Krit. Bericht, Quelle C). Bei der Abschrift der 
Fugen stand ganz offenbar eine Aufführungsabsicht im Raum, 
denn die Besetzung beider Sätze ist auf das bei Kirchenmusik 
in Süddeutschland und Österreich verbreitete Instrumentarium 
beschnitten worden: Es fehlen die Viola, die Fagotte und die Pau-
ken, und der Chor ist in beiden Fugen nur vierstimmig geführt.26 

21 Also wurde der höhere Chorton der Orgel als Hauptstimmung angenommen, 
was bedeutete, dass die im Kammerton stehenden Holzbläser aus transponier-
ten Stimmen spielen mussten, während in Mittel- und Norddeutschland ab dem 
frühen 18. Jahrhundert der tiefere Kammerton als Hauptstimmung galt und ent-
sprechend Orgel- und Posaunenstimmen transponiert wurden.

22 Diese Vermutung ist an vielen Stellen geäußert worden.
23 Siehe Ernst Hintermaier, „Zwei authentische Stimmenabschriften von Mozarts 

Regina-Coeli-Kompositionen KV 127 und 276“, in: Mozart im Zentrum. Fest-
schrift für Manfred Hermann Schmid zum 60. Geburtstag, hrsg. von Ann-Katrin 
Zimmermann und Klaus Aringer, Tutzing 2010, S. 111 und 118 sowie 129ff.

24 Das Augustiner-Chorherrenstift wurde im Zuge der Säkularisierung Anfang des 
19. Jh. aufgelöst und erst 1932 als Dominikanerkloster wiederbelebt. Leopold 
Mozart war in seiner Jugend Sängerknabe in der Heilig-Kreuz-Kirche und unterhielt 
auch von Salzburg aus noch Kontakt mit Persönlichkeiten des Stifts; siehe Ernst Fritz 
Schmid, „Mozart und das geistliche Augsburg insonderheit das Chorherrenstift 
Heilig Kreuz“, in: Augsburger Mozartbuch (= Zeitschrift des historischen Vereins für 
Schwaben), Band 55 und 56 (1942/43), S. 40–202, bes. S. 67 und S. 74ff.

25 Matthäus Fischer war 1784–1803 Organist und ab 1804 Chorregent daselbst, 
später Chorregent an St. Georg in Augsburg; siehe Schmid (wie Fußnote 24), 
S. 190ff.

26 Petrus Eder OSB vertritt die Ansicht, dass von einer Doppelchörig allenfalls am 
Schluss des Hosanna ausgegangen werden könne, siehe Eder (wie Fußnote 12), 
S. 203ff. Dagegen sprechen aber die Beischriften „Choro I“ und „Choro II“ 
zu den beiden Sopranstimmen in T. 8f. des Sanctus. An der Stimmführung in 
der Fuge kann man zudem erkennen, wie diese teils aus mehreren Stimmen 
zusammengestoppelt ist; siehe Krit. Bericht, etwa Einzelanmerkung zu T. 32f. 
(im Vergleich zur sonstigen Textierung an Parallelstellen). 

Dass Mozart aber tatsächlich acht und nicht vier Vokalstimmen 
vorsah, ergibt sich zweifelsfrei aus der Tatsache, dass er zu Sanc-
tus und Hosanna genau wie zum Doppelchor Qui tollis sämtli-
che Bläser und die Pauken in eine „overflow score“ notiert hatte. 
Andernfalls hätten in der Hauptpartitur Systeme zumindest für 
einen Teil der Bläser zur Verfügung gestanden.
In der später angefertigten Abschrift der übrigen Messteile über-
nimmt Fischer fast immer die komplette Besetzung. Selbst im Qui 
tollis versucht er, alle acht Vokalstimmen – mehr oder weniger 
vollständig – auf den vier Vokalsystemen unterzubringen und 
auch die Viola ist in den verbleibenden Sätzen immer vorhan-
den; lediglich das Sanctus ist auf fünf Singstimmen reduziert (mit 
Hinweisen auf die Chorzugehörigkeit bei den Sopranstimmen; 
zu Details siehe den Krit. Bericht). Der Verdacht liegt nahe, dass 
die Abschrift der übrigen Sätze nicht mehr unbedingt auf eine 
Aufführungsabsicht zielte, was zu dem zwar überwiegend fehler-
freien, aber doch sehr flüchtigen und im Akzidentiellen (v.a. Arti-
kulation und Haltebögen) auch unvollständigen Charakter dieser 
Abschrift passt.
Fischers Partitur lässt möglicherweise an einigen Stellen über das 
Autograph hinausgehende Bezeichnungen der verlorenen Origi-
nalstimmen erkennen, vor allem aber ist sie die einzige Quelle für 
die Vokalstimmen des Sanctus mit Hosanna und das ganze Bene-
dictus (mit Ausnahme des auch in der Orgelstimme enthaltenen 
Basses).

Erstdruck von 1840
Der Erstdruck (Quelle E) geht auf das im Besitz des Verlegers 
Johann Anton André (1775–1842) befindliche Autograph und 
eine Abschrift zurück, die André laut Vorbericht der Ausgabe 
„in einem Kloster in Baiern … vorgefunden“ hatte; gemeint ist 
wohl die Partitur Fischers (siehe Krit. Bericht). Andrés Ausgabe 
enthält auch die beiden fragmentarischen Sätze des Credo (ohne 
Ergänzung). Sanctus und Hosanna gibt er in der fünf- bzw. vier-
stimmigen Fassung Fischers wieder, aber mit einer sonst nicht 
überlieferten Viola-Stimme. Man könnte vermuten, dass André 
möglicherweise noch Zugang zu den einst in Augsburg lagernden 
Originalstimmen hatte und daraus die Viola-Stimme übernahm.27 
Dass die Viola-Stimme Andrés indes kaum auf die Originalstimme 
zurückgehen kann, lässt sich an ihrer Faktur klar erkennen (sie-
he Krit. Bericht zu Satz 11b). Es muss daher davon ausgegangen 
werden, dass diese Stimme von André stammt, die originale Viola-
Stimme zum Hosanna also verloren ist.

Aufführungs- und Editionsgeschichte

Es ist davon auszugehen, dass zu Mozarts Lebzeiten nur jene eine 
Aufführung der c-Moll-Messe in Salzburg stattgefunden hat. Die 
Musik der Messe hat Mozart – mit Ausnahme der Teile, die offen-
bar schon kurz nach der Salzburger Aufführung nicht mehr auf-
findbar waren – in den Davide penitente KV 467 überführt (s.o.). 
Erst mit dem Erstdruck von 1840 wurde die Nachwelt auf die 
c-Moll-Messe aufmerksam: Eine erste belegte Aufführung erfolg-
te 1847 im Wiener Stephansdom durch den dortigen Kapellmeis-
ter Joseph Drechsler (1782–1852). Leider sind die verwendeten 
Noten nicht erhalten, doch lässt uns eine Kritik in der Wiener 
allgemeinen Musikzeitung wissen, dass Drechsler die „eben-
so schwierige wie verdienstvolle Arbeit“ unternahm, „Mozart’s 
unvollendetes Werk in Mozart’s Geist und mit Mozart’s eigenen 

27 Andrés Formulierung lässt offen, ob es sich bei der Abschrift um Stimmen oder 
eine Partitur handelt.
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Ideen zu ergänzen“.28 Es sei das Verdient Drechslers, so die Kri-
tik weiter, dass er „ein erhabenes, heiliges, in der ursprünglichen 
Gestalt aber unbenützbares Werk des größten Tonmeisters, allen 
Freunden edler Tonkunst zugänglich machte“.29 

Zehn Jahre später schreibt der Seitenstettener Stiftsorganist 
Joseph Anton Pfeiffer (1776–1859) nach Kremsmünster, dass er 
die „große, unvollendete Messe von Mozart abgeschickt“ habe, 
zu der er die „abgängigen Theile hinzuflickte“. Weiter berichtet 
Pfeiffer, dass er die Messe ab 1856 „ein Paarmale“ aufgeführt 
habe.30 Das erhaltene Seitenstettener Aufführungsmaterial ver-
zeichnet Teilaufführungen zwischen 1862 und 1870. Eine erste 
gedruckte Vervollständigung erschien zu Beginn des 20. Jahrhun-
dert. Die Fassung von Georg Aloys Schmitt (1827–1902) geht auf 
eine Initiative des Dresdner Mozart-Vereins zurück, wurde 1901 
in Dresden erstmals aufgeführt und danach bei Breitkopf & Härtel 
veröffentlicht. Schmitt griff für die Vervollständigung auf Teilsät-
ze aus anderen Messen Mozarts zurück. Die nächste Ausgabe 
erfolgte 1956. Howard Chandler Robbins Landon (1926–2009) 
legte damals erstmals eine Ausgabe nur der erhaltenen Teile vor, 
einschließlich einer Rekonstruktion der beiden fragmentarischen 
Sätze des Credo und – wie bereits Schmitt – einer achtstimmigen 
Fassung von Sanctus und Hosanna. Dieser Vorgehensweise sind, 
neben der hier vorliegenden, auch die Ausgaben von Helmut Eder 
(1916–2005), erschienen 1985, Franz Beyer (geb. 1922), erschie-
nen 1989 und Charles Richard Francis Maunder (geb. 1937), 
erschienen 1990, verpflichtet. Ein vollständiges Messordinari-
um legten Philip Wilby (geb. 1949) 2003, Robert D. Levin (geb. 
1947) 2005 und – ebenfalls 2005 – Ton Koopmann (geb. 1944) 
vor. Während Wilby und Levin fehlende Teile durch Neukompo-
sition unter Rückgriff auf Material aus Skizzen Mozarts ergänz-
ten, stellte Ton Koopmann das vollständige Ordinarium durch 
Übernahmen aus der Missa in honorem Sti. Ruperti MH 322 von 
Michael Haydn her. 

Zur vorliegenden Edition und Ergänzung

Kyrie und Gloria
Keinerlei editorische Probleme bieten die beiden ersten Teile der 
c-Moll-Messe. Hauptquelle hierfür ist das in diesen Teilen voll-
ständig erhaltene Autograph Mozarts. Die Stimmen B weisen 
nahezu keine über das Autograph hinausreichende Information 
auf.31 

Credo und Et incarnatus est
Wie an zahlreichen Stellen innerhalb des Autographs der c-Moll-
Messe (und vieler anderer Mozart-Autographen) zu erkennen, 
schrieb Mozart seine Kompositionen in mehreren Phasen nieder, 
die sich heute häufig anhand der Tintenfarben unterscheiden 
scheiden lassen (siehe Faksimilebeiheft). In einem ersten Durch-
gang notiert Mozart in aller Regel den Continuo, die Singstim-
men sowie führende Melodiestimmen des Orchesters, darunter 
meist die 1. Violine. Es fehlen hingegen in diesem Stadium z.B. 
alle Stimmen, die colla parte mit andern geführt werden, es fehlen 
Aus-Terzungen sowie andere Nebenstimmen und harmonische 
Auffüllungen, und es fehlt auch die Bezifferung; dies alles wird 
in (mindestens) einem weiteren Arbeitsgang eingetragen. Die 

28 Leisinger (wie Fußnote 20), S. 49.
29 Ebenda, S. 51.
30 Ebenda, S. 52.
31 Lediglich in der Orgelstimme B 4 sind im Zuge eines Korrekturdurchgangs auch 

einige nicht in A vorhandene Bezifferungen ergänzt worden.

beiden erhaltenen Sätze des Credo sind über das erste Stadium 
nicht hinausgelangt. Das heißt, der Kern der Musik ist vollständig 
vorhanden, bedarf aber, um aufführbar zu sein, der Ergänzung.

Credo
Im Credo-Chor fehlen in Mozarts Niederschrift fast vollständig 
die 2. Violine und die Viola sowie alle nicht obligaten Partien von 
Oboen, Fagotten und Hörnern. Mit den Systemen für Chor, Con-
tinuo, Streichern, Oboen, Fagotten und Hörnern sind die 12 Sys-
teme von Mozarts Partitur ausgeschöpft. Viel spricht aber dafür, 
dass auch die Trompeten und Pauken an diesem Satz beteiligt sein 
müssen. Zum einen verlangt die Tradition, dass bei einer solem-
nen Messe Gloria und Credo jeweils mit dem vollen Orchester 
besetzt sind; sowohl Mozart als auch seine Zeitgenossen halten 
sich an diese Tradition. Zum anderen deuten Tonart und Fanfaren-
motivik eindeutig auf die Beteiligung der Trompeten. Nicht zuletzt 
erhalten die Streicher – im Dialog mit den Holzbläsern – durch 
die Trompeten ein Pendant zu den mit den Holzbläsern geführten 
Hörnern; der Dialog wird ausgeglichener und stimmiger, wenn 
beide Gruppierungen mit einer Blechbläserunterstützung auf-
warten können, und das martialische Eingangsmotiv, das schon 
für sich genommen die Verwendung von Pauken und Trompeten 
suggeriert, nicht von Streichern allein vorgetragen wird. Die Füh-
rung der Trompeten in Oktaven ergibt sich aus dem Tonvorrat, 
der aus anderen Trompetenstimmen Mozarts abgeleitent werden 
kann: Mozart führt die 1. Trompete nie unter das c1. Keinen Zwei-
fel kann es zudem an der Mitwirkung der Posaunen colla parte 
mit Alt, Tenor und Bass geben, sowohl im Hinblick auf die kir-
chenmusikalische Praxis in Salzburg als auch auf die Besetzung 
der anderen Chorsätze der Messe.

Dass Violine II in der Regel mit Violine I geht, ist durch colla-par-
te-Vermerke im Autograph gut belegt, es entspricht zudem einer 
kirchenmusikalischen Tradition im süddeutsch/österreichischen 
Raum, die auch in vielen anderen Kirchenwerken Mozarts und 
seiner Zeitgenossen häufig anzutreffen ist; auch Wechsel in die 
hohe Lage sind für Mozart kein Grund, das Unisono der beiden 
Violinen aufzugeben (siehe im Credo z.B. Takt 25ff.; ähnlich z.B. 
auch in den Vesperae solennes de Confessore KV 33932). Ähnlich 
wie Violine II mit Violine I, geht die Viola häufig in der Oberoktave 
mit dem Bass; auch dies ist in einer Devise ganz zu Anfang des 
Credo klargestellt; zahlreiche Stellen innerhalb der Messe und des 
sonstigen kirchenmusikalischen Œuvres bestätigen dies. Von den 
– wenigen – im Credo mehrstimmig notierten Streicherpassagen 
kann leicht auf andere Stellen geschlossen werden.

Recht unterschiedliche Lösungen gibt es bislang im Blick auf die 
Holzbläser. Notiert hat Mozart die eigenständigen Partien der 
Holzbläser, die vor allem aus dem Anfangsdialog und all seinen 
Parallelstellen bestehen. Die einfachste Lösung bestünde darin, 
die Mitwirkung der Holzbläser (und der Hörner) auf diese Stel-
len zu beschränken, doch ist dies im Blick auf Mozarts sonsti-
gen Gebrauch der Holzbläser wenig plausibel. Ein Blick auf die 
anderen Chorsätze der Messe zeigt vielmehr, dass die Holzbläser, 
sofern sie nicht obligat sind, überwiegend mit dem Chor geführt 
werden (gelegentlich rhythmisch etwas vereinfacht); dies haben 
wir auch im Credo so verwirklicht. An einer Stelle wurde dabei in 
den überlieferten Bestand eingegriffen: In Takt 97 notiert Mozart 
in den Holzbläsern nach der abschließenden Viertelnote noch 

32 Siehe Notenedition Carus 40.059.
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zwei Viertel pausen; wir vermuten, dass diese in Mozarts erstem 
Durchgang mehr schematisch notiert wurden.33

Außerdem kommen die Holzbläser bei Mozart zum Einsatz, um 
dynamische Akzente zu setzen, oft mit an die Violinen ange-
lehnter Stimmführung. In dieser Weise werden die Holzbläser in 
unserer Vervollständigung in T. 13f. (mit Parallelstelle in T. 86f.) 
sowie T. 33ff. (mit Parallelstelle T. 112ff.) verwendet. Während in 
T. 33ff./112ff. ganz auf die Stimmführung der Streicher zurück-
gegriffen werden konnte, musste in T. 13f./86f. ein durch den 
Continuo vorgegebenes Kadenzmodell als Grundlage dienen. Die 
hohe Lage der Oboen ist durch andere Kompositionen aus dieser 
Zeit belegt (etwa das Klavierkonzert C-Dur KV 415). 

Et incarnatus est
In der traumhaft schönen Arie Et incarnatus est hat Mozart über 
weite Strecken neben dem Bass und der Singstimme nur die drei 
obligaten Bläser zu Papier gebracht. Die Systeme der Streicher 
füllt er nur am Anfang (T. 1–19) und am Ende (T. 113 bis Schluss). 
Betrachtet man die vollendeten Seiten der Messe (siehe Faksimile-
beiheft) oder auch andere Mozart-Autographen, wird klar, dass 
hier lediglich eine harmonische Auffüllung zu erwarten ist. Diese 
allerdings ist nötig, um dem Sopran ein ausreichendes Fundament 
zu geben. Vorbilder dafür finden sich sowohl in der Messe wie 
außerhalb reichlich. Violine I geht diesen Beobachtungen folgend 
häufig mit dem Sopran, freilich ohne diesem auch in den Kolora-
turen zu folgen. Die Viola wird rhythmisch mit dem Bass geführt, 
geht oft sogar mit diesem in Oktaven, und Violine II fällt die 
akkordische Auffüllung zu. Durch die – zumal durch Mozart’sche 
Vorbilder bestätigte – enge Anlehnung der übrigen Stimmen an 
Sopran und Bass ist die Gefahr, zusätzliches, möglicherweise stö-
rendes musikalische Material einzuführen gebannt und der Satz 
dennoch hinreichend vollständig.

Zwischen den Holzbläserstimmen und dem Sopran stehen in 
Mozarts Partitur zwei zusätzliche leere Systeme. Lange verworfen 
ist Alfred Einsteins Idee von einer zusätzlichen obligaten Orgel,34 
eingefügt sind hingegen in manchen Rekonstruktionen zwei 
Hornstimmen. Dagegen ist vorzubringen, dass Mozart paarige 
Hörner stets auf einem gemeinsamen System notiert und deren 
System zudem über dem des Fagotts zu platzieren wäre. Harmo-
nisch ist der Satz nicht auf die Beteiligung von Hörnern ausgelegt; 
werden sie in Ergänzungen herangezogen, so ist ihre Rolle entwe-
der marginal oder aber der Tonvorrat durch historisch fragwürdi-
ge Umstimmanweisungen angepasst. Tatsächlich sind solche glie-
dernden Leersysteme in Mozarts Autographen keine Seltenheit; 
sie sind z.B. auch vorhanden in der identisch besetzten Arie „Ach 
ich fühl’s“ aus dem 2. Aufzug der Zauberflöte KV 620.35

Sanctus und Hosanna
Wie dargelegt, kann an der Doppelchörigkeit dieser beiden Sät-
ze aus dem Befund der autographen Bläserpartitur kein Zweifel 
bestehen. Zur Wiederherstellung der Doppelchörigkeit wurde den 

33 Korrekturen an den „Schnittstellen“ zwischen den im ersten Durchgang einge-
tragenen Noten und deren im zweiten Durchgang notierter Fortführung finden 
sich auch im Autograph der c-Moll-Messe häufig.

34 Siehe Levin (wie Fußnote 3), S. 216.
35 Autograph D-B Mus. ms. autogr. Mozart, W. A. 620, die Partitur ist in der Digi-

talen Sammlung der Bibliothek online einsehbar. Auch dort sind die Leersysteme 
mit Taktstrichen versehen. Zu nennen ist ferner die Arie „Deh vieni, non tardar“ 
aus Le nozze di Figaro KV 492, die immer wieder auch im Blick auf das Et incar-
natus est herangezogen wird; dort stimmt nicht nur die Besetzung sondern auch 
die Tonart mit dem Et incarnatus est überein; Hörner sind auch in dieser F-Dur-
Arie nicht besetzt. Ob der Pizzicato-Streicherbegleitung hilft allerdings diese Arie 
bei der Ergänzung der fehlenden Stimmen weniger als oft behauptet wird.

erhaltenen Posaunenstimmen in der hier vorliegenden Rekonst-
ruktion eine zentrale Bedeutung beigemessen. Auch wenn klar ist, 
dass die Posaunen sich nicht ausschließlich auf das Duplizieren 
der Vokalstimmen beschränken – sonst hätte Mozart sie nicht in 
seiner Bläserpartitur notiert –, muss angenommen werden, dass 
sie weitgehend mit Vokalstimmen colla parte gehen; dies ist auch 
an deren vokaler Faktur, vor allem im Hosanna, gut zu erkennen. 
Die Posaunen haben wir in Anlehnung an Mozarts doppelchöri-
ges Offertorium Venite populi KV 26036 stets Chor I zugewie-
sen.37 Von dieser Hypothese ausgehend konnte eine schlüssige 
Verteilung der – in den Instrumenten ja weitgehend colla parte 
abgebildeten – acht Chorstimmen auf die beiden Chöre erfolgen. 
Um den Posaunen zu folgen, musste z.T. in Stimmführungen der 
Vokalstimmen Fischers eingegriffen werden (vgl. Krit. Bericht), 
doch erweisen sich bei genauer Betrachtung eben jene Stellen bei 
Fischer auch als besonders problematisch.38

Zur Rekonstruktion der verlorenen Viola-Stimme wurde die 
immerhin historische Stimme Johann Anton Andrés als Vorla-
ge genommen, diese aber an etlichen Stellen verändert – teils 
aufgrund unglaubwürdiger Stimmführung, v.a. aber damit alle 
Vokalstimmen stets von mindestens einem Instrument verstärkt 
werden. Bei Verwendung der André-Stimme blieben einzelne Pas-
sagen in den Alt- und Tenorstimmen unbegleitet. Es kann davon 
ausgegangen werden, dass Mozart diese der Viola zugewiesen 
hatte, so wie auch wir dies getan haben.

Benedictus
Für das Benedictus ist die Partitur von Matthäus Fischer Haupt-
quelle, für die meisten Stimmen sogar die einzige Quelle. Lediglich 
die Orgelstimme ist auch in B überliefert. Wie auch in den anderen 
Sätzen dürfte Fischer die meisten Artikulations- und Haltebögen 
bei seiner Abschrift weggelassen haben; sie wurden in unserer 
Edition vorsichtig nach Parallelstellen ergänzt und im Kritischen 
Bericht jeweils der Fundort für die Ergänzung nachgewiesen.

Besondere Hinweise zur Aufführung

Im Qui tollis (Nr. 6) sind in T. 48ff. die Vokalstimmen und die 
Bläser punktiert, während die Streicher mit dem sich durch den 
ganzen Satz ziehenden quasi doppelpunktierten Rhythmus fort-
fahren. Hier empfiehlt es sich, Chor und Bläser an den Rhythmus 
der Streicher anzugleichen, die einfachen Punktierungen Mozarts 
also als vereinfachte Notation zu deuten.
An einer Stelle im Quoniam (Nr. 7, T. 64) weichen die Fagottstim-
men vom zu erwartenden Melodieverlauf (in Dezimen mit den 
Oboen) ab: Umgangen wird der Ton a1 und statt dessen auf fis1 
ausgewichen. Dies geschah vermutlich mit Rücksicht auf den Ton-
vorrat des Instruments.39 Da heutige Fagotte (auch Nachbauten 

36 Siehe Notenedition Carus 40.041. 
37 Das ebenfalls doppelchörige Qui tollis der c-Moll-Messe kann wegen seiner 

ganz anderen Satzfaktur nicht als Muster dienen.
38 Der einzige größere Eingriff erfolgte in Takt 30: Dort musste eine bei Fischer 

dem Bass zugewiesene Passage in den Tenor versetzt werden und dabei sind 
drei Oktavsprünge entfallen; tatsächlich ist auch hier Fischers Bass nicht sehr 
glaubwürdig, zum einen wegen der hohen Lage, vor allem aber, da er im Grun-
de mit der Tenorposaune geht, diese aber die Oktavsprünge nicht hat.

39 Das a1 ist zwar von Mozart verwendet worden (z.B. im Konzert in B für Fagott 
und Orchester KV 191, Satz 2, T. 19 und 23f.). Als Indiz dafür, dass das a1 auf 
dem Fagott allerdings nicht geläufig war, mag die Umfangstabelle bei Johann 
Georg Albrechtsberger, Gründliche Anweisung zur Composition … mit einem 
Anhange: Von der Beschaffenheit und Anwendung aller jetzt üblichen musika-
lischen Instrumente, Leipzig 1790, S. 438, dienen: Dort endet der Umfang des 
Fagotts bei as1.
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klassischer Instrumente) in der Regel über das a1 verfügen, geben 
wir dieses als Alternative in Kleinstich.
Es wird angenommen, dass Tutti-Solo-Anweisungen in der Orgel 
(die wir aus der Quelle übernommen, jedoch nicht zusätzlich 
ergänzt haben), bei der Salzburger Kirchenmusik Mozarts den 
Wechsel der beiden Orgeln im Salzburger Dom andeuten sollten. 
Dies kann bei der c-Moll-Messe jedoch nicht der Fall sein, da in St. 
Peter nur eine Orgel vorhanden war. Ulrich Leisinger geht davon 
aus, dass die Angaben vielmehr dazu dienten, dem Organisten 
mitzuteilen, dass die Orgel – bei geringer Besetzung des Orches-
ters – deutlicher hervortritt.40

Dank

Der Dank des Unterzeichnenden gilt in erster Linie Frieder Berni-
us und seinen Ensembles: In geradezu idealer Weise konnten die 
Erfahrungen aus Wissenschaft und Musikpraxis in dieser Ausga-
be zusammenlaufen, konnte gemeinsam um Lösungen gerungen 
und deren Ergebnisse in Aufführungen erprobt werden. Ein wah-
rer Glücksfall! Der Dank gilt darüber hinaus Dr. Ulrich Leisinger 
an der Stiftung Mozarteum Salzburg. Unsere langjährige Zusam-
menarbeit in Bezug auf Johann Sebastian und vor allem Carl Phi-
lipp Emanuel Bach konnte nun auch in einen intensiven Gedan-
kenaustausch über Mozart münden, ohne den diese Ausgabe so 
nicht hätte zustande kommen können. Und der Dank gilt den 
quellenbesitzenden Bibliotheken, allen voran der Staatsbibliothek 
zu Berlin und der Österreichischen Nationalbib liothek in Wien, 
für die zur Verfügung gestellten Scans der Hauptquellen und die 
Genehmigung, diese für die Arbeit zu benutzen und in Teilen auch 
im Faksimilebeiheft zu reproduzieren. Und nicht zuletzt sei meiner 
Kollegin Julia Rosemeyer im Carus-Verlag gedankt für ihre enga-
gierte Betreuung dieses – auch durch die geforderten Zwischen-
stadien zur praktischen Erprobung – aufwändigen  Projekts.

Stuttgart, September 2016  Uwe Wolf 

40 Vorwort zur Ausgabe des Requiem KV 626, Stuttgart 2006 (Carus 51.626), S. V.

Annäherung an ein Fragment

Wie sollen wir mit Meisterwerken umgehen, die fragmentarisch 
zurückgelassen worden sind? Diese Frage muss man sich als Inter-
pret der „Großen Messe“ von Wolfgang Amadeus Mozart immer 
wieder aufs Neue stellen. Belässt man es bei der Ergänzung der 
fehlenden Instrumentierung bei den vorhandenen Messteilen 
aus der Feder des Komponisten? Oder versucht man, Mozarts 
mutmaßlicher Intention eines vollständigen liturgischen Werkes 
gerecht zu werden?

Mag letzterer Weg bei Mozarts Requiem aufgrund der frühen 
Fertigstellung der Komposition durch seinen Schüler Süßmayr zu 
rechtfertigen sein, liegen bei der c-Moll-Messe die Dinge anders: 
Versuche, die nicht komponierten Teile im Parodieverfahren oder 
gar durch Neukompositionen zu ergänzen, habe ich zunächst mit 
Staunen zur Kenntnis genommen, dann aber doch für anmaßend 
gehalten. Die meisten Ausgaben mit notwendigen instrumenta-
torischen Ergänzungen hingegen, die von unterschiedlichen Ver-
lagen veröffentlicht wurden, habe ich im Laufe der Jahre auspro-
biert, sie aber entweder als zu überladen oder als zu asketisch 
empfunden.

So ist mir die wunderbare Idee des Carus-Verlags, für eine neue 
Edition der Messe mit begleitender Einspielung eine eigene Instru-
mentation zu erarbeiten, ohne dabei aber Mozarts Handschrift 
durch weitere kompositorische Ergänzungen zu überlagern, sehr 
entgegengekommen. In enger Kooperation mit Lektoratsleiter 
Dr. Uwe Wolf hat sich so ein ständiger Austausch von Musik-
wissenschaft und -praxis ergeben. Bevor das Ergebnis dieser 
Zusammenarbeit in einer CD-Aufnahme festgehalten wurde, ist 
es in mehreren Konzerten im Hinblick auf die Ausgewogenheit 
von Stimmen und Instrumenten sowie auf instrumentale Farben 
erprobt worden. Die erstmalige, zusätzliche Einspielung des nicht 
ausinstrumentierten Credo,41 für die Ausführenden nicht einfach 
zu realisieren, ergibt einen schönen, instruktiven Vergleich zwi-
schen Fragment und Ergänzung.

In den 90er Jahren hatte ich einmal die Gelegenheit, in St. Peter in 
Salzburg, dem Uraufführungsort der Messe in c-Moll, eine Auf-
führung des Werkes zu leiten, das in jedem Jahr im Rahmen der 
Festspiele dort aufgeführt wird. Und immer, wenn ich mit Umge-
bung und Ort in Berührung komme, an dem ein Meisterwerk 
entstanden ist, wird die Bindung an ein solches Werk enger und 
kann sich nachhaltig auf das Verhältnis zu ihm auswirken – ein 
Verhältnis, das sich u.a. im Falle der großen Messe im Laufe der 
Jahre immer weiter entwickelt hat. Das Ergebnis dieser jahrelan-
gen Beschäftigung kann ich nun nicht nur in einer Einspielung, 
sondern auch in der zugehörigen Notenedition festhalten.

Stuttgart, September 2016 Frieder Bernius

41  Vgl. Bonustrack auf der CD (CV 83.284).
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The great Mass in C minor KV 427 stands out amongst Mozart’s 
church music works in several respects. With its generous dimen-
sions it differs from all of Mozart’s other masses – as well as 
from those of his contemporaries. Through its length alone it has 
acquired a special position in the history of settings of the ordi-
nary of the mass, placing it alongside the Mass in B minor by 
Johann Sebastian Bach and the Missa solemnis op. 123 by Ludwig 
van Beethoven. Bach’s Mass in B minor may have been familiar to 
Mozart when he began work on the composition of the C Minor 
Mass.1 As well as obvious Handelian borrowings, individual move-
ments of the C Minor Mass show the influence of the Bachian 
model in their formal structure and in other ways.2 But Mozart’s 
C Minor Mass also holds a particular fascination because of its 
links to the composer’s life and its fragmentary nature. Both con-
nect the mass with Mozart’s other great church music work, the 
Requiem KV 626. The C Minor Mass is fragmentary in several 
respects: the work was not completed, and those sections which 
were composed are incomplete because sources have been lost. 
The first two sections of the Credo were only written out in draft, 
and the remaining sections of the Credo, the Agnus Dei and Dona 
nobis pacem were never composed.3 The autograph main score 
(see below) of the Sanctus and Hosanna and the autograph of the 
Benedictus are missing, a loss which is only partly compensated 
for by the secondary sources.

History of composition

From a much-quoted letter from Mozart to his father dated 4 
January 17834 it emerges that the C Minor Mass5 owes its com-
position to a vow, although it is not entirely clear what exactly this 
comprised: 

“[...] We both thank you for your New Year wishes and confess of 
our own accord that we were absolute owls to have forgotten our 
duty so completely. So, laggards as we are, we are sending you, not 
our New Year wishes, but our general everyday wishes; and we must 
leave it at that. It is quite true about my moral obligation and indeed 

 1 See Ulrich Leisinger, “Haydn’s copy of the B-minor Mass and Mozart’s Mass in C 
minor: Viennese traditions of the B-minor Mass”, in: Exploring Bach’s B-minor 
Mass, ed. by Yo Tomita, Robin A. Leaver and Jan Smaczny, Cambridge 2013, 
pp. 217–243.

 2 Ibid p. 226ff.
 3 What has survived are simply a few drafts, which possibly come from the con-

ception of these sections and were not performed, see inter alia Robert D. 
Levin, “My completion of Mozart’s mass in c minor”, in: Wolfgang Amadeus 
Mozart: c-Moll-Messe. Ergänzungen und Vervollständigungen, ed. Michael 
Gassmann, Stuttgart/Kassel 2010 (= Schriftenreihe der Internationalen Bach-
akademie Stuttgart, 15), p. 182ff., here pp. 209–214.

 4 Mozart. Briefe und Aufzeichnungen. Gesamtausgabe. Edited by the Inter-
nationale Stiftung Mozarteum Salzburg. Compiled and commented on by Wil-
helm A. Bauer and Otto Erich Deutsch. Expanded edition, ed. Ulrich Konrad, 
Kassel etc. 2005 (hereafter: BD), document no. 719.

 English citation from: The letters of Mozart & his family, vol. 3, ed. by Emily 
Anderson, London 1938, letter 477, pp. 1243–46; here p. 1243f. For the origi-
nal text of the letters, see the German Foreword.

 5 In the letter only a mass is mentioned; but no other mass composition by Mozart 
from this time is known, so we can assume that it does in fact refer to the C 
Minor Mass. This is confirmed by statements by Constanze (see below), which 
associate the model for Davide penitente, that is the C Minor Mass, with this 
vow.

I let the word flow from my pen on purpose. I made the promise in 
my heart of hearts and hope to be able to keep it. When I made it, 
my wife was not yet married; yet, as I was absolutely determined 
to marry her after her recovery, it was easy for me to make it – but, 
as you yourself are aware, time and other circumstances made our 
journey impossible. The score of half of a mass, which is still lying 
here waiting to be finished, is the best proof that I really made the 
promise. [...]”

Unfortunately no other letters survive from this period which 
might have shed light on the facts referred to; in particular, Leo-
pold’s New Year letter to which his son is directly reacting here 
would certainly clarify certain matters. From the letter quoted, 
various possible reasons can be deduced for the promise: thanks 
for a happy marriage, thanks for Constanze’s recovery from seri-
ous illness, perhaps also thanks for the impending birth of his first 
child, or even some other promise to his father, the details of which 
are unknown.6 Constanze Mozart later recalled this vow, even 
though it was a considerable time afterwards, in various places 
and located the birth of their son at the center of the story. The 
earliest document – materials for a biography of Mozart which 
she probably sent to the publisher Breitkopf & Härtel around 1800 
– makes reference to both the birth and the journey to Salzburg 
so that Mozart could introduce his wife to his father.7 Later refer-
ences are only to the successful birth.8 

On the young couple’s journey to Salzburg in July 1783, previ-
ously postponed several times, Mozart evidently had the manu-
script of the C Minor Mass with him, which he had started com-
posing. He probably worked further on the mass in Salzburg, but 
did not complete the composition. Shortly before the couple’s 
return journey to Vienna (on 27 October 1783), the first, and 
probably only, performance of the work during the composer’s 
lifetime took place on 26 October in the Abbey of St. Peter. On 
23 October Mozart’s sister Nannerl wrote in her diary: “in the 
capelHaus at the rehearsal of the mass of my brother in which 
my sister-in-law is singing the solo”.9 Constanze later confirmed 
that she had taken part as soloist.10 Evidently in preparation for 
this performance Mozart wrote the Solfeggio KV 393/2 for her, 

 6 Ulrich Konrad pursues this line of thought, “Die Missa in c KV 427 (417a) von 
Wolfgang Amadé Mozart. Überlegungen zum Entstehungsanlass”, in: Kirchen-
musikalisches Jahrbuch 92 (2008), pp. 105–119. Konrad searches for an exter-
nal reason for the composition of the mass.

 7 “When his wife was pregnant for the first time he wanted to introduce her to his 
father in Salzburg, he promised ... that if both passed off successfully, he would 
compose a mass there.”, quoted in Konrad (see footnote 6), p. 112.

 8 As mentioned in the biography of Mozart by Georg Nikolaus Nissen, Constanze’s 
second husband, published in 1828, and in conversations with the Novellos in 
1829, who recorded this visit in their diaries. Constanze told the Novellos about 
the circumstances surrounding the composition of the mass when they asked 
about the model for Davide penitente; see Konrad (see footnote 6), p. 112. 

 However, a contradictory argument could be the fact that Mozart wrote to his 
father six months before the birth of his son, saying that the half of the mass 
which already existed could be regarded as evidence (of the seriousness of his 
promise). And so the precise nature of the promise has to remain open, even if, 
according to Constanze’s later statements, it was definitely related to the birth 
of their son.

 9 BD no. 765, line 181f.
10 In conversations with the Novellos, see footnote 8.
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which anticipates the “Christe eleison” and thus the first solo 
entry in the mass.11 This rehearsal was possibly not a rehearsal in 
the present-day sense of the word, but more likely an unofficial 
first performance to try out the composition.12 Under the date 
of 25 October Nannerl wrote “to st peter where the mass by my 
brother was performed in the main service. the entire court musi-
cians were present.”13 As there are two entries for 25 October in 
her diary, but none for the 26th, it has been assumed that the sec-
ond entry relating to the performance in fact dates from 26 Octo-
ber, the feast day of Saint Amand, the Bishop of Worms, and the 
second patron saint of the Abbey. This feast day was celebrated 
with particular pomp and ceremony, and the Abbot presided 
over the mass himself.14 There is indirect evidence in a letter from 
 Constanze Mozart dating from 1800 that the C Minor Mass was 
in fact performed.15 According to the surviving parts (see below) 
the Kyrie, Gloria, and Sanctus with the Hosanna and Benedictus 
were performed. The Credo was admittedly usually omitted on 
saints’ days, but only when they did not fall on a Sunday, as was 
the case here.16 The fact that Mozart left the Credo which he 
has started work on incomplete cannot, therefore, be explained 
by the special performance conditions. It has been assumed that 
there is a connection with the early death of the Mozarts’ first-
born son, Raimund Leopold. Left with a wet-nurse in Vienna, he 
died during his parents’ absence on 19 August 1783 aged just two 
months.17 And finally, the Et incarnatus est deals with the subject 
of the incarnation, that is, birth – and for it Mozart wrote one of 
his most heartfelt movements of all. But there is no evidence at 
all for such a connection; simple lack of time is also a possibility.

Arrangement as Davide penitente KV 469

At the beginning of 1785 the Vienna Tonkünstler-Sozietät (Soci-
ety of Musicians) decided to ask Mozart to “prepare some new 
choruses, and if need be, to add to these arias preceded by recita-
tives” for their annual charity concert.18 Mozart is said to have 
promised a psalm in response. In fact, the cantata Davide peni-

11 “Per la mia cara Costanza”. For a direct comparison of the Solfeggio with the 
“Christe eleison” see Norbert Bolin, “Zur Enstehung der c-Moll-Messe KV 
427/417a”, in: Gassmann (see footnote 3), p. 22f.

12 According to Petrus Eder OSB, “Die Umstände der Uraufführung der Missa in 
c-Moll KV 427 (417A)”, in: Klang-Quellen. Festschrift Ernst Hintermaier zum 
65. Geburtstag, edited by Lars E. Laubold and Gerhard Walterskirchen, Munich 
2010 (= Veröffentlichungen zur Salzburger Musikgeschichte, Vol. 9), p. 200f.

13 BD no. 765, lines 194ff. Here we can assume the active participation of the 
court musicians; the ensemble at St. Peter’s was too small for the orchestral 
forces of the mass. The fact that expenditure on “beer money” in October 
1783 was almost double the usual leads us to conclude that the court musicians 
were paid for this performance; see Gerhard Croll, “Die letzte Begegnung der 
Geschwister Mozart in Salzburg”, in: Maria Anna Mozart. Die Künstlerin und 
ihre Zeit, ed. Siegfried Düll and Otto Neumaier, Salzburg 2001, p. 113.

14 Gerhard Croll, “Zwei Mozart-Messen in der Stiftskirche St. Peter”, in: Das Bene-
diktinerstift St. Peter zu Salzburg zur Zeit Mozarts. Musik und Musiker – Kunst 
und Kultur, ed. by the Archabbey of St. Peter in Salzburg in collaboration with 
the Institut für Musikwissenschaft der Universität Salzburg, Salzburg 1991, pp. 
135–139, in particular p. 137.

15 Letter dated 31.5.1800 to J. A. André, BD no. 1299, lines 14ff.: “with reference 
to the mass on Davide penitente, enquiries should be made in Salzburg, where it 
was done or performed.” The letter has been interpreted as evidence that Cons-
tanze could no longer really remember the mass in 1800 (Eder, see foot note 12, 
p. 201); but the materials for the Mozart biography of around the same date 
contradict this (see above, footnote 7). Presumably she was just referring André 
to the parts, which she assumed were still to be found in Salzburg.

16 See, for example, Ellen Freyberg, “Wolfgang Amadeus Mozart, c-Moll-Messe 
KV 427, Daten und Fakten”, in: Gassmann (see footnote 3), p. 9.

17 Paul Corneilson, “Papa Mozart”, in: Newsletter of the Mozart Society of 
America X, 1 (2006), pp. 1–6, in particular p. 4f.

18 For the history of Davide penitente see Wolfgang Gersthofer, Foreword to the 
edition of the cantata, Stuttgart 2006 (Carus 51.469).

tente (Penitent David), finally composed for the Tonkünstler-Sozi-
etät and performed on 13 and 15 March in the Vienna Burgth-
eater, uses psalm texts in Italian translation.19 Mozart largely drew 
on the C Minor Mass for this composition:

 Davide penitente KV 469 C Minor Mass KV 427
 1. Alzai le flebili voci 1. Kyrie
 2. Cantiam le glorie 2. Gloria
 3. Lungi le cure ingrate 3. Laudamus te
 4. Sii pur sempre benigno 4. Gratias
 5. Sorgi, o Signore 5. Domine
 6. A te, fra tanti affanni     [new composition]
 7. Se vuoi, puniscimi 6. Qui tollis
 8. Tra l’oscure ombre funeste     [new composition]
 9. Tutte le mie speranze 7. Quoniam
 10. Chi in Dio sol spera 8a. Jesu Christe and 
  8b. Cum Sancto Spiritu 
  (with additional cadenza)

The fact that Mozart did not include the Sanctus, Hosanna and 
Benedictus in Davide could indicate that the sections of the auto-
graph now missing were no longer available even back then.20 
The parody of the mass probably shows that at this point Mozart 
had already given up the idea of completing the mass. The preva-
lent Reform Catholicism of the time probably meant that a perfor-
mance of this large-scale mass was increasingly unlikely.

Transmission

The autograph manuscript
Mozart’s autograph manuscript (see Crit. Report, Source A) was 
written out fully in the Kyrie and Gloria and survives in full. The 
restriction to 12-stave manuscript paper in landscape format made 
it necessary to notate some of the instruments in a second score 
for certain passages. Movements for large forces were therefore 
divided between two scores: in each case, the main score contains 
the vocal parts, strings, and continuo. Where 12 staves were not 
sufficient, the wind and brass parts as well as timpani could be 
notated in the second score (known in English as the “overflow 
score”). Whilst both partial scores survive for the Kyrie and Glo-
ria, only the second score with the wind and brass parts survives 
for the Sanctus with Hosanna, whilst the main score was lost, 
probably very early on (see above); nothing survives of the Bene-
dictus in the autograph. Mozart only started two sections of the 
Credo (Credo and Et incarnatus est); both, however, remained in 
draft (see below).

The original parts
Also lost are the original parts from the 1783 performance, apart 
from four parts; the surviving parts (source B) give some clue as 
to these. What has survived is just three trombone parts and an 
organ part. However, these do not contain the work in C minor, 
but in B flat minor. Transposed parts for trombones and organ 
were nothing unusual in the 18th century, but there are no such 
surviving examples from Salzburg. There transposed parts were 

19 Based on Saverio Mattei, I libri poetici della Bibbia tradotti dall’ebraico ori-
ginale, ed adattati al gusto della poesia Italiana, 6 vols., Naples 1766–1774. 
Mattei was only identified as the author a few years ago, see Irene Branden-
burg, “Neues zum Text von Mozarts Davide Penitente KV 469”, in: Laubold/
Walterskirchen (see footnote 12), pp. 209–229.

20 Ulrich Leisinger, “Frühe Ausgaben und erste Vervollständigungen der Messe in 
c-Moll KV 427”, in: Gassmann (see footnote 3), pp. 30–58, here p. 48.
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prepared for the woodwinds, if at all.21 It is conceivable that the 
performance in St. Peter was a tone lower, possibly with Con-
stanze in mind.22 The strings must accordingly have had to be 
tuned down and with the lower woodwinds, the players would 
have had to make do without transposed parts. But what is  certain 
is that these four parts are in fact of Salzburg provenance. The 
copyists Felix Hofstätter (c. 1744–1814) and Joseph Richard 
Estlinger (1720–1791) worked as copyists both for the Salzburg 
court as well as privately for the Mozarts.23 The parts contain just 
the fully-composed sections of Kyrie, Gloria, Sanctus, Hosanna, 
and Benedictus. Between the Gloria and the Sanctus one page is 
blank in each part. Undoubtedly these four parts are the rem-
nants of a once-complete set of parts. Presumably, because of the 
different key, these were separated from the other parts at a later 
date, and have survived thanks to this. It is thought that these 
parts do not date from the year of the first performance, but 
could have been made one or two years later, however, the evi-
dence for this is very slim (see Crit. Report). 

The copy by Pater Matthäus Fischer
The set of parts, still-complete (see above), evidently remained 
in Leopold Mozart’s possession. After his death in 1787 it was 
sent by Mozart’s sister Nannerl, together with other church music 
works in sets of parts from her father’s papers, to the “Holy 
Cross” collegiate church of the Augustinian Canons in Augsburg, 
Leopold’s native city.24 There, the organist and later choirmas-
ter Pater Matthäus Fischer (1763–1840)25 prepared a score of the 
two great choral fugues Cum Sancto Spiritu and Hosanna based 
on these parts, probably around 1800, which he later integrated 
into a copy of the score containing all the sections surviving in the 
parts (see Crit. Report, Source C). In copying out the fugues, a 
performance was quite clearly in prospect, for the scoring of both 
movements has been adjusted to correspond with the instru-
ments commonly used in church music in southern Germany and 
Austria: viola, bassoons and timpani are missing, and the choir 
is scored in just four parts in both the fugues.26 The evidence 
that Mozart actually envisaged eight, and not four vocal parts, is 
beyond doubt, as he notated all the wind, brass and timpani parts 
in an “overflow score” for the Sanctus and Hosanna, exactly as 

21 Therefore, the higher pitch of the organ was taken as the main pitch, which 
meant that the woodwinds at higher concert pitch had to play from transposed 
parts, whilst in central and northern Germany from the 18th century the lower 
concert pitch was adopted as the main pitch and the organ and trombone parts 
were transposed accordingly.

22 This theory has been expounded in several places.
23 See Ernst Hintermaier, “Zwei authentische Stimmenabschriften von Mozarts 

Regina-Coeli-Kompositionen KV 127 und 276”, in: Mozart im Zentrum. Fest-
schrift für Manfred Hermann Schmid zum 60. Geburtstag, ed. Ann-Katrin Zim-
mermann and Klaus Aringer, Tutzing 2010, pp. 111 and 118, and 129ff.

24 The “Holy Cross” collegiate church of the Augustinian Canons was dissolved 
during the secularisation at the beginning of the 19th century and only revived 
in 1932 as a Dominican monastery. In his youth Leopold Mozart was a choirboy 
at the church of the Holy Cross and he continued to maintain contact with 
people at the foundation from Salzburg; see Ernst Fritz Schmid, “Mozart und 
das geistliche Augsburg insonderheit das Chorherrenstift Heilig Kreuz”, in: 
Augsburger Mozartbuch (= Zeitschrift des historischen Vereins für Schwaben), 
Vols. 55 and 56 (1942/43), pp. 40–202, in particular p. 67 and p. 74ff.

25 Matthäus Fischer was organist from 1784 to 1803 and choirmaster there from 
1804, then later choirmaster at St. Georg in Augsburg; see Schmid (see footnote 
24), p. 190ff.

26 Petrus Eder OSB was of the opinion that double choir could at most be assu-
med at the end of the Hosanna, see Eder (see footnote 12), p. 203ff. But this 
is contradicted by the markings “Choro I” and “Choro II” in the two soprano 
parts in measure 8f. of the Sanctus. In the part-writing in the fugue we can also 
recognize how this has been cobbled together in places from several parts; see 
Crit. Report, for example the detailed notes on measure 32f. (in comparison 
with other text underlay in parallel places).

he did with the double choir setting of the Qui tollis. Otherwise 
staves would have been available in the main score at least for 
some of the wind parts.
In the copy of the other sections of the mass prepared later, 
 Fischer almost always used the full instrumentation. Even in the 
Qui tollis, he attempted to accommodate all eight vocal parts – 
more or less complete – on the four vocal staves, and even the 
viola is always included in the remaining movements; only the 
Sanctus is reduced to five vocal parts (with indications of which 
choir the two soprano parts belong to; for details see the Crit. 
Report). It is possible that the copy of the other movements was 
no longer necessarily made with the prospect of a performance in 
mind; this would fit with the largely error-free copy, nevertheless 
very hurried in character and very incomplete regarding acciden-
tals (particularly articulation and ties).
Fischer’s score possibly allows us to recognize markings in cer-
tain places from the missing original parts which went beyond 
the autograph, but more importantly, it is the only source for the 
vocal parts of the Sanctus with Hosanna and the entire Bene-
dictus (with the exception of the bass which also survives in the 
organ part).

The first printed edition of 1840
The first printed edition (source E) is based on the autograph and 
a copy in the possession of the publisher Johann Anton André 
(1775–1842). According to a preliminary announcement of the 
edition, André had found this “in a monastery in Bavaria”; this 
was probably Fischer’s score (see Crit. Report). André’s edition 
also contains the two fragmentary sections of the Credo (without 
completion). He reproduced the Sanctus and Hosanna in Fischer’s 
five or four-part version, but with a viola part which does not sur-
vive elsewhere. It could be assumed that André possibly still had 
access to the original parts once preserved in Augsburg, and that 
he took the viola part from there.27 The fact that André’s viola 
part can hardly have been based on the original part can be clear-
ly seen from its musical structure (see Crit. Report on movement 
11b). It must therefore be assumed that this part is by André, and 
therefore that the original viola part for the Hosanna is lost. 

Performance and edition history

It can be assumed that during Mozart’s lifetime only that one 
performance of the C Minor Mass in Salzburg took place. Mozart 
used the music from the mass in Davide penitente KV 467 – with 
the exception of the sections which could evidently no longer be 
found even shortly after the Salzburg performance (see above). 
Later generations only become aware of the C Minor Mass with 
the first printed edition of 1840: a first documented performance 
took place in 1847 in St Stephen’s Cathedral Vienna with the resi-
dent Kapellmeister, Joseph Drechsler (1782–1852). Unfortunately 
the music materials used do not survive, but a review in the Wiener 
allgemeine Musikzeitung informed readers that Drechsler under-
took “a task both difficult as well as commendable, to complete 
Mozart’s incomplete work in Mozart’s spirit and with Mozart’s 
own ideas”.28 It was to Drechsler’s credit, so the critic continued, 
that he “made a sublime, sacred work, but one which is unusable 
in its original form by the great composer available to all friends 
of the noble art of music”.29 

27 André’s formulation leaves open whether the copy was of the parts or of a 
score.

28 Leisinger (see footnote 20), p. 49.
29 Ibid., p. 51.
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Ten years later the organist at Seitenstetten Abbey, Joseph Anton 
Pfeiffer (1776–1859), wrote to Kremsmünster that he had “sent 
off the great, incomplete mass by Mozart”, to which he “patched 
up the dependent sections”. Pfeiffer reported further that he had 
performed the mass “a couple of times” from 1856 onwards.30 
The surviving performance material from Seitenstetten lists par-
tial performances between 1862 and 1870. A first printed com-
pletion appeared at the beginning of the 20th century. The ver-
sion by Georg Aloys Schmitt (1827–1902) originated from an ini-
tiative by the Dresden Mozart Society. It was first performed in 
1901 in Dresden and then published by Breitkopf & Härtel. For 
the completion, Schmitt drew on movements from other masses 
by Mozart. The next edition was published in 1956. Then Howard 
Chandler Robbins Landon (1926–2009) for the first time pub-
lished an edition of just the surviving sections, including a recon-
struction of the two fragmentary movements of the Credo and 
– like Schmitt before him – an eight-part version of the Sanctus 
and Hosanna. This approach was followed in the present edition, 
as well as in the editions by Helmut Eder (1916–2005) published 
in 1985, Franz Beyer (b. 1922) published in 1989, and Charles 
Richard Francis Maunder (b. 1937) published in 1990. Complete 
settings of the ordinary of the mass have been published by Philip 
Wilby (b. 1949) in 2003, Robert D. Levin (b. 1947) in 2005, and 
Ton Koopmann (b. 1944) also in 2005. Whilst Wilby and Levin 
completed the missing sections with new composition based on 
Mozart’s sketches, Ton Koopmann created the complete ordinary 
by taking over the Missa in honorem Sti. Ruperti MH 322 by 
Michael Haydn. 

About the present edition and completion

Kyrie and Gloria
The first two movements of the C Minor Mass do not pose any 
editorial problems. The main source for this is Mozart’s autograph 
manuscript which survives complete for these sections. The set of 
parts B contain hardly any information over and above the auto-
graph manuscript.31  

Credo and Et incarnatus est
As can be seen in numerous places in the autograph manuscript of 
the C Minor Mass (and many other Mozart autographs), Mozart 
wrote out his compositions in several phases which today can 
often be distinguished from each other through the ink colors 
(see Facsimile Supplement). In a first working through, Mozart 
usually wrote out the continuo, the vocal parts, and the lead-
ing melodic parts in the orchestra, including mainly the 1st violin. 
However, at this stage all the parts, for example, which played 
colla parte with other parts were missing, along with accompani-
ments in thirds and other secondary parts and harmonic ‘filling’, 
as well as figuring; these were all entered in (at least) one further 
stage of work. The two surviving movements of the Credo did 
not progress beyond the first stage. That is to say, the core of the 
music survives complete, but it needs to be completed in order to 
make it performable.

Credo
In the Credo chorus in Mozart’s fair copy the 2nd violin and vio-
la parts are almost entirely missing, together with all the non-
obbligato parts for oboes, bassoons, and horns. The 12 staves 

30 Ibid., p. 52.
31 Only in the organ part B 4 in the course of proof-reading, a few figurings not 

included in A were added.

of Mozart’s score were used up by the staves for choir, continuo, 
strings, oboes, bassoons, and horns. But there is much evidence 
that the trumpets and timpani must have played in this move-
ment. Firstly, there was a tradition that in a festive mass the Gloria 
and Credo were both scored for full orchestra; both Mozart and 
his contemporaries followed this tradition. Secondly, the key and 
the fanfare motifs clearly indicate that trumpets were involved. 
And not least, through the addition of trumpets to the strings – in 
dialog with the woodwind – a counterpart is formed to the horn 
writing with the woodwind, complementing this musically; the 
dialog becomes more balanced and more consistent when both 
groups include brass support and the martial opening motif, which 
suggests the use of timpani and trumpets by its very nature, is not 
performed by the strings alone. The trumpet writing in octaves 
results from the range typically found in other trumpet parts 
written by Mozart: he never writes for the 1st trumpet below c1. 
Neither can there be any doubt about the inclusion of the trom-
bones colla parte with alto, tenor, and bass, both in the context of 
church music practice in Salzburg and with regard to the scoring 
of the other choral movements of the Mass.

There is good evidence through colla parte indications in the auto-
graph to support the fact that violin II largely plays with violin I; 
this corresponds with church music practice in the southern Ger-
man/Austrian region, as frequently found in many other church 
works by Mozart and his contemporaries. Also, a change to the 
upper register was no reason for Mozart to avoid unison in the 
two violin parts (see in the Credo, for example, measures 25ff.; 
similarly, for example, in the Vesperae solennes de Confessore KV 
33932). Similar to the violin II playing with violin I, the viola is 
frequently in the upper octave with the bass; this is also made 
clear in an marking right at the beginning of the Credo; numer-
ous places within the mass and other church music works confirm 
this. From the few string passages in the Credo notated in several 
parts, it is easy to draw conclusions about other passages.

There have been quite different solutions with regard to the 
woodwinds until now. Mozart wrote out the independent wood-
wind parts, which principally comprise the opening dialog and all 
the parallel passages. The simplest solution would be to limit the 
participation of the woodwinds (and the horns) to these passag-
es, but when considering Mozart’s use of woodwinds elsewhere, 
this approach lacks plausibility. A glance at the other choral move-
ments of the mass shows that on the contrary, the woodwinds, 
where they are non-obbligato, are largely playing with the choir 
(occasionally with the rhythm somewhat simplified); we have also 
put this into practice in the Credo. In one place we have inter-
vened in the surviving material: in measure 97 Mozart notated 
two quarter note rests after the concluding quarter note in the 
woodwinds; we assume that these were notated routinely in 
Mozart’s first working through.33

As well as this, the woodwinds are used in Mozart for dynamic 
accentuation, often with the part-writing following the violins. 
In this way the woodwinds have been used in our completion in 
measure 13f. (with a parallel passage in measure 86f.) and mea-
sure 33ff. (with a parallel passage in measure 112ff.) Whilst is was 
possible to draw entirely on the string part-writing in measures 

32 See music edition Carus 40.059.
33 Corrections are also frequently found in the autograph manuscript of the C 

Minor Mass at the transitions between the notes entered in the first working 
through and their continuation, notated in the second working through.
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33ff./112ff., in measure 13f./86f. a cadential formula given in the 
continuo serves as the basis. There is evidence of the high tessi-
tura in the oboes from other compositions of this period (such as 
the Piano Concerto in C major KV 415). 

Et incarnatus est
In the divinely beautiful aria Et incarnatus est, over long passag-
es Mozart notated just the vocal part, the three obbligato wind 
parts, and the bass. He only filled out the string staves at the 
beginning (measures 1–19) and the end (measure 113 to the end). 
If we study the completed pages of the mass (see Facsimile Sup-
plement) or other Mozart autographs, it is clear that a harmonic 
filling-out was anticipated here. This is necessary in order to pro-
vide a firm foundation for the soprano. There are many examples 
of this in the mass and elsewhere. Based on these observations, 
violin I frequently doubles the soprano, but not of course in the 
coloratura passages. The viola has the same rhythm as the bass, 
and often plays in octaves with it, and violin II provides the fill-
ing out of the chords. By closely modelling the other parts on 
the soprano and bass – particularly confirmed from other Mozar-
tian examples – the danger of introducing additional and possibly 
unsympathetic musical material is eliminated, and the movement 
is nevertheless sufficiently complete.

Between the woodwind parts and the soprano, there are two 
additional blank staves in Mozart’s score. Alfred Einstein’s idea of 
an additional obbligato organ part was rejected long ago,34 but in 
some reconstructions two horn parts have been added. Against 
this it should be stated that Mozart always notated paired horns 
on a shared stave, and their stave was always placed above the 
bassoons. The movement is not harmonically structured with the 
inclusion of horns in mind; if they are used as additional instru-
ments, their role is either marginal, or their range adjusted by 
making historically questionable retunings. In fact such blank 
staves, which divide up the score, are not uncommon in Mozart 
autographs; they are, for example, also present in the identi-
cally-scored aria “Ach ich fühl’s” from Act 2 of Die Zauberflöte 
KV 620.35

Sanctus and Hosanna
As previously explained, there can be no doubt about the double-
choir scoring of these two movements, based on the autograph 
overflow score. To recreate the double choir texture the surviving 
trombone parts have been given a key role in this reconstruction. 
Even if it is clear that the trombones are not exclusively restricted 
to duplicating the vocal parts – or Mozart would not have notated 
them in his overflow score – we must assume that they are largely 
colla parte with the vocal parts; this can be seen clearly in the 
vocal style of the musical writing, particularly in the Hosanna. 
We have always allocated the trombones to choir I, following the 
example36 of Mozart’s double-choir Offertorium Venite populi 
KV 26037. Based on this hypothesis, it was possible to achieve a 

34 See Levin (see footnote 3), p. 216.
35 Autograph D-B Mus. ms. autogr. Mozart, W. A. 620, the score can be viewed 

online in the digital collection of the library. The empty staves also have bar-
lines there. The aria “Deh vieni, non tardar” from Le nozze di Figaro KV 492 
should also be mentioned, which is frequently consulted with regard to the Et 
incarnatus est. There, both the instrumentation and the key match that of the Et 
incarnatus est; there are also no horn parts in this F major aria. However, because 
of the pizzicato string accompaniment, this aria is less helpful in completing the 
missing parts than is often claimed.

36 The Qui tollis in the C Minor Mass, also scored for double-choir, cannot serve 
as a model because of its quite different musical structure.

37 See music edition Carus 40.041.

convincing division of the eight choral parts into two choirs, large-
ly copied in the instruments colla parte. It was sometimes neces-
sary to make interventions in the part-writing in Fischer’s vocal 
parts so that they follow the trombones (see Crit. Report), but 
on closer examination those precise passages in Fischer proved 
particularly problematic.38

For the reconstruction of the missing viola part, the part from 
Johann Anton André’s material, at least historic, was used as a 
source, but altered in numerous places – partly because of implau-
sible part-writing, but particularly so that all the vocal parts were 
always doubled by at least one instrument. By using the André 
part, some of the alto and tenor passages remained unaccompa-
nied. It can be assumed that Mozart had allocated these to the 
viola, which is something we have also done.

Benedictus
For the Benedictus the score by Matthäus Fischer is the main 
source, and for most of the parts it is indeed the only source. 
Only the organ part also survives in B. As in the other movements 
Fischer may have omitted most of the articulation and ties in his 
copy; these have been carefully added in our edition based on 
parallel passages, and the basis for each amendment noted in the 
Critical Report.
 
Particular suggestions on performance practice

In the Qui tollis (no. 6) in measure 48ff. the vocal, wind, and 
brass parts are dotted, whilst the strings continue with the quasi 
double dotted rhythm which runs throughout the whole move-
ment. Here we recommend adjusting the rhythm in the choir and 
wind and brass instruments to match that in the strings, that is to 
interpret Mozart’s single dotted rhythms as simplified notation.
At one place in the Quoniam (no. 7, measure 64) the bassoon 
parts diverge from the expected melodic sequence (in tenths with 
the oboes): the note a1 is avoided, and is substituted by f sharp1 
instead. This was probably to make allowances for the range of 
the instrument.39 Modern bassoons (and copies of classical instru-
ments) can usually play a1, so we have given this as an alternative 
in small type.
It is assumed that tutti-solo instructions in the organ part (which 
we have taken from the source, but not further amended), were 
to indicate the alternation between the two organs in Salzburg 
Cathedral in Mozart’s Salzburg church music. However, this can-
not be the case with the C Minor Mass, as there was only one 
organ in St. Peter’s. Ulrich Leisinger assumes that the instructions 
served more to indicate to the organist that the organ is more 
prominent where the orchestra is more lightly scored.40

38 The only larger intervention was in bar 30: there, a passage allocated to the bass 
by Fischer had to be transferred to the tenor, and in the process three octave 
leaps disappear; in fact Fischer’s bass part is not very convincing here, firstly 
because of its high tessitura, but particularly because it basically has the same 
line as the tenor trombone which does not have the octave leaps.

39 a1 was indeed used by Mozart (for example, in the Concerto in B flat for bas-
soon and orchestra KV 191, 2nd movement, measures 19 and 23f.). Evidence 
that a1 was not commonly used can be found in the table of the instrument’s 
range by Johann Georg Albrechtsberger in Gründliche Anweisung zur Compo-
sition … mit einem Anhange: Von der Beschaffenheit und Anwendung aller 
jetzt üblichen musikalischen Instrumente, Leipzig 1790, p. 438: in this, the ran-
ge of the bassoon ends at a flat1.

40 Foreword to the edition of the Requiem KV 626, Stuttgart 2006 (Carus 51.626), 
p. V.
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Approaching a fragment

How should we deal with masterworks that have only survived 
as fragments? Time and time again, interpreters of Mozart’s 
“Great Mass” must ask themselves this question anew. Does one 
restrict oneself to filling in the missing instrumentation of those 
sections of the mass penned by the composer himself? Or does 
one attempt to do justice to Mozart’s presumed intention of a 
complete liturgical work?

Whereas the latter procedure may be justifiable for Mozart’s 
Requiem on the grounds of the early completion of the compo-
sition by his student Süßmayr, the situation with respect to the 
C Minor Mass is different: I was initially startled by the attempts 
to supplement the missing sections by means of parody tech-
niques or even by new compositions, but came to regard these as 
presumptuous. On the other hand I have tried out, in the course 
of the years, all the various versions of the – usually necessary 
– amendments of the instrumental parts which were issued by 
different publishers, but found these either too overloaded or too 
ascetic.

Thus I was very pleased by Carus-Verlag’s wonderful concept of 
developing their own instrumentation for a new edition of the 
mass with a companion recording without, however, superimpos-
ing further compositional amendments on Mozart’s autograph. 
In close co-operation with Dr. Uwe Wolf, head of the editorial 
office, this has resulted in a continuous interchange of musicol-
ogy and performance practice. Before the result of this collabora-
tion was documented in the present recording, it was tried out in 
several concerts with regard to the balance between voices and 
instruments as well as the instrumental colors. The additional, 
first-time ever recording of the Credo, which had not been com-
pletely orchestrated41 and which the performers found difficult to 
implement, provides a good and instructive comparison between 
the fragment and its completion.

During the 1990s, I once had the opportunity of performing the 
Mass in C minor in St. Peter’s Church in Salzburg, the place where 
it was first heard and where it is performed every year within the 
framework of the Salzburg Festival. As always when I have been 
in touch with the place and the surrounding in which a master-
piece was created, the bond with such a work intensifies and can 
prove a lasting influence on my relationship to that work – a rela-
tionship that has developed continually in the course of the years. 
The result of my many years of work can now be documented 
not only in a recording but also in the accompanying sheet music 
edition.

Stuttgart, September 2016 Frieder Bernius
Translation: David Kosviner

41 See bonus-track on the CD (CV 83.284).




















































































































































































































































































































































































