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ZUR EDITION

Die Neue Mozart- Ausgabe (NMA) bietet der Forschung
auf Grund aller erreichbaren Quellen — in erster Linie
der Autographe Mozarts — einen wissenschaftlich ein-
wandfreien Text, der zugleich die Bediirfnisse der musi-
kalischen Praxis beriicksichtigt. Die NMA erscheint in
zehn Serien, die sich in 35 Werkgruppen gliedern:
I: Geistliche Gesangswerke (1—4)

II: Bithnenwerke (5—7)

III: Lieder, mehrstimmige Gesidnge, Kanons (8—10)

IV: Orchesterwerke (11-13)

V: Konzerte (14—15)

VI: Kirchensonaten (16)
VII: Ensemblemusik fiir gréfere Solo-Besetzungen

(17—18)

VIII: Kammermusik (19-23)

IX: Klaviermusik (24—27)

X: Supplement (28—35)
Zu jedem Notenband erscheint gesondert ein Kritischer
Bericht, der die Quellenlage erortert, abweichende Les-
arten oder Korrekturen Mozarts festhilt sowie alle
sonstigen Spezialprobleme behandelt.
Innerhalb der Werkgruppen und Binde werden die
vollendeten Werke nach der zeitlichen Folge ihrer Ent-
stehung angeordnet. Skizzen, Entwiirfe und Fragmente
werden als Anhang an den SchluB des betreffenden
Bandes gestellt. Skizzen etc., die sich nicht werkmifig,
sondern nur der Gattung bzw. Werkgruppe nach iden-
tifizieren lassen, werden, chronologisch geordnet, in
der Regel an das Ende des Schlubandes der jeweiligen
Werkgruppe gesetzt. Sofern eine solche gattungsmiBige
Identifizierung nicht moglich ist, werden diese Skizzen
etc. innerhalb der Serie X, Supplement (Werkgruppe
30: Studien, Skizzen, Entwiirfe, Fragmente, Varia),
verdffentlicht. Verschollene Kompositionen werden in
den Kritischen Berichten erwihnt. Werke von zweifel-
hafter Echtheit erscheinen in Serie X (Werkgruppe29).
Werke, die mit groiter Wahrscheinlichkeit unecht sind,
werden nicht aufgenommen.
Von verschiedenen Fassungen eines Werkes oder Werk-
teiles wird dem Notentext grundsitzlich die als end-
giiltig zu betrachtende zugrunde gelegt. Vorformen
bzw. Frithfassungen und gegebenenfalls Alternativ-
fassungen werden im Anhang wiedergegeben.
Die NMA verwendet die Nummern des Kdchel-Ver-
zeichnisses (KV); die z. T. abweichenden Nummern
der dritten und erginzten dritten Auflage (KV* bzw.
KV?) sind in Klammern beigefiigt; entsprechend wird
auch die z. T. abweichende Numerierung der sechsten
Auflage (KV®) vermerkt.

Mit Ausnahme der Werktitel, der Vorsitze, der Ent-
stehungsdaten und der FuBnoten sind simtliche Zu-
taten und Erginzungen in den Notenbinden gekenn-
zeichnet, und zwar: Buchstaben (Worte, dynamische
Zeichen, tr-Zeichen) und Ziffern durch kursive Typen;
Hauptnoten, Akzidenzien vor Hauptnoten, Striche,
Punkte, Fermaten, Ornamente und kleinere Pausen-
werte (Halbe, Viertel etc.) durch Kleinstich; Bogen
und Schwellzeichen durch Strichelung; Vorschlags-
und Ziernoten, Schliissel, GeneralbaB-Bezifferung so-
wie Akzidenzien vor Vorschlags- und Ziernoten durch
eckige Klammern. Bei den Ziffern bilden diejenigen
zur Zusammenfassung von Triolen, Sextolen etc. eine
Ausnahme: Sie sind stets kursiv gestochen, wobei die
erginzten in kleinerer Type erscheinen. In der Vorlage
fehlende Ganztaktpausen werden stillschweigend er-
ganzt.

Der jeweilige Werktitel sowie die grundsitzlich in
Kursivdruck wiedergegebene Bezeichnung der Instru-
mente und Singstimmen zu Beginn eines jeden Stiickes

sind normalisiert, die Partituranordnung ist dem heu-

tigen Gebrauch angepafit; der Wortlaut der originalen
Titel und Bezeichnungen sowie die originale Partitur-
anordnung sind im Kritischen Bericht wiedergegeben.
Die originale Schreibweise transponierend notierter
Instrumente ist beibehalten. In den Vorlagen in c-
Schliisseln notierte Singstimmen oder Tasteninstru-
mente werden in moderne Schliisselung iibertragen.
Mozart notiert einzeln stehende 16tel, 32stel etc. stets
durchstrichen (d. h. &, # statt &, R); bei Vorschligen
ist somit eine Unterscheidung hinsichtlich kurzer oder
langer Ausfithrung von der Notationsform her nicht
moglich. Die NMA verwendet in diesen Fallen grund-
sitzlih die moderne Umsdhrift &4, &J etc.; soll ein
derart wiedergegebener Vorschlag als ,kurz” gelten,
wird dies durch den Zusatz ,[J7]” iiber dem betreffen-
den Vorschlag angedeutet. Fehlende Bogchen von
Vorschlagsnote bzw. -notengruppen zur Hauptnote
sowie zu Nachschlagsnoten, ebenso Artikulationszei-
chen bei Ziernoten sind grundsitzlich ohne Kennzeich-
nung erginzt. Dynamische Zeichen werden in derheute
gebrauchlichen Form gesetzt, also z.B. f und p statt
for: und pia: Die Gesangstexte werden der modernen
Rechtschreibung angeglichen. Der Basso continuo ist
in der Regel nur bei Secco-Rezitativen in Kleinstich
ausgesetzt.

Zu etwaigen Abweichungen editionstechnischer Art
vergleiche man jeweils das Vorwort und denKritischen
Bericht. Die Editionsleitung

Vil
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VORWORT

Am 23. Mirz 1776 hatte Kaiser Joseph II. in einem
Handbillett dem Fiirsten Johann Josef Khevenhiiller
mitgeteilt, da88 , das Theater nichst der Burg hinfort
das deutsche Nationaltheater heifien soll”. Damit
hatte das Burgtheater aufgehort, ein exklusives
Adelstheater zu sein. Mit dem kaiserlichen Auftrag
vom 17. Dezember 1777 an Johann Heinrich Fried-
rich Miiller, die Einstudierung eines deutschen Sing-
spiels zu beginnen, war der Weg frei — fiir Miiller
als Spielleiter und Ignaz Umlauf als Komponisten —,
die Bergknappen in Szene zu setzen. Das geschah
im Januar 17781,

In Mannheim wuflte man iiber das kaiserliche Vor-
haben besser Bescheid als in Salzburg.

»Ich weif | ganz gewis | das der kaiser in sinn hat in
Wien eine teutsche opera aufzurichten, und daf er
einen jungen kapelnmeister, der die teutsche sprache
versteht, genie hat, und im stande ist etwas neues
auf die welt zu bringen, mit allen ernste sucht; [. . .]
ich glaube, das wire so eine gute sache fiir mich;
aber gut bezahlt, das versteht sich. wenn mir der
kaiser Tausend gulden giebt, so schreibe ich ihm
eine teutsche opera”.

Leopold Mozart moge gleich — so Mozart in dem
zitierten Brief aus Mannheim vom 10./11. Januar
1778 — ,an alle erdenckliche gute freunde zu wien”
schreiben, ,daf ich im stande bin, dem ka’ser ehre
zu machen. wenn er anderst nicht will, so soll er mich
mit einer opera Probiren — — was er hernach machen
will, das ist mir einerley” 2. Leopold Mozart reagierte
sofort und wandte sich an Franz von Heufeld, um
zu versuchen, seinen Sohn in Wien »anzubringen”.
Heufelds freundschaftliche Antwort (vom 23. Januar
1778) enthilt als Quintessenz dessen, was fiir seinen
»lieben Wolfgang” am besten zu tun sei, den Rat:
»Will dero Sohn sich die Miihe nehmen zu irgend

! Otto Michtner, Das alte Burgtheater als Opernbiihne von
der Einfithrung des deutschen Singspiels (1778) bis zum Tod
Kaiser Leopolds II. (1792) = Theatergeschichte Usterreichs,
Band III: Wien, Heft 1, Wien1970, S. 25 ff.; Franz Dirnberger,
#200 Jahre Burgtheater”. Auf der Suche nach einem Jubilium,
in: Mitteilungen des Osterreichischen Staatsarchivs 29 (1976),
S. 169—214.

% Mozart. Briefe und Aufzeichnungen. Gesamtausgabe, ge-
sammelt (und erldutert) von Wilhelm A. Bauer und Otto
Erich Deutsch (4 Textbinde = Bauer—Deutsch I—IV, Kassel
etc. 1962/63), auf Grund deren Vorarbeiten erliutert von
Joseph Heinz Eibl (2 Kommentarbinde = Eibl V und VI,
Kassel etc. 1971), Register, zusammengestellt von Joseph
Heinz Eibl (= Eibl VII, Kassel etc. 1975); Bauer—Deutsch II,
Nr. 402. — Bei Verweisen auf ganze Briefe und bei wortlichen
Zitaten aus Bauer—Deutsch im laufenden Text dieses Vor-
wortes wird in der Regel lediglich das Briefdatum als Nach-
weis verwendet.

VIII
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einer guten deutschen komischen Oper die Musick
zu setzen, solche einschicken, sein Werk dem aller-
héchsten Wohlgefallen anheimstellen und dann die
EntschlieBung abwarten, so kann es ihm gerathen,
wenn das Werk beyfall findet, anzukommen. In
disem Falle aber wire es wohl nothig selbst gegen-
wartig zu seyn.”

Der hier vorgezeichnete Weg sollte iiber Zaide? hin
zur Entfiihrung aus dem Serail fithren. Im Schnitt-
punkt dieses Geschehens steht Gottlieb Stephanie
d. ].4, den Mozart Mitte April 1781 ,wegen dem
schachtner seiner operette” ansprach, und der ihm
»ein Neues stiick” in Aussicht gestellt hatte, ein
»gutes stiick”, das er ihm — ,wenn ich nicht mehr
hier bin” — nach Salzburg schicken wolle (Brief vom
18. April 1781). Dieses Umweges bedurfte es dann
nicht mehr. Mozart blieb in Wien. Einen Monat
spater — am 19. Mai — glaubte er, ,mit der opera
[sei] es auch schon richtig”. Weiterhin erwartete er
sich einen von Stephanie selbst geschriebenen Opern-
text. Noch am 16. Juni heif8t es in einem Brief an den
Vater: ,[...] ich glaube, und ich wiinsche es auch,
daf3 er selbst fiir mich eine oper schreiben wird”.
Inzwischen hatte Mozart selbst beim Grafen Rosen-
berg , 2 mal visite” gemacht, ihm seinen Idomeneo
zu Gehor gebracht, um sich fiir einen Opernauftrag
zu empfehlen, und war nun (im Brief vom 26. Mai
1781) iiberzeugt, ,da stephani mein guter freund ist,
so geht alles”. Es war dann kein eigenes und auch
kein ganz ,Neues stiick”, das Stephanie, nun in
kaiserlichem Auftrag handelnd, Mozart am 30. Juli
1781 in sein ,hiipsches Zimmer” bei der ,alten
Mad:»¢ Weber” im zweiten Stock des Hauses ,Zum
Auge Gottes” (Am Peter) brachte: Bellmont und
Constanze, oder: Die Entfithrung aus dem Serail.
Eine Operette in drey Akten von C.F. Bretzner [. . .]
Leipzig[...] 17815,

3 Vgl. Friedrich-Heinrich Neumann, Kritischer Bericht zu
NMA 11/5/10: Zaide (Das Serail), besonders S. 13 und S. 22
bis 24; ders., Zur Vorgeschichte der Zaide, in: Mozart-Jahr-
buch 1962/63, Salzburg 1964, S. 216 ff.; Walter Senn, Mo-
zarts ,Zaide” und der Verfasser der vermutlichen Textvor-
lage, in: Festschrift Alfred Orel (hrsg. von Hellmut Feder-
hofer), Wien—Wiesbaden 1960, S. 173 ff.

¢ Zu (Johann) Gottlieb Stephanie (1741—1800), genannt ,der
Jiingere”, um ihn von seinem Stiefbruder Christian (Gott-
lieb) Gottlob Stephanie d. A. zu unterscheiden, vgl. Eibl V,
S. 335, zu 289/54, sowie NMA 11/5/15: Der Schauspieldirektor
(Gerhard Croll), S. VII; vgl. auch unten den Abschnitt
Quellen.

5 Benutztes Exemplar: Wien, Osterreichische Nationalbiblio-
thek, Musiksammlung, Signatur: 641.433—AM Bd. VI/1; vgl.
die Faksimiles auf S. XLIII.
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Die Entfiihrung, deren Entstehung sich iiber zehn
Monate hinzog, erscheint vor uns, mit dem Blick
auf die ersten anderthalb Jahre Mozarts in Wien,
wie eingespannt zwischen zwei lebensentscheidende
Daten und Ereignisse: Auf der einen Seite der Bruch
mit dem Erzbischof, die Befreiung vom Salzburger
Hofdienst (9. und 10. Mai 1781); auf der anderen
die Hochzeit mit Constanze Weber (4. August 1782)
und, wenn nicht ein ,Bruch”, so doch ein Zerwiirfnis
mit dem Vater und, nach monatelanger Auseinander-
setzung, die Loslosung von ihm®. SchlieSlich — und
das muf hier andeutend fiir den groferen biogra-
phischen Zusammenhang geniigen — fillt in die
letzte Phase der Arbeit an der Entfithrung die fiir
den Komponisten Mozart so wichtige Begegnung mit
Hindel und Bach bei Gottfried van Swieten.

Zu keinem Werk Mozarts—sieht man von Idomeneo
ab — sind so viele eigene Aussagen iiberliefert wie
zur Entfithrung. Anders als dort fehlen hier aller-
dings die Antwortbriefe Leopolds. Damals, bei Ido-
meneo, reiste Vater Mozart zuletzt selbst — mit Nan-
nerl — an den Auffiihrungsort, um zusammen mit
dem Sohn am grofen Erfolg des Werkes teilzuhaben.
Mitten im Erfolg der ersten Auffiihrungen der Ent-
fithrung hingegen muflte Mozart die bitterste Ent-
tiuschung erleben durch das ,so gleichgiiltige, kalte
schreiben”, mit dem der Vater auf die ihm iiber-
sandte Partitur des Werkes reagierte?. Der Stolz
Leopold Mozarts iiber den an Wolfgang ergangenen
allerhochsten Auftrag, ,eine operette [. . .] zu Kom-
ponieren”, sein Vertrauen in Fleif und Fihigkeiten
des Sohnes?8, alle viterlichen Gefiihle schienen sich
unter dem Eindruck von Wolfgangs Verbindung mit
dem Hause Weber in demonstrative Gleichgiiltigkeit
gegeniiber einem Werk gewandelt zu haben, das ihm
den Namen ,Konstanze” entgegenhielt. Schon auf
Wolfgangs Schilderungen der anfangs rasch fort-
schreitenden Arbeit an seiner ,Oper”, auf die ,idée
vom Ersten Ackt”, den ,kleinen Praegusto von der
opera” und die ausfiihrliche , beschreibung von [sei-
ner] opera Musick” (dies alles wurde zwischen dem
19. und 26. September 1781 nach Salzburg spediert)
hat Leopold Mozart zégernd und offensichtlich vor
allem mit Einwinden und Kritik gegeniiber dem Text
reagiert.

¢ Vgl. das einschligige Kapitel Die Trennung bei Florian
Langegger, Mozart, Vater und Sohn, Ziirich 1978, S. 103 ff.

7 Brief vom 31. Juli 1782 (Bauer—Deutsch III, Nr. 681), in
dem Wolfgang diese Worte aus Leopold Mozarts verscholle-
nem Brief vom 26. Juli (Bauer—Deutsch 1II, Nr. 679) zitiert.
8 Leopold Mozart an Breitkopf & Sohn, Leipzig: 10. August
1781 (Bauer—Deutsch III, Nr. 617).
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Auftrag, ,Buch” und Besetzung

Der ,General-Spektakel-Direktor” Franz Xaver Graf
(seit 1790 Fiirst) Rosenberg-Orsini, Oberstkdmme-
rer Kaiser Josephs II., hatte im Frithjahr 1781 den
Auftrag erteilt, Mozart ,ein gutes Operbuch [...] zu
schreiben zu geben”®. An wen dieser (kaiserliche)
Auftrag erging, wird aus Mozarts Mitteilungen nach
Salzburg nicht ganz deutlich. Er nennt sowohl Fried-
rich Ludwig Schroder, ,den vornehmen Acteur”!?,
als auch Stephanie d. J.1. Schrdder legte schon bald
einen Operntext in vier Akten vor — vermutlich eine
eigene Dichtung, jedenfalls nicht Bretzners Entfiih-
rung —, fand aber keinen rechten Anklang. Von
Stephanie d. J. erwartete sich Mozart (wie wir schon
sahen) einen eigenen ,neuen” Text. So mag das
Uberbringen eines fremden und, wie auf der Titel-
seite zu lesen stand, ,vom Herrn Kapellmeister An-
dré in Berlin” bereits in Musik gesetzten Textes fiir
Mozart zunichst eine Enttiuschung gewesen sein,
denn er mufite sich von dem in Wien erfolg- und
einfluBreichen Autor Stephanie d. J. — ,er versteht
das theater, und seine komoedien gefallen immer” —
mehr versprechen.

Als Singspieldichter war Bretzner Mozart gewif
nicht ganz unbekannt. Bretzners komische Oper in
zwei Akten Adrast und Isidore (Musik von Frantisek
Mi&a) war die erste Premiere der Spielzeit 1781/82,
mit der als griechische Sklavin Isidore in einem auch
tiirkisch akzentuierten bunten Vélkergemisch domi-
nierenden Primadonna Cavalieri. Stephanie, der
wohl auch diesen Bretzner-Text beschafft hatte, hat
noch in derselben Spielzeit Bretzners Singspiel Das
Irrlicht, oder Endlich fand er sie bearbeitet und — mit
Musik von Umlauf — am 17. Januar 1782 — ein hal-
bes Jahr friiher (!) als die Entfiihrung — heraus-
gebracht. Deren Text — mit dem tiirkischen Sujet” —
las Mozart jetzt (am 30. Juli 1781) zum ersten Mal,
und gewif kannten weder er noch Stephanie die auf
dem Drucktitel erwihnte Musik von Johann André.
Beiden aber war der Grundri8 der Handlung wohl-
vertraut, besonders nachhaltig durch das (uns im
folgenden noch wiederholt begegnende) Singspiel
Die unvermutete Zusammenkunft, oder Die Pilgrime
von Mekka, das vier Tage zuvor zum dritten Mal in

® Brief Wolfgangs an den Vater vom 9. Juni 1781 (Bauer—
Deutsch III, Nr. 604).

10 Brief Wolfgangs an den Vater vom 16. Juni 1781 (Bauer—
Deutsch III, Nr. 606). — Mozarts respektvolle Bemerkung
(Bauer—Deutsch III, Nr. 604) gilt dem ersten Lear-Darsteller
in Wien.

1t Brief Wolfgangs an den Vater vom 1. August 1781 (Bauer—
Deutsch III, Nr. 615).

IX
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dieser Spielzeit (und seit Mozart in Wien lebte) auf-
gefiihrt worden war und zu dem Stephanie die deut-
sche Ubersetzung geliefert hatte.

Zuriickzufithren sind Stoff und Handlung auf das
Mirchen von , Flos und Blancflos / Blume und Wei8-
blume”, das sich in der mittelalterlichen franzgsischen
und deutschen Dichtung findet und in der italieni-
schen Literatur bei Boccaccio aufscheint: in dessen
Filocolo als Geschichte von Florio und Biancofiore,
in der Novella seconda des fiinften Tages im Deca-
meron als Erzihlung des Schicksals von ,Gostanza”
und , Martuccio Gomito” 12, Bretzner, , der einen um-
fassenden Spiirsinn in der Auswahl seiner beliebten
Stoffe besaf3”, mag , auch jenes Mirchen im morgen-
lindischen Gewande gekannt haben” 3. Als unmit-
telbares Vorbild fiir Bretzner machte Walter Prei-
bisch La schiava liberata geltend (Text von Gae-
tano Martinelli), in Dresden aufgefiihrt 1777 (Musik
von Joseph Schuster), und wies daneben, insbeson-
dere als Vorlage fiir die im Kreise der Spanier als
»Englinderin” fremde Blonde, auf Isaac Bickerstaffes
Komdodie The Sultan or a Peep into the Seraglio hin,
in der der Ober-Eunuch ,Osmyn” eine englische
Sklavin ,Roxalana” tyrannisiert, die sich aber als
nenglisches Madchen” zur Wehr setzt und schlieflich
den Sultan heiratet 15.

Mozart, der das Wiener Theatergeschehen seit Be-
ginn der Spielzeit 1781/82 an Ort und Stelle beob-
achten konnte und vieles miterlebte 16, muflte bewuft
gewesen sein, daf8 die Wahl dieses Buches und Stof-
fes unausweichlich eine Konfrontation mit Glucks
Singspiel Die unvermutete Zusammenkunft, oder Die
Pilgrime von Mekka bedeuten wiirde!”. Ob das von

2 Wihrend der Name ,Gostanza” — sinnvoller Ausdruck
der dauerhaften Liebe des jungen Midchens — sich bei Bretz-
ner wiederfindet, weist der des jungen Mannes auf ,Gomatz”
in Zaide.

13 Bernhard Paumgartner, Mozart, Berlin /1927, S. 269 (dazu
S. 474),7/1973, S. 286 (dazu S. 499).

4 Quellenstudien zu Mozarts #Entfihrung aus dem Serail”,
phil. Diss. Halle—Wittenberg 1908, Halle a. S. 1908 (1. Teil),
und in: Sammelbinde der Internationalen Musikgesellschaft,
X (1908—1909), S. 430—476.

15 Vgl. dazu auch Eric Blom, , The Seraglio” Again, in: The
Observer, 1. Juni 1958, S. 18.

!¢ Aus Mozarts Briefen nach Salzburg erfihrt man dazu nur
gelegentlich etwas, z. B. iiber den Besuch »in der opera” am
10. Mai 1781, einen Tag nach der letzten Audienz beim Salz-
burger Erzbischof: Mozart berichtet, dag er die Vorstellung
(es war die dritte der neuen Oper Der Rauchfangkehrer von
Salieri) wegen Unwohlseins verlassen muBte. Dag er oft auch
Proben besuchte, berichtet er am 24. Oktober 1781 im Zu-
sammenhang mit der Auffiihrung von Glucks Iphigenie auf
Tauris: ,[...] in den Proben war ich fast in allen.”

7 Neue deutsche Fassung von La rencontre imprévue (Wien
1763/64), erste Auffithrung am 26. Juli 1780; innerhalb von
vier Monaten hatten zehn Auffithrungen stattgefunden, die

X

Nutzen oder einem Erfolg des eigenen Werkes eher
abtriglich sein kénnte, lieB sich nicht ohne weiteres
abschitzen. Fiir beide, Stephanie und Mozart, mag
bei der Entscheidung fiir das Bretznersche Textbuch
zweierlei mitgesprochen haben: Man konnte an das
lebhafte Interesse der Wiener an Tiirkenstoffen und
damit zugleich an den anhaltenden Erfolg der Pil-
grime ankniipfen, und man mag sich angeregt und
herausgefordert gefiihlt haben von einem beinahe
zwanzig Jahre alten Stiick, das nichts von seiner
Biihnenwirksamkeit eingebiilt zu haben schien. Die
ersten Konsequenzen aus solchen oder #hnlichen
Uberlegungen hatte Stephanie bereits gezogen. Denn
fir die Besetzungsliste, die Wolfgang in seinem
ersten ,Entfiihrungs-Brief” vom 1. August 1781 —
geschrieben zwei Tage, nachdem er Bretzners Text
von Stephanie erhalten hatte — prisentierte, war
letztlich Stephanie zustidndig und verantwortlich (in
Klammern hinzugefiigt sind jeweils die vorgesehe-
nen Rollen):

~Mad:*e Cavalieri [Konstanze], Mad:*" teyber
[Blonde], M fischer [Osmin], M:* Adamberger [Bel-
monte], M:" Dauer [Pedrillo] und M:" Walter [Selim
Bassa], werden dabey singen.”

Es war dies, sieht man von dem gleich zu diskutie-
renden letzten Namen ab, die beste Besetzung, die
Stephanie anzubieten hatte, aus einem Ensemble,
das auf diesem Gebiet seinesgleichen suchte. Drei
der von Mozart genannten Namen finden sich auch
in der erwahnten Erfolgsinszenierung von Glucks
tiirkischem Singspiel, alle drei in den entsprechenden
Rollen: Therese Teyber und die Herren Fischer und
Walther. Die Erwihnung des Letztgenannten — in
der Entfiihrung war ihm ohne Zweifel die Rolle des
Selim Bassa zugedacht — hat die Mozart-Forschung
besonders beschiftigt!®. Jose ph Walther war
Tenor und spielte ,erste und zweite Liebhaber” 19,
Man hat die Tatsache, daf der Kaiser noch wihrend
der Spielzeit 1781/82 Walthers Entlassung anord-
nete, dafiir verantwortlich gemacht, daf Stephanie
und Mozart die Rolle des Bassa als Sprechrolle ge-
stalteten. Richtiger muf man sagen: als Sprechrolle

neue Spielzeit 1781/82 war mit eben diesem Stiick eroffnet
worden. Zu Glucks Opéra comique vgl. Christoph Willibald
Gluck, Simtliche Werke, Abt. IV, Band 7 (Harald Hedkmann),
Kassel etc. 1964.

18 Vgl. Karl Maria Pisarowitz, Mozarts Urbassa, in: Mittei-
lungen der Internationalen Stiftung Mozarteum 13 (1965),
Heft 3/4, S. 15ff.; dazu Eibl VI, S. 77, zu 615/25, und S. 402,
zu 1140/9, sowie (richtigstellend) Eibl VII, S. 599, Nachtrag
zu 1140/9.

1 Allgemeiner Theater-Almanach 1782, S. 124; vgl. Rudolf
Payer von Thurn, Joseph II. als Theaterdirektor, Wien—Leip-
zig 1920, S. 26; zu Walthers Engagement in Wien (1. Februar
1780 bis Ostern 1782) vgl. Michtner, a. a. O., S. 79 f.
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belieBen. Denn dies war sie auch bei Bretzner gewe-
sen, an dessen Buch man sich im Ganzen (wie noch
darzulegen ist) weitgehend hielt. Wir mdchten ver-
muten, daf die Nennung des Namens ,Walter” in
Mozarts Brief fiir die Rolle des Bassa auch — viel-
leicht sogar vor allem — in einem anderen Zusam-
menhang zu sehen ist. In Glucks Pilgrime von Mekka
verkorperte Walther als ,Sultan von Agypten” die
dem Bassa in der Entfithrung entsprechende Rolle.
Da8 Stephanie ihn jetzt Mozart gegeniiber genannt
hatte, kann, so glauben wir, mehr mechanisch per
analogiam, um die Besetzung zu vervollstindigen,
geschehen sein, und man braucht nicht das kaiserliche
Entlassungsdekret zu bemiihen, um Stephanies und
Mozarts Festhalten an der bei Bretzner vorgegebenen
Sprechrolle zu motivieren. Auch wire mit Josef Mat-
thias Souter ein anderer geeigneter Tenor zur Hand
gewesen. Mozart diirfte die Wirkung des Bassa als
Sprechrolle in dem ihm vorgelegten Singspieltext
richtig eingeschitzt und eine (dritte!) Tenorpartie
kaum ernstlich in Erwigung gezogen haben. So
wurdeder Schauspieler Dominik Joseph Jautz
(1732—1806) der erste Darsteller des Selim Bassa.
Er gehdrte zu den langjihrigen Mitgliedern des
Ensembles. In der Wiener Erstauffiihrung des Ham-
let, bearbeitet von Franz (von) Heufeld, spielte er
den Horatio (,Gustav”). Jautz hatte schon oft in
Sprechrollen von Singspielen mitgewirkt und dabei
mit fast allen Singern der Entfiihrung auf der Biihne
gestanden, zuletzt (im Februar 1781) als ,ein alter
Tiirke” im Sklavenhindler von Smyrna (Text von
Christian Friedrich Schwan, Musik von Franz An-
dreas Holly) zusammen mit Dauer/Pedrillo und
Fischer/Osmin.

Caterina Cavalieri (1760—1801), deren
»geliufige Gurgel” durch Mozarts Bemerkung iiber
sie sprichwortlich geworden ist, hatte seit ihrem De-
but in Wien (als Sandrina in La finta giardiniera mit
der Musik von Anfossi am 19. Juni 1775 im Kirnt-
nertortheater2%) laufend grole Erfolge zu verzeich-
nen. Wie das Wiener Diarium vom 25. Februar 1778

2 Uber ihr erstes Auftreten berichtet Fiirst Khevenhiiller,
daB sie, ,eine hiesige Schullmeisters-Dochter, die sich den
italienischen Nahmen: la Cavallieri zugeleget und iibrigens
eine sehr starcke Voce di petto besitzet, [sich] mit vorgefun-
dener vill und billiger Approbation produciret hat”, Vgl. Aus
der Zeit Maria Theresias. Tagebuch des Fiirsten Johann Josef
Khevenbhiiller-Metsch, Band VIII, hrsg. von Maria Breunlich-
Pawlik und Hans Wagner, Wien 1972 (= Verdffentlichun-
gen der Kommission fiir neuere Geschichte Osterreichs, Band
56), S. 75. Dazu Gerhard Croll, Zwei zeitgendssische Berichte
aus Wien aus der Zeit von Maria Theresia bis zu Kaiser
Franz, in: Osterreichische Musikzeitschrift 30 (1975), S. 374f.;
Alexander Weinmann, Eine Italienerin aus Wihring, in:
Wiener Figaro 48 (1981), S. 22.

als aufsehenerregendes Ereignis vermerkt, mufte die
Cavalieri ,am Schluf des Spiels [es war die letzte
Auffithrung der Bergknappen dieser Spielzeit] auf
der Biihne erscheinen und von dem Publikum den
Sffentlichen Beifall empfangen” und hatte sich ihrer-
seits mit einem Danksagungskompliment revanchiert.
Die Reihe ihrer Wiener Mozart-Rollen kennzeichnet
Moglichkeiten und Entwicklung einer Stimme, die
1781/82 auf einem virtuosen und volumingsen Hohe-
punkt die Folge der Nummern 10 und 11 in der Ent-
fiihrung inspiriert und bewiltigt hat: Konstanze
(16. Juli 1782), Demoiselle Silberklang (7. Januar
1786), Donna Elvira (7. Mai 1788), Contessa (29.
August 1789). Vorgesehen hatte Mozart die Cava-
lieri als Bettina in Lo sposo deluso, und er kompo-
nierte fiir sie die Arie ,Fra I'oscure ombre funeste”
in Davidde penitente KV 469/No. 8 sowie die Ein-
lage-Szene KV 540° zum Wiener Don Giovanni.
Therese Teyber (Teuber) (1760—1830), mit der
Cavalieri gleichaltrig, hatte als Kind Mozartim Herbst
1767 in Wien kennengelernt. Sie war Schiilerin von
Vittoria Tesi gewesen und war vor ihrem Wiener
Engagement als Koloratur-Soubrette, jugendliche
Liebhaberin und Naive im Friihjahr 1778 (mit monat-
lich 33l., 20Kr.) am Esterhazyschen Hof engagiert?!.
Threm Wiener Debut —als Fiametta (neben der Cava-
lieri) im Singspiel Friihling und Liebe (Text von
Johann Friedrich Schmidt, Musik von Maximilian
Ulbrich) — folgten Rollen wie die der Fatime in Gré-
trys Zemire und Azor (1779/80, neben Aloisia We-
ber); als Balkis in Glucks Die Pilgrime von Mekka
verkorperte sie (seit 26. Juli 1780) eine der Blonde
sehr nahestehende Rolle.

Johann Ignaz Ludwig Fischer (1745—1825),
Schiiler von Anton Raaff, debutierte in Wien (am
13. Juni 1780) als Don Gonzales in Goethes Sing-
spiel Claudine von Villa Bella, das — mit der Musik
von Ignaz von Beecke — ,ein vollkommener Mif-
erfolg und nach der zweiten Vorstellung abgesetzt
wurde”22; Fischer erregte aber als ,vortrefflicher
Bassist, welcher die tiefsten Téne mit einer Fiille,
Leichtigkeit und Annehmlichkeit singt, die man sonst
nur bei guten Tenoristen antrifft”, sofort grofes
Aufsehen und wurde bereits als ,der erste Bassist
Deutschlands” gefeiert?s. Mozart diirfte vor allem
von seinen Tiirken-Rollen in Glucks Pilgrimen
(Calender) und (als Kaleb) im Sklavenhindler von
Smyrna, dann aber auch durch Fischer als Skythen-

2 Michtner, a. a. O., S. 41 f. passim.

22 Michtner, a. a. O., S. 83.

23 Zu den Urteilen iiber Fischer als Singer und Darsteller
vgl. die Zitate in NMA II/7: Arien - Band 3 (Stefan Kunze),
S. XVII £., und bei Michtner, a. a. O., S. 446 und S. 82 passim.

XI

Internationale Stiftung Mozarteum, Online Publications (2006)



NMA1I/5/12

konig Thoas in Glucks , deutscher Iphigenie” (Herbst
1781) 2 beeindruckt worden sein. Fiir Fischer als
Osmin nutzte Mozart beides: die , vortreffliche Bass-
stimme” und die Tatsache, da8 , er das hiesige Publi-
kum ganz fiir sich hat“ 25, Das spiter an Fischers Vor-
trag — insbesondere bei Sarastros ,In diesen heil’gen
Hallen” — getadelte ,ungemessene Verzieren” hat
der Singer bei der ihm auf den Leib geschriebenen
Partie des Osmin (und in Gegenwart des Kompo-
nisten) gewif nicht praktiziert 26.

Johann Valentin Adamberger (1743—1804),
Schiiler von Giovanni Valesi (Johann Evangelist
Wallishauser) und Debutant am Teatro S. Benedetto
in Venedig, war Mozart als Singer des Gran Sacer-
dote di Nettuno im Miinchener Idomeneo wohl-
bekannt??. So konnte Mozart gleich bei der ersten
fiir Belmonte komponierten Arie (No. 4) im Brief
vom 26. September 1781 sagen, diese sei ,ganz fiir
die stimme des Adamberger geschrieben”. In Wien
war Adamberger — neben Fischer, Therese Teyber
und Joseph Walther — in Anfossis Opera buffa L’'in-
cognita perseguitata (deutsch als Die verfolgte Unbe-
kannte, 21. August 1780) zum ersten Mal aufgetre-
ten. Adamberger verband die héchste Kunst des Bel-
canto mit ,Seele und Gefiihl” (Sonnenfels) und
gutem Textvortrag (Gebler) 2. Als Schauspieler war
er zumindest im Singspiel Fischer unterlegen: , Fischer
joua bien. Adamberger est une statue”, urteilte Zin-
zendorf nach der vierten Auffiihrung der Entfiih-
rung .

Josef Ernst Dauer (1746—1812), ein auch im
Schauspiel eingesetzter Spieltenor, hatte sein Wiener
Debut in einer Hauptrolle in Monsignys — von
Stephanie d. J. iibersetztem — Singspiel Der Deser-
teur (am 28. November 1779) 30, Er gehorte bald zu

 Fischers Thoas-Darstellung brachte Mozart auf den Ge-
danken, bei seinem friihen Plan einer Umarbeitung des Ido-
meneo (Wien 1781) ,die Rolle des Idomené [. . .] fiir den
fischer im Baf” umzuschreiben. Vgl. den Brief vom 12. Sep-
tember 1781 an den Vater (Bauer—Deutsch III, Nr. 624),
NMA 11/5/11: Idomeneo (Daniel Heartz), Teilband 1, 5. XXI,
und unten den Abschnitt Die Entstehung der Komposition.
® Der Salzburger Erzbischof Colloredo war allerdings der
Meinung, Fischer ,singe zu tief fiir einen Bassisten”, worauf
Mozart mokant beteuerte, ,er wiirde mit nichsten héher
singen”. Vgl. Bauer—Deutsch III, Nr. 629 (26. September
1781).

2 Vgl. dazu unten den Abschnitt Zur Auffiihrungspraxis/
4. Verzierungen und Appoggiaturen.

2 Vgl. NMA 11/5/11 (Daniel Heartz), Teilband 1, S. XXI.

® Vgl. die Urteile iiber Adamberger in NMA 1I/5/3 (Stefan
Kunze), S. XVII, und bei Michtner, a. a. O., 5. 445 und S. 56
passim (besonders S. 88—90).

# Zinzendorf-Tagebuch, 30. Juli 1782; vgl. Michtner, a. a. O.,
S. 380, Anmerkung 32,

% Vgl. Michtner, a. a. O., S. 63 passim. Zur Charakterisie-
rung des Darstellers Dauer vgl. die Gallerie von Teutschen
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den Lieblingen des Wiener Publikums im deutschen
Repertoire, war aber auch am Erfolg von Paisiellos
Opera buffa I filosofi immaginari (deutsch von
Stephanie d. J., Premiere am 22. Mai 1781) beteiligt.

,Tirkische Musik”

Mozarts erste Angaben, die er neben der Singer-
besetzung im ersten ,Entfiihrungs-Brief“ (1. August
1781) iiber die nun zu komponierende Musik macht,
betreffen das, was ihm von Anfang an besonders
am Herzen lag und ihm fiir den erwiinschten Erfolg
wichtig sein muBte: die , tiirkische Musik“. ,Die Sin-
fonie, den Chor im ersten ackt, und den schluf8 Chor
werde ich mit tiirckischer Musick machen.” Es fillt
auf, da@ die vierte Nummer, die Mozart aus Bretz-
ners Buch iibernahm und mit ,tiirkischer Musik”
komponierte — das Duett Pedrillo / Osmin, ,Vivat
Bacchus! Bacchus lebe!” (No. 14) — hier (noch) nicht
genannt wird. Andererseits hat Mozart den hier er-
wihnten ,SchluBchor” dann nicht in der bei Bretzner
vorgefundenen textlichen Gestalt, aber — als Schluf3-
nummer mit neuem Text (,,Bassa Selim lebe lange!”,
No. 21b) — eben doch mit ,tiirkischer Musik” kom-
poniert.

Die Angabe ,tiirkische Musik”, noch mehr-
fach in Mozarts Briefen zur Entfithrung wiederholt,
findet sich auch in Mozarts Partiturniederschrift.
Stets handelt es sich dabei um den Hinweis auf die
an der betreffenden Stelle einsetzenden Instrumente
Triangel, Becken und groBe Trommel. Aus Platz-
mangel — weil er ,kein Papier von so viel linien
bekommen konnte” — hatte Mozart diese Instru-
mente sowie (mit ihnen zusammen oder separat)
auch , die trompetten und Paucken, flauten, Clarinett
[. . .] auf ein Extra papier geschrieben” (Brief vom
20. Juli 1782). Zugleich gelten Mozarts Hinweise auf
die ,tiirkische Musik” natiirlich auch fiir den Kopi-
sten, und zwar sowohl beim Herausschreiben der
Stimmen als auch fiir das Kopieren der ganzen Par-
titur. Dies wird besonders deutlich beim Chor der
Janitscharen im ersten Aufzug (No. 5b). Zu einer
Notiz fiir den Kopisten der Partitur —iiber der ersten
Akkolade des Chores — NB [ = zusitzlich] Oboe und
Clarinetti 2. Zeilen setzt Mozart eigenhindig und
Tiirkische Musick. Merkwiirdig, da Mozart hier die
in seiner Partitur gleichfalls fehlenden (bzw. aus
Platzmangel nicht notierten) Pauken in diesem Zu-
satzvermerk nicht eigens nennt. Andererseits schrieb

Schauspielern und Schauspielerinnen nebst Johann Friedrich
Schinks Zusiitzen und Berichtigungen, hrsg. von Richard
Maria Werner (= Schriften der Gesellschaft fiir Theater-
geschichte, Band 13), Berlin 1910, S. 36 und 197.
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er nimlich die Paukenstimme mit den separat notier-
ten drei , tiirkischen” Instrumenten (Triangoli, Piatti,
Tamburo grande oder Tamburo turco) zusammen
auf einem eigenen (vierten) System. Meinte er also
mit dem erginzenden Hinweis , Tiirkische Musick”
diesmal auch die Pauken, oder verga8 er, diese
eigens zu erwihnen? Fiir letzteres — eine Antwort
auf diese Frage ist nicht ohne Bedeutung, wie sich
zeigen wird — spricht, da8 Mozart mit seiner Angabe
. Tiirkische Musick” andernorts—in No. 14 (zuT. 58/
59), No. 21a (zu T. 75) und No. 21b (zu T. 120 = 1)
— immer nur Triangel +Becken + tiirkische Trommel
meint. Diese drei Instrumente — und nur sie —
sind gemeint, wenn Mozart von , tiirkischer Musick”
spricht. Ganz deutlich machen dies Mozarts Bemer-
kungen zur Quverture in den Briefen an den Vater.
Am 1. August 1781 schreibt er: , die Sinfonie [. . .]
werde ich mit tiirckischer Musick machen”; am 26.
September 1781: Die ,Ouverture [. . ] ist ganz kurz,
wechselt immer mit forte und piano ab; wobey beym
forte allzeit die tiirkische Musick einfallt”.

Es mufl auffallen, daB zwei ,tiirkische” Nummern
der Entfiihrung bisher unerwihnt blieben: das Alle-
gro assai , Erst gekdpft, dann gehangen” in Osmins
Arie ,Solche hergelauf'ne Laffen” (No. 3) und der
Marsch der Janitscharen No. 5a. Beide Stiicke haben
so, wie sie uns iiberliefert sind, tatsichlich keine
tiirkische Musik” im obigen Sinne: In No. 3 fehlt
das Instrument Triangel; No. 5a hat von den Instru-
menten der ,, tiirkischen Musik” nur Tamburo grande
(., Tiirkische Trommel”) aufzuweisen, daneben spielt
im Janitscharenmarsch — einmalig in der ganzen Ent-
filhrung — eine ,deutsche Trommel”. Beide Fille
bediirfen der Erlduterung.

Bei No. 3 glauben wir einen Widerspruch bei Mozart
zu erkennen, sogar einen zweifachen: Der erste rich-
tet sich gegen Begriff und Verstindnis ,tiirkische
Musik”. In der besonders eingehenden brieflichen
Beschreibung dieser , aria” sagt Mozart im Brief vom
26. September 1781, ,der zorn des osmin” werde
wdadurch in das kommische gebracht, weil die tiir-
kische Musick [!] dabey angebracht ist”. Gemeint
ist ,,das Ende” der Arie, also das Allegro assai (,,Erst
gekopft, dann gehangen”). In der Partitur treten hier
Becken und Tamburo grande hinzu —, aber keine
Triangel. Und gleichsam als Verdoppelung des
Widerspruchs gegen sich selbst (oder als dessen Auf-
hebung?) fordert und notiert Mozart bei dem wort-
lichen Zitat des Allegro assai aus No. 3 in No. 21a
die , Tiirkische Musick” auf separaten Blittern mit
Triangel. Danach m&chte man dafiir plidieren, dafl
auch in No. 3 die komplette ,tiirkische Musik” zum

Einsatz kommt, und vermuten, daf eine separat
notierte Triangelstimme verlorengegangen ist.

Anders verhilt es sich mit dem Marsch der Jani-
tscharen (No. 5a). Die — wie schon hervorgehoben
wurde — in der Entfiithrung einmalige Besetzung der
Schlaginstrumente, ja des ganzen Orchesters 3!, laft
dieses Stiick in besonderem Licht erscheinen. Mozart
hat es sehr wahrscheinlich erst ganz zuletzt — wih-
rend der Proben oder noch spiter — eingefiigt. Hier
erhebt sich die Frage, ob der Marsch neu komponiert
wurde oder ob Mozart sich einer ilteren Komposi-
tion (aus Salzburger Zeiten) bedient hat. Fiir eine
andere ,tiirkische” Nummer der Entfithrung trifft
letzteres nach Mozarts eigenen Worten — die uns
noch Ritsel genug aufgeben — zu. Es ist moglich,
daB der Marsch der Janitscharen zu diesem (dlteren)
Stiick gehorte. Gemeint ist das ,Saufduett” (No. 14).
Mozart schreibt dazu im Brief an den Vater vom
26. September 1781: ,[. . .] das Saufduett |:per li
Sig." vieneri:| welches in nichts als in meinem tiir-
kischen Zapfenstreich besteht :| ist schon fertig[...]".
Nun ist von einer Komposition Mozarts mit dem
Titel , Tiirkischer Zapfenstreich” (oder #hnlich)
onichts bekannt”32. Doch lassen sich Mozarts Mit-
teilungen deshalb wohl kaum anzweifeln. Da ande-
rerseits Leopold Mozarts Kenntnis dieser (fiir uns
als verschollen geltenden) tiirkischen Komposition
im Brief vorausgesetzt wird, diirfte es sich um eine
iltere, vermutlich um eine Salzburger Komposition
gehandelt haben, um ein reines Instrumentalstiick,
eben einen tiirkischen Zapfenstreich”. Zu einem
.Zapfenstreich” gehdrte — nach einer ins 17. Jahr-
hundert zuriickreichenden Tradition — ein diesem
vorangehender Marsch 33. Mozarts , tiirkischen Zap-
fenstreich” haben wir — nach seinen eigenen Wor-
ten — im ,Saufduett” vor uns!. Hingegen ist ein
tiirkischer Orchester-Marsch von Mozart bisher nicht

3t Eg verdient als Kuriosum angemerkt zu werden, da@ aus-
gerechnet ,the principal instrument of the Turkish military
band” (Henry George Farmer, Turkish Instruments of Music
in the Seventeenth Century, in: Collection of Oriental
Writers on Music 111, Glasgow 1937, S. 23), die Oboe
(,ziirn@”), in Mozarts mit Blisern reich und bunt besetztem
Marsch der Janitscharen nicht vorkommt.

32 Eibl VI, S. 87, zu Nr. 629/71—72. Im Kéchel-Verzeichnis
fehlt jeglicher Hinweis.

33 Die Lebendigkeit dieser Tradition in Wien belegt ein sehr
wahrscheinlich von Ende 1789 stammender Tiirkischer Marsch
und Zapfenstreich, der (in einer Lausch-Kopie) fiir Cembalo
anonym iiberliefert ist (Wien, Osterreichische Nationalbiblio-
thek, Signatur: 5.m. 12 993).

3 Als den eigentlichen ,Zapfenstreich” wird man sich die mit
Jtiirkischer Musik” ausgestatteten Partien des Duetts vor-
zustellen haben, also die Takte 1—20 und dann den Schlu
nach der Singer-Fermate (T. 58).
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bekannt. Angesichts der Marcia No. 5a stellt sich nun
die Frage, ob wir hier den zu Mozarts , tiirkischem
Zapfenstreich” gehdrigen Marsch vor uns haben 35,

*

Es besteht kein Zweifel, da Mozart den Triangel-
Part von mehr als einem Instrument ausgefiihrt
sehen wollte38, wahrscheinlich von zwei — vielleicht
verschieden grofen — Instrumenten. Offenbleiben
muf die Frage, ob in Wien damals noch Triangel mit
eingehingten Ringen benutzt wurden, wie dies ,bis
zum Ende des 18. Jahrhunderts” nachweisbar ge-
schehen ist %7,

Gleichfalls anders als bisher bei Auffiihrungen im
allgemeinen iiblich, kann bzw. sollte nach Meinung
des Herausgebers — wieder auf Grund von Mozarts
eigenen Angaben bzw. Notierungen — der Part der
Piatti38 besetzt und ausgefiihrt werden. Nicht zu-
fallig schrieb Mozart die Piatti in der Ouverture und
in den Nummern 5b, 14 und 21b als g”, hingegen
in den Nummern 3 und 21a als e”. Er notierte die
Becken also jeweils auf der Quinte der zugrunde-
liegenden Tonart (C-dur bzw. a-moll). Dies zu ver-
einheitlichen (iiberall g”, wie seit AMA in allen Aus-
gaben geschehen), schien nicht angebracht. Becken-
Paare unterschiedlicher GréBe und ,Klangfarbe”
sind bekannt und auch heute greifbar3®. Auch wenn
man Mozarts Notierung nicht als Beweis dafiir neh-
men will, dal verschieden grofle, hoher bzw. tiefer,

% Es sei angemerkt, da Mozart im Brief vom 26. September
1781 den Vater an die Ubersendung eines Marsches erinnert,
der ,nicht festzustellen ist” (Eibl VI, S. 87, zu 629/83), bei
dem es aber auch fraglich ist, ,ob er iiberhaupt zur ,[Ent-
fithrung' gehért” (briefliche Mitteilung von Prof. Dr. Joseph
Heinz Eibl, Eichenau/Obb., vom 6. September 1981).

3 Schon der Kopistenvermerk auf der ersten Seite der Ouver-
ture ist als Triangoli zu lesen (vgl. Faksimile, S. XXXVII);
Mozart selbst beniitzt neben der deutschen Form Triangel —
sie konnte Einzahl oder Mehrzahl bedeuten — auch die
unmifverstindliche Angabe Triangoli. Vgl. Faksimile, 5. XL,
und im einzelnen den Kritischen Bericht. Im Hoftheater-Rech-
nungsbuch 1781/82 (Usterreichisches Staatsarchiv Wien, Ab-
teilung Haus-, Hof- und Staatsarchiv, Signatur: Hoftheater
S.R. 18) ist (Seite 66) die Anschaffung von ,3 [!] Dreyangel”
in dieser Spielzeit belegt. Anla diirfte die Auffithrung von
Glucks Iphigenie auf Tauris gewesen sein; vgl. dazu unten
den Abschnitt Die Entstehung der Komposition.

3 Vgl. Julius Schlosser, Die Sammlung alter Musikinstru-
mente in Wien. Beschreibendes Verzeichnis, Wien 1920, S. 94,
Nr. C 270 und 271. Hier wird ein Paar Triangel der Wiener
Sammlung beschrieben, das iiber drei bzw. fiinf eingehingte
Ringe verfiigt.

3 Mozart schreibt stets Piatti; der Schreiber der Berliner
Partiturkopie (vgl. unten den Abschnitt Quellen) bezeichnet
sie in No. 5a als Teller.

% Vgl. die Abbildung eines Beckenpaares (,zil“) aus einer
originalen tiirkischen Militirmusikkapelle bei Farmer, a.a.O.,
S. 47, und Beschreibung auf S. 9.
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heller bzw. dunkler ténende Becken zur Verfiigung
standen bzw. benutzt wurden, so besagt Mozarts
unterschiedliche Notierung sehr deutlich, dag er spe-
zifische Klangvorstellungen — mit heller bzw. dunk-
ler tonenden Becken, die der dominantischen Sphire
der betreffenden Tonart entsprachen — gehabt hat.
Der Tamburo grande (oder Tamburo turco
= ,Tiirkische Trommel”) wird von Mozart stets
»Zweistimmig” notiert. Die Behalsung nach unten
betrifft die rechte Hand, die nach oben die linke. Die
entsprechenden Pausen gibt Mozart nicht immer
konsequent an. Vom Herausgeber erginzte Pausen
(auch — anders als sonst in der NMA iiblich — Ganz-
taktpausen) sind hier durch Kleinstich kenntlich ge-
macht. Fiir die in der ,tiirkischen Musik” charakte-
ristische deutliche Markierung des Grundschlages
durch den Tamburo turco (,ddwul”, von arabisch
~tabl”/Trommel) benutzte man in der Militarmusik
mehrerer europiischer Fiirstenhofe seit Ende des 17.
Jahrhunderts originale tiirkische Beute-Instrumente.
Sie zeichnen sich durch sehr hohe Zarge und einen
im Verhiltnis dazu geringen Durchmesser aus, haben
also Walzenform. Die rechte Hand schligt mit einem
(nicht gedimpften) Schlegel, die linke, am Zargen-
rand gehalten, bedient eine Gerte’. Als Fremdling
in diesem Ensemble tiirkischer Schlaginstrumente,
schon durch den Namen herausfallend, erscheint die
Deutsche Trommel in der Marcia No. 5a. Das
hell- und scharfklingende Instrument, mit niedriger
Zarge und mit Schnarrsaite, war beim preuBischen
Militir seit Anfang des 18. Jahrhunderts besonders
beliebt. Gewif} befand sich ein solches Instrument in
der ,,Banda von der Artillerie”, die fiir die Auffiih-
rungen der Entfiihrung 1782 in Wien eigens enga-
giert wurde 41

Mozart hat — soweit bisher bekannt — nur in der
Entfiihrung das von ihm als Flauto piccolo
bezeichnete Instrument in G notiert. Offensichtlich
schloB er sich auch damit den praktischen Gegeben-
heiten an, so wie er sie in Glucks Singspiel Die
unvermutete Zusammenkunft, oder Die Pilgrime
von Mekka — seit Sommer 1780 wieder im Reper-
toire des ,Nationaltheaters nichst der Burg” — in
Wien vorgefunden hatte?. In der Entfiihrung um-

4 Man vergleiche die Abbildung einer solchen tiirkischen
Trommel bei Farmer, a. a. O., S. 47. Hier sind sowohl der
dicke Schlegel mit kraftigem Kopf fiir die rechte als auch die
(einzelne!) diinne Gerte fiir die linke Hand erkennbar; die
Beschreibung dazu auf S. 17 f.

41 Vgl. unten die Abschnitte Proben und erste Auffiithrungen
in Wien sowie Zu den einzelnen Nummern (Zu erstem Auf-
zug | sechstem Auftritt).

41 Vgl. dazu oben den Abschnitt Auftrag, ,Buch” und Beset-
zung sowie Anmerkung 17.
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faBt der Gesamtumfang des Flauto piccolo in Mozarts
Notierung ¢’—f"”, also knapp zweieinhalb Oktaven.
In den einzelnen Nummern ergibt sich folgendes
Bild:

Ouverture f'—f"’

No. 3 (T. 147 £f.), 21a (T. 74 ff.) a’—a"”

No.5b g'—f"”

No.14 c'—g”

No.19 g'—d™

No. 21b f'—f"

Ausgefiihrt werden konnte diese Partie nur mit
einem Flageolett, das (in G gestimmt) eine Duo-
dezime hoher klingt. Auf einer solchen Kernspalt-
fléte — sie ist weiter mensuriert als die Blockflote,
klingt voller und vermittelt (dhnlich wie diese) den
Eindruck, als klinge sie eine Oktave tiefer als in
Wirklichkeit, hingegen weniger durchdringend-scharf
als die kleine Querflote — konnte das (nur in No. 14)
geforderte ¢’ (Klang g”’) durch eine besondere Griff-
weise hervorgebracht werden, falls dem Spieler nicht
ein tiefer gestimmtes Instrument zur Verfiigung
stand 43. Mozart hat sich, wie gesagt, in der Entfiih-
rung auch hier den Wiener Verhiltnissen bzw. Vor-
bildern angepaft, dhnlich wie er im Zusammenhang
mit den Anfang 1787 fiir Prag komponierten Sechs
deutschen Téinzen KV 509 — in Unkenntnis der dort
vorhandenen hohen Fléten-Instrumente —vermerkte:
NB Da ich nicht weis was fiir gattung flauto piccolo
hier ist, so hab ich es in den Natiirlichen ton gesetzt;
man kann es allzeit iibersetzen. Mozart mpr44.

In der Uberzeugung, es sei ein ,der heute allgemein
eingefiihrten (kleinen Querfléte) in C” entsprechen-
des traverso-Instrument gemeint, hat die AMA in
der Entfiihrung die Partie eine Quarte tiefer notiert
(eine Oktave hher klingend), um sie so dem moder-
nen Flauto piccolo-Instrument nutzbar zu machen.
Dabei muflte man aber — vor allem in No. 14 — in

43 Der Ton ¢’ (Klang g”) wurde auf einem G-Flageolett ,da-
durch realisiert, dafl bei Deckung aller sechs Lécher der kleine
Finger der rechten Hand zur Hilfte in das Schalloch ein-
gefithrt wird”, eine Griffweise, die ,durchaus iiblich war”.
Vgl. Lenz Meierott, Der ,flauto piccolo” in Mozarts ,Ent-
fithrung aus dem Serail”, in: Acta Mozartiana XII (1965),
Heft 4, S. 83f. (Flageolett-Instrumente in verschiedener Stim-
mung — d, f, g, a — besitzt das Musée du Conservatoire
Paris, Nr. C 377 = E 497, vgl. Abbildung bei Meierott, a. a.
O., S. 80); ders., Die geschichtliche Entwicklung der kleinen
Flétentypen und ihre Verwendung in der Musik des 17. und
18. Jahrhunderts (= Wiirzburger Musikhistorische Beitriige
4), Tutzing 1974.

44 Kéchel-Verzeichnis, Wiesbaden 8/1964, S. 569. — Die von
Mozart bei KV 509 benutzte Notierung im ,natiirlichen Ton”
(C), fiir jede Transposition geeignet, fand offensichtlich auch
beim Herausschreiben der Stimmen fiir die Entfiihrung An-
wendung; vgl. den Kritischen Bericht.
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»ganz aufer seinem Bereich in der Tiefe liegende
Téne” kommen und war zu Abweichungen von die-
sem Prinzip der an sich so ,einfachen Ubertragung”
gezwungen. Man gab es schlieBlich ,der Einsicht der
Dirigenten anheim”, auch ,noch an anderen Stellen
dasselbe Verfahren” (der Abweichung vom Prinzip)
anzuwenden, und fiigte , die originale Notierung der
kleinen Flote in der G-Stimmung im Anhange [. . .]
bei” 45, Demgegeniiber bringt die NMA Mozarts ori-
ginale Notierung im Haupttext der Partitur. Die vor-
stehenden Ausfiihrungen mdchten — unterstiitzt von
der einschligigen zitierten Spezialliteratur — nach-
driicklich darauf hinwirken, daf Mozarts Klangvor-
stellung beim Einsatz des Flauto piccolo in der Ent-
fithrung wieder zum Leben erweckt wird.

Die Entstehung der Komposition

Am 29. Mai 1782, genau zehn Monate nach Arbeits-
beginn, berichtet Mozart nach Salzburg, er werde
omorgen [...] der grifin Thun [. . .] den 3:* Ackt
voreiten”, und er habe nun ,nichts als verdriissliche
arbeiten, nehmlich — zu Corrigiren. — kiinftigem
Montag [3. Juni] werden wir die Erste Probe machen.
— Ich freue mich recht auf diese oper, das muf3 ich
ihnen gestehen.” Bei keinem anderen der Entfiihrung
vergleichbaren Bithnenwerk liegt eine so groe Zeit-
spanne zwischen Anfang und Ende der Arbeit; man
spiirt aus Mozarts Worten neben der Vorfreude
auch die Erleichterung iiber den Abschluf der Oper.
Es waren iuBere und innere Griinde, welche die
anfangs unter starkem Zeitdruck stehende und des-
halb rasch vorangetriebene Arbeit ins Stocken kom-
men und sich dann so lange hinziehen lieBen. Zu-
niichst die von Mozart fiir die Fertigstellung bzw.
das , Vorreiten” der drei Aufziige mitgeteilten Daten:

30. Juli 1781: Beginn der Arbeit (Brief vom1. August
1781)

22. August 1781: ,der erste Ackt von der opera ist
nun fertig.”

7. Mai 1782: Mozart hat der Grifin Thun den ,2:
Ackt vorgeritten” (Brief vom 8. Mai 1782)

30. Mai 1782: Mozart spielt der Grifin Thun ,den
3:' Ackt” vor (Brief vom 29. Mai 1782)

Zugleich mit Auftrag und ,Buch” hatte Stephanie
Mozart den fiir die Auffiihrung vorgesehenen Ter-
min iibermittelt: ,im halben 7:% soll es schon auf-
gefiihrt werden [. . .] der Grof=fiirst von Rupland
wird hieher kommen; und da bat mich Stephani ich

% AMA, Revisionsbericht zu Serie V, Opern und Ballett-
musiken, Nr. 15, S. 74.

XV



NMA 11/5/12

sollte, wenn es méglich wiire, in dieser kurzen zeit
die opera schreiben.” Die Aussicht, daB der Kaiser
und dessen Giste aus RuBlland — Groffiirst Paul
Petrowitsch, der spitere Zar Paul 1., mit seiner Ge-
mahlin — der Premiere beiwohnen wiirden ,und
iiberhaubts — alle andere absichten” erheiterten
Mozarts Geist so sehr, wie er schreibt, daf er , mit der
grosten Begierde” zu seinem Schreibtisch ,eile, und
mit groster freude dabey sitzen bleibe” (Brief vom
1. August 1781).

Als erste Nummern wurden (laut Brief vom 6. Okto-
ber 1781) , die aria ex A vom adamberger [No. 4, ,O
wie dngstlich, o wie feurig klopft mein liebevolles
Herz!”, mit Rezitativ ,Konstanze! dich wiederzu-
sehen!"], die von der Cavallieri ex B [No. 6, ,, Ach ich
liebte, war so gliicklich!“], und das Terzett [No. 7,
~Marsch, marsch, marsch! trollt euch fort!”] in einem
Tage Componirt — und in anderthalb tigen geschrie-
ben”, d. h. am 1. August, nach drei Tagen also, lag
etwa die Hilfte des ersten Aufzugs vor. Am 8. Au-
gust mittags meldete Mozart nach Salzburg, er sei
»den augenblick eben mit dem Janitscharen=chor fer-
tig geworden [. . .] der Adamberger, die Cavallieri
und der fischer” seien ,mit ihren arien ungemein zu-
frieden”; ebenso angetan war die Grifin Thun, der
er tags zuvor die schon vorliegenden Teile vorgefiihrt
hatte. Nach zehn Tagen waren also — in chronolo-
gischer Folge der Entstehung aufgezihlt — die Num-
mern 4, 6, 7, 2 und 5b fertig. Das bedeutet: Mozart
hatte alle in Bretzners erstem Aufzug vorhandenen
Gesangstexte komponiert, und vermutlich war auch
die Ouverture von Mozart schon in Angriff genom-
men worden, denn bereits im ersten »Entfiihrungs-
Brief” steht zu lesen, er wolle , die sinfonie [. . .] mit
tiirckischer Musick machen”. Der hier zum Ausdruck
kommende schopferische Impuls und Mozarts (weiter
untenim Zusammenhang zitierte) erste ausfiihrlichere
Beschreibung der Ouverture lassen darauf schlieRen,
daB Mozart anfangs nur den ersten Presto-Teil (bis
T. 118) als Vorspiel konzipiert hatte, und es ist gut
vorstellbar, daf dies bereits im ersten grofien Auf-
schwung der kompositorischen Arbeit geschehen
war *6, Hitte Mozart die Arbeit in diesem kaum vor-
stellbaren Tempo vorangetrieben, so hitte die erste
Auffithrung der Entfiihrung tatsichlich Mitte Sep-
tember 1781 stattfinden konnen.

¢ Vgl. dazu weiter unten das Briefzitat vom 26. September
1781. — Zweifellos setzt die endgiiltige Gestalt der Ouver-
ture das Vorhandensein von Belmontes ,kleiner Ariette”
(No. 1) voraus, die ihrerseits — neben No. 3 — als letzte der
Gesangsnummern des ersten Aufzugs entstanden ist; vgl. das
folgende.

XVI

Doch war in Wien inzwischen bekanntgeworden —
Mozart berichtet dariiber erstmals am 29. August —,
da , der groffiirst von Rufland|...] erst im Novem-
bre” kommen wiirde. Mozart war dariiber ,recht
froh”, weil er nun seine ,opera mit mehr iiberlegung
schreiben” konnte; ,vor aller heiligen lasse ich sie
nicht aufsfiihren. — denn da ist die beste zeit — da
kémmt alles von Lande herein”. Spekulierte Mozart
hier noch auf eine Auffiihrung zu Ehren des rus-
sischen Besuches, so wurde ihm bald klar, da8 dafiir
inzwischen andere Anordnungen getroffen worden
waren: Bereits am 31. Juli4? hatte Kaiser Joseph II.
aus Versailles an den Grafen Rosenberg geschrieben,
dieser moge fiir den —auf November verschobenen—
Besuch aus Rufland die besten Komédien und Opern
zur Auffithrung vorbereiten, an erster Stelle Glucks
Iphigenie auf Tauris (in deutscher Fassung)4s, da-
neben Alceste (italienisch). In der ersten September-
hilfte hielt man bereits ,proben iiber Proben im
theater”, an denen Mozart regen Anteil nahm. Die
Rekrutierung einer Ballett-Truppe (unter dem aus
Miinchen berufenen Antoine Crux) und die Proben-
eindriicke brachten Mozart auf den Gedanken, seinen
Miinchener Idomeneo ebenfalls ins Deutsche iiber-
setzen zu lassen und umzuarbeiten — er mochte da-
bei an einen ,Wettstreit mit Gluck gedacht haben” 9.
Er muBte aber einsehen, daB Johann Baptist Alxinger
(der Ubersetzer der Iphigenie) und die Bernasconi,
Adamberger und Fischer iiberlastet waren und , eine
3: opera [...] ohnehin zu viel” sein wiirde.

Von der Entfiihrung ist in diesem Zusammenhang
nicht die Rede; von ihr héren wir erst wieder im
Brief vom 26. September 1781, der fast ganz diesem
Werk gewidmet ist:

»[. . .]—die oper hatte mit einem Monologue angefangen,
und da bat ich H: Stephani eine kleine ariette daraus zu
machen — und daf anstatt nach dem liedchen des osmin
die zwey zusammen schwitzen, ein Duo daraus wiirde. —
da wir die Rolle des osmin H: fischer zugedacht, welcher
eine gewis fortrefliche Bass-stimme hat |: ohngeacht der
Erzbischof zu mir gesagt, er singe zu tief fiir einen Bas-
sisten, und ich ihm aber betheuert er wiirde mit nichsten
hoher singen — :| so muB man so einen Mann Nutzen,
besonders da er das hiesige Publikum ganz fiir sich hat. —
dieser osmin hat aber im original biichel das einzige
liedchen zum singen, und sonst nichts, auBer dem Terzett

47 Das bei Michtner, a. a. O., 5. 106 und S. 376, Anmerkung
18, angegebene Datum ,31. August 1781” beruht auf einem
Irrtum (freundliche Mitteilung von Prof. Dr. Joseph Heinz
Eibl, Eichenau/Obb.).

4 Die franzdsische Fassung hatte Marie Antoinette auf das
Programm einer Assemblée fiir ihren Bruder in Schlof Tria-
non gesetzt.

4% NMA 11I/5/11 (Daniel Heartz), Teilband 1, S. XXI f., beson-
ders S. XXII; vgl. auch oben Anmerkung 24.
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und final. dieser hat also im Ersten Ackt eine aria bekom-
men, und wird auch im 2:*" noch eine haben. — die aria
hab ich dem H: Stephani ganz angegeben; — und die
hauptsache der Musick davon war schon fertig, ehe
Stephani ein Wort davon wuste. — sie haben nur den
anfang davon, und das Ende, welches von guter Wirkung
seyn mul — der zorn des osmin wird dadurch in das
kommische gebracht, weil die tiirkische Musick dabey
angebracht ist. — in der ausfiihrung der aria habe ich
seineschone tiefe tone |: trotz dem Salzburger Midas :|
schimmern lassen. — das drum beym Barte des Propheten
etc: ist zwar im nemlichen tempo, aber mit geschwinden
Noten — und da sein zorn immer wichst, so muff — da
man glaubt die aria seye schon zu Ende — das allegro
aBai — ganz in einem andern zeitmaas, und in einem
andern Ton — eben den besten Effect machen; denn,
ein Mensch der sich in einem so heftigen zorn befindet,
iiberschreitet alle ordnung, Maas und Ziel, er kennt sich
nicht — so muB sich auch die Musick nicht mehr kennen
— weil aber die leidenschaften, heftig oder nicht, niemal
bis zum Eckel ausgedriicket seyn miissen, und die Musick,
auch in der schaudervollsten lage, das Ohr niemalen belei-
digen, sondern doch dabey vergniigen mu8, folglich all-
zeit Musick bleiben Mu8, so habe ich keinen fremden ton
zum f |: zum ton der aria :| sondern einen befreundten
dazu, aber nicht den Nichsten, D minor, sondern den
weitern, A minor, gewihlt. — Nun die aria von Bellmont
in ADur. O wie ingstlich, o wie feurig, wissen sie wie es
ausgedriickt ist — auch ist das klopfende liebevolle herz
schon angezeigt — die 2 violinen in oktaven. — dies ist
die favorit aria von allen die sie gehort haben — auch
von mir. — und ist ganz fiir die stimme des Adamberger
geschrieben. man sieht das zittern — wanken — man sieht
wie sich die schwellende brust hebt — welches durch ein
crescendo exprimirt ist — man hort das lispeln und seuf-
zen — welches durch die ersten violinen mit Sordinen und
einer flaute mit in unisono ausgedriickt ist. —

der Janitscharen Chor ist fiir einen Janitscharen Chor
alles was man verlangen kann. — kurz und lustig; — und
ganz fiir die Wiener geschrieben. — die aria von der kon-
stanze habe ich ein wenig der geliufigen gurgel der
Mad:selle Cavallieri aufgeopfert. — Trennung war mein
banges loos. und nun schwimmt mein aug in Thrinen —
habe ich, so viel es eine wilsche Bravour aria zuldsst,
auszudriicken gesucht. — das hui — habe ich in schnell
verdndert also: doch wie schnell schwand meine freude
etc: ich weis nicht was sich unsere teutsche dichter den-
ken; — wenn sie schon das theater nicht verstehen, was
die opern anbelangt — so sollen sie doch wenigstens die
leute nicht reden lassen, als wenn schweine vor ihnen
stiinden. — hui Sau; —

Nun das Terzett, nemlich der schluB vom Ersten Ackt. —
Pedrillo hat seinen Herrn fiir einen Baumeister ausgege-
ben, damit er gelegenheit hat mit seiner konstanze im
garten zusamm zu kommen. der Bassa hat ihn in dien-
sten genommen; — osmin als aufseher, und der darum
nichts weis, ist als ein grober flegel, und Erzfeind von
allen fremden impertinent und will sie nicht in dem
garten lassen. das erste was angezeigt, ist sehr kurz —
und weil der Text dazu anla gegeben, so habe ich es so
ziemlich gut 3stimmig geschrieben. dann fingt aber gleich
das major pianifimo an — welches sehr geschwind gehen

muB — und der schluf wird recht viel lirmen machen —
und das ist Ja alles was zu einem schlu von einem Adkt
gehort — Je mehr lirmen, Je besser; — Je kiirzer, Je besser
— damit die leute zum klatschen nicht kalt werden. —

Von der ouverture haben sie nichts als 14 Tadckt. — die
ist ganz kurz — wechselt immer mit forte und piano ab;
wobey beym forte allzeit die tiirkische Musick einfillt. —
modolirt so durch die téne fort — und ich glaube man
wird dabey nicht schlafen konnen, und sollte man eine
ganze Nacht durch nichts geschlafen haben. — Nun sitze
ich wie der HaaB im Pfeffer — iiber 3 wochen ist schon
der Erste Ackt fertig — eine aria im 2:t" Ackt, und das
Saufduett |: per li Sig:™ vieneri :| welches in nichts als in
meinem tiirkischen Zapfenstreich besteht :| ist schon fer-
tig; — mehr kann ich aber nicht davon machen — weil izt
die ganze geschichte umgestiirzt wird — und zwar auf
mein verlangen. — zu anfange des dritten Ackts ist ein
charmantes quintett oder vielmehr final — dieses méchte
ich aber lieber zum schlul des 2:* Ackts haben. um das
bewerksteligen zu kénnen, mu8 eine grosse verinderung,
Ja eine ganz Neue intrigue vorgenommen werden — und
Stephani hat iiber hals und kopf arbeit da muf man halt
ein wenig gedult haben. —*

Kurz vorher hatte Mozart seinem Vater mit einer
gewichtigen Noten-Sendung ,eine idée vom Ersten
Ackt” zu geben versucht. Separat iibersandte er —
wahrscheinlich mit einer teilweisen Abschrift des
Textes —als , einen kleinen Praegusto von der opera”
das Verzeichnis der Personen und Darsteller°; dort
ist jetzt als Bassa Selim ,H: Jautz” genannt, ,Ein
acteur”, der ,nichts zu singen” hat.

Seit dem Abschlufl des ersten Aufzugs (22. August
1781) bis zum 26. September waren vom zweiten
Aufzug nur ,eine aria [wahrscheinlich No. 8] [. . .]
und das Saufduett |: per li Sig:" vieneri :|” [No. 14]
fertiggeworden. Das Arbeitstempo hatte sich ver-
langsamt, nun trat beinahe Stillstand ein. Neben den
geschilderten dueren Griinden sind dafiir auch in-
nere verantwortlich zu machen: Der Komponist griff
starker in die Gestaltung des Textes ein.

Im ersten Aufzug war Bretzners Dichtung weit-
gehend unangetastet geblieben. Nur den Text der
,kleinen Ariette” (No. 1) hatte Stephanie auf Wunsch
Mozarts aus Bretzners erstem Belmonte-Monolog
gewonnen, und Osmins ,neue” Arie (No. 3) war von
Mozart selbst ,dem H: Stephani ganz angegeben”
worden. Nun aber, im zweiten Aufzug, schaltet sich
Mozart nachdriicklicher ein. Fasziniert von Bretzners

50 Vgl. Bauer—Deutsch III, Nr. 626 und 627 sowie das auto-
graphe Fragment des Textes, dazu unten den Abschnitt Quel-
len und den Kritischen Bericht. Aus der oben zitierten Be-
schreibung des ersten Aufzugs in Mozarts Brief vom 26. Sep-
tember 1781 geht hervor, da8 sich unter den (leider verschol-
lenen) Noten der ,idée”-Sendung Anfang und Ende von
No. 3 (,Solche hergelauf'ne Laffen” und ,Erst gekopft, dann
gehangen”) und ,14 Tickt” der Ouverture (zweifellos die
Takte 1—14 des Presto) befanden.
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textlicher Gestaltung des eigentlichen Entfithrungs-
geschehens im dritten Aufzug — Mozart nennt das
Ganze ,ein charmantes quintett oder vielmehr final”
—, will er die Entfijhrungsszene ,lieber zum schluf
des 2:' Ackts haben” und verlangt statt dessen von
Stephanie , eine ganz Neue intrigue”, um mit ihr den
seiner eigentlichen Handlung beraubten dritten Auf-
zug auffiillen zu kénnen. Die nichsten Wochen und
Monate zeigten, dafl auch ein so erfahrener Biihnen-
praktiker wie Stephanie diese Forderung nicht erfiil-
len konnte. Mozart, der die Entfithrungsszene in der
Manier eines Opera-buffa-Finales zu komponieren
begann®!, verlor, wie es im Brief vom 6. Oktober
heiBt, , bald die gedult, dap ich nichts weiter an der
opera schreiben kann. — ich schreibe freylich unter-
dessen andere sachen — Jedoch — die Papion ist ein-
mal da — und zu was ich sonsten 14 Tiige braiichte
wiirde nun 4 tige brauchen” 52, Einen ganzen Monat
spater, am 3. November, hatte Stephanie ,endlich
[...] etwas fertig”, aber erst am 17. November 1781
berichtet Mozart dem Vater, er habe nun ,endlich
wieder etwas fiir” seine ,opera zu arbeiten bekom-
men”. Bis zum 30. Januar 1782 erfahren wir nichts
mehr, und auch dann heift es nur: ,die oper schlift
nicht, sondern — ist wegen den grossen gluckischen
opern und wegen viellen sehr Nothwendigen ver-
dnderungen in der Poesie zuriick geblicben.” Die an
diese Entschuldigungen gekniipfte Erwartung, die
Oper werde aber ,gleich nach ostern gegeben wer-
den”, sollte sich wieder nicht erfiillen.

Die ,notwendigen Verinderungen in der Poesie”
betrafen zunichst den zweiten Aufzug. Bei Bretzner
findet keine Begegnung zwischen dem Bassa und
Konstanze statt, und auch die Solo-Szene des Bassa
fehlt. Von den neun Gesangsnummern bei Stephanie
(und Mozart) stammen nur vier von Bretzner (No. 8,
10, 13 und 14). Ganz neu gedichtet wurden die Mar-
tern-Arie (No. 11), Blondes Arie ,Welche Wonne,
welche Lust” (No. 12) und das zwischen Blondes
Monolog und Konstanzes »Traurigkeit”-Arie (No.
10) vermittelnde Rezitativ. Hingegen sind die Texte
der Nummern 9, 15 und 16 zumindest teilweise aus
Bretzners Dialogen hervorgegangen.

Noch weiter von Bretzners ,Buch” entfernte man
sich beim dritten Aufzug. Als wértliche Ubernahme
erweist sich von den fiinf Gesangsstiicken Stephanies
und Mozarts nur die (auch bei Bretzner so bezeich-

' KV 389 (KVS: 384 A): vgl. Anhang 11/2, S. 436—411, und
Gerhard Croll, Die Entfiihrung in Mozarts JEntfithrung”, in:
Salzburger Festspiele 1981. Offizielles Programm, S. 73—79.
2 Damals entstand die Serenade in Es KV 375 (as6); vgl.
NMA VII/17: Divertimenti und Serenaden fiir Blasinstru-
mente - Band 2 (Daniel N. Leeson und Neal Zaslaw), S. IXf.
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nete) Romance (No. 18). Anregungen durch Bretzner
sind festzustellen fiir das Duett von Konstanze und
Belmonte (No. 20). Das Rezitativ ist auch hier — wie
bei No. 10 — neu hinzugekommen. Textlich weit-
gehend auf Bretzner zuriickzufiihren ist die bei Ste-
phanie und Mozart so bedeutsam herausgestellte
Solo-Szene Osmins ,O, wie will ich triumphieren,
wenn sie euch zum Richtplatz fithren” (No. 19). Man
vergleiche deren Text mit folgenden Zeilen aus dem
Ensemble am SchluB der Entfithrungsszene bei
Bretzner:

OSMIN

O wie will ich triumphieren!
PEDRILLO

Ich will gern kapitulieren.

Ach, man wird mich strangulieren!
OSMIN und WACHE

Hier hilft kein expostulieren,

Wirst gar niedlich figurieren.

Durchgreifend umgestaltet und verindert wurde der
SchluB. Da ist zunichst die Losung des Knotens. Der
Bassa, der bei Bretzner in Belmonte den eigenen
Sohn erkennt, verzeiht nun — im Geist Lessings —
dem Sohn seines Erzfeindes und trigt ihm auf, zu
verkiinden: ,es wire ein weit gréfer Vergniigen,
eine erlittene Ungerechtigkeit durch Wohltaten zu
vergelten, als Laster mit Laster zu tilgen”.
Vaudeville (No. 21a) und Chor der Janitscharen (No.
21b) sind ebenfalls neu und treten an die Stelle jenes
SchluB-Chores von Bretzner, den Mozart bei Arbeits-
beginn offensichtlich noch beibehalten und ,mit tiir-
kischer Musick machen” wollte:

Oft wolkt stiirmisch sich der Himmel,
Nacht und grausendes Getiimmel
zeigt sich schrecklich unserm Blick.
Doch ein Strahl der milden Sonne
kehrt den Jammer schnell in Wonne,
bringt die Freuden bald zuriick.

Werden hier Bretzners Schwichen und Grenzen zwar
besonders deutlich, so mu8 doch, nach genauem Ver-
gleich und mit dem Blick auf die Entstehung von
Mozarts Partitur, die inspirierende Kraft des Bretz-
nerschen , Buches” hoch eingeschitzt werden.

Probenunderste Auffiihrungen
in Wien
Fiir die Spielzeit 1782/83 hatte sich Stephanie, nun-

mehr ,als alleiniger Leiter der Opernauffiihrungen
vom Kaiser bestellt” 53, ein halbes Dutzend deutsche

53 Michtner, a. a. O., S. 118.
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und zwei italienische Opern vorgenommen. Den An-
fang machten ein deutsches Singspiel und ein italie-
nisches Dramma giocoso. Der blaue Schmetterling
oder Sieg der Natur iiber die Schwirmerei von Maxi-
milian Ulbrich (Premiere am 2. April 1782) wurde
schon nach drei Vorstellungen wieder abgesetzt; auch
Antonio Maria Gaspare Sacchinis La contadina in
corte war — als erste italienisch aufgefiihrte Opera
buffa seit 1778 — wegen Besetzungsmingeln wenig
Erfolg beschieden. Daneben liefen Erfolgsstiicke frii-
herer Spielzeiten weiter, wie Die Bergknappen,
Zemire und Azor und Die unvermutete Zusammen-
kunft, oder Die Pilgrime von Mekka.

Am Montag, den 3. Juni 1782, begannen die Proben
zur Entfithrung. Sie mufiten wegen einer Grippe-
Epidemie vom 8. bis 14. Juni unterbrochen werden
und zogen sich schlie@lich bis zur Generalprobe iiber
sechs Wochen hin. Theater und Orchester waren
Mozart schon vor Beginn der Proben, die Stephanie
leitete, wohlvertraut. ,Inwendig ist es schén, aber
nicht grof”, heift es in einer zeitgendssischen Be-
schreibung des Burgtheaters 3. Die Dimensionen der
Biithne geben dem Recht: Die Mafle betrugen 9,20
Meter in der Breite, fiinfzehn Meter in der Tiefe (zu-
ziiglich acht Meter Hinterbiihne). Die wie ein Schall-
trichter wirkende Biihne und die Holzkonstruktion
des Innenraums ergaben eine ausgezeichnete Aku-
stik, vor allem fiir die Singer, die sich schon aus
beleuchtungstechnischen Griinden meist vorne auf
der Biihne aufhielten. ,Das Orchester besteht aus
vierzig Stimmen, die gut beherrscht und eingewdéhnt
sind.” Diese Angaben aus dem Jahre 17773 gelten
annihernd auch fiir die achtziger Jahre. Substituten
nicht eingerechnet, umfaSte die Stammbesetzung des
Ordhesters je sechs Violinen, vier Violen, je drei
Violoncelli und Kontrabisse, je zwei Floten, Oboen,
Klarinetten und Fagotte sowie je zwei Horner und
Trompeten und ein Schlagzeug. Einen Sonderstatus
genossen sechs Holzbliser und zwei Hornisten, die
seit Ostern 1782 vom Kaiser fiir die ,blasende
Musik” gesondert unter Vertrag genommen worden
waren %, eine Tatsache, die auch Mozart bald — noch

54 Johann Bernoulli, Sammlung kurzer Reisebeschreibungen
und anderer zur Erweiterung der Linder- und Menschenkennt-
nis dienender Nachrichten, Band XIII, Berlin 1784, S. 48. Vgl.
auch Herta Singer, Die Akustik des alten Burgtheaters, in:
Maske und Kothurn IV (Wien 1958), Heft 2 und 3, S.
(220)—229.

55 Wilhelm Ludwig Wekherlin, Denkwiirdigkeiten von Wien.
Aus dem Franzésischen iibersetzt, Wien 1777.

5 Die Anordnung Josephs II. vom 24. April 1782 brachte den
~bekannten 8 Individuen” als Mitglieder der kaiserlichen
nHarmonie” jihrlich 50 fl. mehr als ihre Bezahlung am
Theater. Vgl. Payer von Thurn, a. a. O., S. 31.

wihrend der ersten Auffithrungen der Entfithrung —
fiir sich zu nutzen versuchte.

Trotz einer starken ,Cabale” fand die Premiere am
Dienstag, den 16. Juli 17825 eine ,gute aufnahme”,
wie Mozart in dem am 20. Juli, einen Tag nach der
zweiten Auffithrung geschriebenen Brief an seinen
Vater berichtet:

.Ich hoffe Sie werden meinen lezten brief worinn ich
ihnen die gute aufnahme meiner oper Berichtet habe,
richtig erhalten haben. — gestern ist Sie zum 2.:*" Male
gegeben worden; — konnten sie wohl vermuthen daf
gestern noch eine Stirkere Cabale war als am ersten
abend? — der ganze Erste ackt ist verzischet worden. —
aber das laute Bravo rufen unter den arien konnten sie
doch nicht verhindern. — meine hofnung war also das
schluB=terzet — da machte aber das ungliick den fischer
fehlen — durch das fehlte auch der Dauer |: Pedrillo :/ —
und Adamberger allein konnte auch nicht alles ersetzen —
mithin gieng der ganze Effect davon verloren, und wurde
fiir diesmal nicht repetirt. — ich war so in Wuth da8 ich
mich nicht kannte, wie auch Adamberger — und sagte
gleich — daR ich die opera nicht geben lasse ohne vorher
eine kleine Probe |: fiir die Singer :| zu machen. — im 2:*
ackt wurden die beyde Duetts [No. 9 und No. 14] wie
das Erstemal, und dazu das Rondeau vom Belmont wenn
der freude thrinen fliessen wiederhollet. — das theater
war noch fast voller als das erste mal. — den tag vorher
konnte man keine gesperte Sitze mehr haben weder auf
dem Noble parterre noch im 3:*" Stock; und auch keine
loge mehr. die Opera hat in den 2 tigen 1200 fl: getra-
gen. —“

Mozarts Bemerkungen iiber die ,Cabale” und das
,Verzischen” eines ganzen Aufzugs bei den ersten
beiden Auffithrungen lassen auf angezettelte Intri-
gen schliefen; sie wurden offenbar bald eingestellt.
Anfangs mag aber auch das Ungewohnt-Neue an
Mozarts Singspiel Miffallen im Publikum ausgelost
haben. Bereits die dritte Auffithrung — am St. Anna-
Tag (26. Juli) ,allen Nannerln zu Ehren” — fand nach
Mozarts Bericht vom 27. Juli 1782 ,allen applauso
[. . .] und das theater war wider ohngeacht der er-
schrécklichen hitze gestrozt voll. — kiinftigen frey-
tag [2. August] soll sie wieder seyn — ich habe aber
dawider protestirt — denn ich will sie nicht so aus-
peitschen lassen. — die leute kann ich sagen sind
recht Niirrisch auf diese oper. — es thut einem doch
wohl wenn man solchen beyfall erhillt.” Trotz seines
Protestes fand die nachste Auffithrung sogar schon
am 30. Juli und die fiinfte —wie vorgesehen —unmit-

57 Der Anschlagzettel des Burgtheaters in: Mozart. Die Doku-
mente seines Lebens (= Dokumente), gesammelt und erldu-
tert von Otto Erich Deutsch (NMA X/34), Kassel etc. 1961,
S.178.

58 Mozarts Premierenbericht an den Vater, noch am (oder
gleich nach dem) 16. Juli geschrieben, ist verschollen (Bauer—
Deutsch III, Nr. 676).
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telbar vor Mozarts Hochzeit am 4. August statt’®,
die sechste (am 6. August) , auf begehren des glucks":
»8luck hat mir vielle Complimente dariiber gemacht.
Morgen speise ich bey ihm.” Nicht ohne Stolz berich-
tet Mozart dies am 7. August nach Salzburg. Erst
nach der elften Auffiihrung, die am 8. Oktober und
nun endlich in Anwesenheit des russischen Gro8-
fiirstenpaares stattfand®, trat eine lingere Pause
ein. Bis zum Ende der Spielzeit 1782/83 erlebte die
Entfiihrung insgesamt fiinfzehn Auffiihrungen®!. Ins
Burgtheater, aus dem das deutsche Singspiel mit
Beginn der Spielzeit 1783/84 verbannt und durch die
italienische Oper verdringt wurde, kam Mozarts
Singspiel erst wieder am 10. Mai 1786 zuriick, neun
Tage nach der Premiere von Le nozze di Figaro. In-
zwischen war die Entfithrung im Karntnertortheater
und ,auch auferhalb Wiens der grofte Biihnenerfolg
Mozarts zu seinen Lebzeiten” geworden 82.

Im Hoftheater-Rechnungsbuch 1782/83 ist das in iib-
licher H5he an Mozart gezahlte Honorar wie folgt aus-
gewiesen: ,Dem Mozart Wolfgang fiir Componirung
der Music zur Oper Die Entfiihrung aus dem Serail.
100. Kais. Ducaten oder ut N2 166. 426 [fl] 40 [kr].”
Stephanie erhielt ,fiir Uberarbeitung des Singspiels
Die Entfiihrung aus dem Serail 100.— [f1]” 83,

Aus der groen Zahl der an verschiedenen Orten
geduBerten oder verdffentlichten Urteile iiber die
Entfithrung®* seien hier zwei zitiert. So verschieden
sie nach Herkunft und Gewicht sind, so haben sie
doch etwas gemeinsam, was den Eindruck und die

5 Zum Datum der fiinften Auffithrung — am 2. oder 3.
August — vgl. Dokumente. Addenda und Corrigenda, zu-
sammengestellt von Joseph Heinz Eibl (NMA X/31/1), Kassel
etc. 1978, S. 39.

8 Es war dessen zweiter Wiener Aufenthalt (vom 4. bis 19.
Oktober 1782). Zur Auffithrung vom 8. Oktober vgl. auch
unten den Abschnitt Zur eventuellen Mitwirkung eines
Tasteninstruments.

8 Das sind mehr als doppelt so viele, wie die erwihnten
alteren Erfolgsstiicke in dieser Spielzeit aufzuweisen haben:
Die Bergknappen (6), Zemire und Azor (7), Die unvermutete
Zusammenkunft, oder Die Pilgrime von Mekka (7).

%2 Dokumente (NMA X/34), S. 179. Zu den dort genannten
Auffithrungsdaten vgl. die Angaben bei Michtner, a. a. O.,
S. 470 ff. sowie Franz Hadamowsky, Die Wiener Hoftheater
(Staatstheater) 1776—1966, Teil 1. 1776—1810, Wien 1966
(= Museion. Verdffentlichungen der Usterreichischen Natio-
nalbibliothek, Neue Folge, 1. Reihe, Band 4), S. 36f. Die
weite Verbreitung in den ersten drei Jahren nach der Wiener
Premiere sei mit einer Reihe von Auffithrungsorten wenig-
stens angedeutet: Prag, Warschau, Bonn (1783); Mainz,
Mannheim, Kéln, Weimar (1784); Salzburg, PreBburg,
Rostock, Riga (1785).

83 Osterreichisches Staatsarchiv Wien, Abteilung Haus-, Hof-
und Staatsarchiv, Signatur: Hoftheater S.R. 19; vgl. Doku-
mente (NMA X/34), S. 179.

8 Dokumente (NMA X/34), S. 180 ff.; dazu Addenda und
Corrigenda (NMA X/31/1), S. 39 ff.
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Wirkung auf die Zeitgenossen in einem wesentlichen
Punkt betrifft und diesen hervortreten 1ift. Graf
Zinzendorf charakterisierte nach dem Besuch der Vor-
stellung am 30. Juli 1782 die Entfiihrung als ,opera,
dont la musique est pillée de differentes autres” .
Dieses Urteil — wahrscheinlich hatte es in Zinzen-
dorfs Wiener Kreis die Runde gemacht — deutet,
nimmt man es nicht nur als Plagiatsvorwurf, auf
etwas wesentlich Neues. Die Entfithrung war mehr
als ,nur” ein Singspiel. Elemente verschiedener, nach
Meinung der Zeitgenossen zu trennenden Gattungen
des musikalischen Theaters, hatte Mozart zusammen-
geschmolzen %, Dies meint im Grunde auch Goethe,
dessen oft zitierte AuBerung iiber die Entfiihrung®?,
aus dem Zusammenhang geldst, miBverstindlich
wird. Goethe, der die Entfiihrung im Herbst 1785 in
Weimar genau kennengelernt hatte, beschiftigte sich
im Dezember 1787 in Rom mit der Aesthetik des
deutschen Singspiels. Die Griinde fiir den Miferfolg
seines eigenen Singspiels Scherz, List und Rache —
komponiert von Philipp Johann Kayser — meint er
im Vergleich mit dem Erfolg von Mozarts Entfiih-
rung in der Beschrinkung auf wenige und klein
besetzte Ensemble-Nummern und im vélligen Ver-
zicht auf Chére zu erkennen: , Alles unser Bemiihen
daher, uns im Einfachen und Beschrinkten abzu-
schlieflen, ging verloren, als Mozart auftrat. Die Ent-
fithrung aus dem Serail schlug alles nieder, und es
ist auf dem Theater von unserm so sorgsam gearbei-
teten Stiick niemals die Rede gewesen.” Wird hier
nicht hinter Resignation und Enttauschung iiber den
eigenen MiBerfolg Goethes Bewunderung fiir das
Genie Mozart spiirbar, dem es gelungen war, mit der
Musik seiner Entfithrung die Gattung ,Singspiel”
auf eine hohere Ebene zu stellen?

Quellen

Im folgenden werden die fiir die Edition herangezo-
genen Text- und Musikquellen aufgefiihrt. Einen
vollstandigen, ausfiihrlich kommentierten Quellen-
katalog enthilt der Kritische Bericht.

8 Dokumente (NMA X/34), S. 180.

% Beispielhaft genannt seien hier fiir die ,Opera seria”
(Tragédie lyrique) Glucks Iphigenie auf Tauris (insbesondere
die Skythenchére im ersten und die Arie mit Chor am Schlu
des zweiten Aktes), fiir die Opéra comique Glucks Rencontre
imprévue (deutsch als Die unvermutete Zusammenkunft,
oder die Pilgrime von Mekka). Vgl. dazu unten Anmerkung
131.

8 Goethes Werke. Hamburger Ausgabe (herausgegeben von
Erich Trunz), Band XI (= Autobiographische Schriften 3 mit
Nachwort und Anmerkungen von Herbert von Einem), Ham-
burg 7/1967, S. 435 ff., besonders S. 437.
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1. Text
Autographe Niederschrift des Textes (Fragment)

Von einer von Mozart wahrscheinlich nur begonne-
nen Absdhrift oder ersten Niederschrift des Textes
(vgl. oben den Abschnitt Die Entstehung der Kom-
position) ist bis heute nur ein Blatt (zwei beschrie-
bene Seiten, Privatbesitz) bekanntgeworden. Es ent-
hilt den Anfang des ersten Aktes (bis No. 2, T. 128,
Osmin: ,recht gut, ich lief ihn heut verbrennen.”).

Textbuch Wien 1782

Die Entfithrung aus dem Serail. / Ein Singspiel / in
drey Aufziigen, / nach Bretznern / frey bearbeitet,
und fiir das k.k. Nationalhoftheater ein=/ gerichtet. /
In Musik gesetzt / vom / Herrn Mozart. / Aufgefiihrt
im k. k. Nationalhoftheater. / Wien, / zu finden beym
Logenmeister, 1782 [Vgl. das linke Faksimile auf
S. XLIIL]

Je ein Exemplar dieses selten gewordenen Druckes
besitzen die Osterreichische Nationalbibliothek Wien
(Signatur: 641.433-AM Bd. V1/1; vgl. die Faksimiles
auf S. XLIII) und die Staatsbibliothek PreuSischer
Kulturbesitz Berlin/West. Fiir die Editionsarbeit
stand ein im Besitz des Herausgebers befindliches
Exemplar zur Verfiigung.

Im Textbuch Wien 1782, das auch die vollstindigen
Dialog- und Gesangstexte, Szenenangaben und
Regie-Anweisungen enthilt, fehlt — vermutlich auf
Grund eines Versehens bei der Herstellung des Druk-
kes — im Rezitativ von No. 20 Belmontes Text
vEngelsseele! .. .” bis .. . ich reifle dich ins Grab!”
Erschienen ist der Druck bereits zur ersten Auffiih-
rung: Mozart iibersandte am 20. Juli 1782 zwei
Exemplare (,2 Biicheln”) seinem Vater nach Salz-
burg.

Zum Vergleich herangezogen wurde das Textbuch
Bellmont und Constanze, / oder: / Die Entfiihrung
aus dem / Serail. / Eine Operette / in drey Akten /
von / C. F. Bretzner. / [...] / Leipzig, / [...] / 1781.
[Ein Exemplar in der Osterreichischen Nationalbiblio-
thek Wien.]

Mozart hat ein Exemplar dieses Druckes — er nennt
es im Brief vom 26. September 1781 das ,original
biichel” — fiir die Komposition benutzt.

2. Musik

Autograph: Die in drei Einzelbinde gebundenen drei
Aufziige der Entfiihrung gehdrten zu den im Zwei-
ten Weltkrieg ausgelagerten Bestinden der ehemali-
gen Preufischen Staatsbibliothek Berlin. Sie befinden
sich heute in der Biblioteka Jagiellofiska in Krakéw
(Aufzug I und III) und in der Musikabteilung der
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Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbesitz Berlin/
West (Aufzug II). Mit der Partitur zusammengebun-
den sind die von Mozart aus Platzmangel separat
geschriebenen , Teilpartituren” ®: Bliser- und Schlag-
zeugstimmen zu den Nummern 5b, 11, 14, 16, 21a
und 21b. Die im Autograph des zweiten Aufzugs
bis auf die letzten beiden Seiten durch eine Kopisten-
abschrift ersetzte No. 10 befindet sich in Schweizer
Privatbesitz. Das gesamte autographe Partiturmanu-
skript stand fiir die Edition zur Verfiigung.

Originales Stimmenmaterial: Von der fiir AMA noch
benutzten ,alten, méglicherweise bei der ersten Auf-
fithrung der Oper benutzten (Triangel-)Stimme in
der Bibliothek des kaiserlichen Hofoperntheaters zu
Wien” fehlt heute jede Spur®. Dies gilt auch fiir das
gesamte Stimmenmaterial, das aus Mozarts Partitur
herausgeschrieben und méglicherweise von ihm selbst
— wie aus seinem Brief vom 29. Mai 1782 geschlos-
sen werden kénnte — vor Beginn der Proben durch-
korrigiert worden war.

Friihe Partiturkopien: Aus der groSen Zahl der im
Zusammenhang mit der raschen und weiten Verbrei-
tung des Werkes hergestellten Partiturabschriften —
die ersten beiden Partiturdrucke erschienen erst An-
fang des 19. Jahrhunderts — wurden zwei und diese
aus besonderen Griinden fiir die vorliegende Edition
herangezogen.

1. Die in der Osterreichischen Nationalbibliothek
Wien befindliche Partiturkopie, Signatur: O. [Opern]
A. [Archiv] 322, hat offensichtlich als Ersatzpartitur
gedient, nachdem Mozart das Partitur-Autograph am
20. Juli 1782 — am Tag nach der zweiten Auffithrung
— nach Salzburg geschickt hatte. Mozarts Eintragun-
genin der Partiturkopie O. A. 322 betreffen vor allem
Vortragsbezeichnungen (Dynamik), aber auch ein-
zelne Nachtrige von Instrumentalstimmen, die z. T.
vom Schreiber disponiert, aber nicht notiert worden
waren (z. B. in der Ouverture: Pauken und Triangel).
Die Mozartschen Vortragsangaben stehen deutlich
im Zeichen der vom Komponisten geleiteten Auffiih-
rungen — zweifellos hitte Mozart solche Eintragun-
gen auch in der autographen Partitur vorgenommen,
wire diese ihm damals noch zur Hand gewesen.

2. Bei der in der Staatsbibliothek Preuflischer Kul-
turbesitz Berlin/West (Musikabteilung) unter der
Signatur Mus. ms. 15146 aufbewahrten Partitur-

8 Vgl. das Faksimile S. XL.

® Vgl. AMA, Revisionsbericht, a. a. O., S. 74. — Zu einem
kompletten alten Stimmen-Material der Fagotti Due — offen-
sichtlich Wiener Provenienz —, auf das der Herausgeber erst
nach Drucklegung der Partitur aufmerksam gemacht wurde,
vgl. unten Anmerkung 109 und den Kritischen Bericht.
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kopie liegt es nahe, sie mit der vom preuBischen
Gesandten in Wien, Johann Hermann Freiherr von
Riedesel, im September 1782 bei Mozart fiir eine
Auffithrung in Berlin in Auftrag gegebenen Ab-
schrift der Partitur der Entfiihrung in Verbindung
zu bringen. Sie enthilt (bisher singulir) den Marsch
zum ersten Auftritt der Janitscharen No. 5a (,Mar-
cia”).

SchlieBlich seien die dem Anhang (II und III) zu-
grunde liegenden autographen Quellen aufgefiihrt:
1. Das autographe Skizzenblatt zu No. 2 der Deut-
schen Staatsbibliothek Berlin (Signatur: Mus. ms.
autogr. W. A. Mozart, zu KV 384) enthilt vor der
Kompositionsskizze zum Fugato des Duetts Bel-
monte/Osmin eine Skizze zum Flétenquartett KV
Anh. 171 (285%)™ und (verso) Kanonstudien, die
der Schrift nach wohl betrichtlich spiter” anzuset-
zensind 72,

2. In der Musikabteilung der Staatsbibliothek Preu-
Bischer Kulturbesitz Berlin/West befindet sich der
autographe Entwurf zur Entfiihrungsszene KV 389
(KV8: 384 A) (Signatur: Mus. ms. autogr. W. A.
Mozart KV 389) 7.

3. Die beiden bisher unversffentlichten autographen
Klavierauszug-Fragmente — vgl. den folgenden Ab-
schnitt — sind in Privatbesitz (No. 11, ein Blatt mit
zwei beschriebenen Seiten) bzw. in Stanford/Cali-
fornia, The Stanford University Libraries (No. 12,
ein Blatt mit einer beschriebenen Seite).

Originale Bearbeitungen

1. Klavierauszug (Fragmente)

~Nun vollende ich auch den klavierauszug meiner
oper, welcher in Stich herauskommen wird”. Mozarts
Mitteilung an seinen Vater vom 28. Dezember 1782
lie8 den baldigen Abschlu und die Versffentlichung

7 Vgl. W. A. Mozart. Autographe und Abschriften. Katalog
von Hans-Giinter Klein, Kassel 1982 (Staatsbibliothek Preu-
Bischer Kulturbesitz Berlin/West: Kataloge der Musikabtei-
lung 1, 6).

" Vgl. NMA VIII/20, Abt.2: Quartette mit einem Blasinstru-
ment (Jaroslav Pohanka), S. 86 und Vorwort S. X; dazu NMA
VIII/20, Abt. 1: Streichquartette - Band 3 (Ludwig Finscher),
S. XII.

2 Mitteilung von Dr. Wolfgang Plath, Augsburg. — Erwihnt
sei an dieser Stelle eine 22 Takte umfassende Melodieskizze
in Violin-Notierung auf dem Skizzenblatt KV 467a, die von
Ernst Hef als ein erster Entwurf zur Ouverture der Entfiih-
rung angesehen wurde. Vgl. Wolfgang Plath, Das Skizzen-
blatt KV 467a, in: Mozart-Jahrbuch 1959, Salzburg 1960,
S. 114—126, besonders S. 117 mit Anmerkung 15.

78 Erstmals herausgegeben von Julius André als Duett ,Welch
angstliches Beben” fiir zwei Tendre, Offenbach (1853).
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dieser Erstlingsarbeit erwarten?, Als Verleger war
Christoph Torricella in Wien vorgesehen. Es wire
Mozarts erster eigener und vollstindiger Klavieraus-
zug einer ganzen Oper geworden, doch kam es weder
zu seinem Abschlul noch zu seiner Veréffentlichung.
Von Mozart selbst erfahren wir nichts mehr dariiber.
Leopold Mozart erwihnt das Torricella-Vorhaben
erst wieder 1785 in seinen Briefen vom 12. Mirz,
28. Oktober und 16. Dezember. Danach erschienen
in diesem Jahr Klavierausziige der Entfiihrung ,beim
Buchhiindler Stage” in Augsburg und bei Schott in
Mainz, letzterer von dem Mainzer Kanonikus Johann
Franz Xaver Stark 7%.

In welchem Umfang Leopold Mozarts Angabe vom
16. Dezember 1785 zutrifft, sein Sohn habe , die Zeit
verlohren 2act zu schreiben [!], die bis zum 3'*" fertig
waren [?]”, muB dahingestellt bleiben. In Mozarts
Handsdhrift sind bis heute nur die beiden im Anhang
IIT dieses Bandes abgedruckten Fragmente bekannt
geworden.

2. Blidserbearbeitungen (,auf die harmonie gesetzt”)
Am 20. Juli 1782 heiflt es in Mozarts Brief an seinen
Vater:

,Nun habe ich keine geringe arbeit. — bis Sonntag
acht tag mufl meine Opera auf die harmonie gesezt
seyn — sonst kommt mir einer bevor — und hat an-
statt meiner den Profit davon [. . .] sie glauben nicht
wie schwer es ist so was auf die harmonie zu setzen
— dafl es den blaBinstrumenten eigen ist, und doch
dabey nichts von der Wirkung verloren geht.”
Inwieweit sich Mozart mit dieser Arbeit wirklich
befaft hat, ist bislang noch eine offene Frage¢. Eine
von Mozarts Hand geschriebene ,Harmoniemusik”
zur Entfiihrung ist bis heute nicht bekannt, und die
beiden uns iiberlieferten Bliser-Bearbeitungen der
Entfiihrung werden in der neueren Spezialliteratur

74 Zu Mozarts Klavierfassungen eigener Werke vgl. Marius
Flothuis, Mozarts Bearbeitungen eigener und fremder Werke
(= Schriftenreihe der Internationalen Stiftung Mozarteum,
Band 2), Salzburg 1969, S. 52—54.

7 RISM M 4247. Zu den von Torricella und Artaria ange-
kiindigten bzw. veréffentlichten Teilen der Entfiihrung im
Klavierauszug vgl. auch Otto Erich Deutsch, Mozarts Ver-
leger, in: Mozart-Jahrbuch 1955, Salzburg 1956, S. 49 f. Zum
Klavierauszug des Kanonikus Stark (,, Abbé Starck”) vgl. Ernst
Laaff, Prozefl um Mozarts ,Entfiihrung”, in: Symbolae Histo-
rige Musicae. Hellmut Federhofer zum 60. Geburtstag (her-
ausgegeben von Friedrich Wilhelm Riedel und Hubert Unver-
richt), Mainz 1971, S. 190—193. Von dem dort genannten
Klavierauszug des Abbé Starck, angeblich erschienen bereits
1783, lieB sich bisher kein Exemplar nachweisen. Vgl. den
Kritischen Bericht.

76 Vgl. Eibl VI, zu Nr. 677/33—34. Nach Mitteilung von Dr.
Franz Giegling (Basel) ist die zitierte Briefstelle ,eher als
Wunsch gedacht [...] denn als essentieller Arbeitsbericht”.
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Mozart abgesprochen. Genannt wird in erster Linie
Johann Went (1745—1801), unter dessen Namen
eine Bearbeitung fiir je zwei Oboen, Klarinetten,
Fagotte und Horner am 10. Juli 1784 in der Wiener
Zeitung angekiindigt wurde?”. Die Bearbeitung mit
zwei Englischhérnern (statt der Klarinetten) wird
zwar als ,Mozarts nicht ganz unwiirdig” beurteilt,
doch neigt man mit guten Griinden ,eher dazu, sie
ihm iiberhaupt nicht zuzusprechen” ™,

Zur Edition

1. Zur Editionstechnik

Uber die Ausfiihrungen auf S. VII (Zur Edition) hin-
ausgehend, gelten fiir diesen Band folgende Richt-
linien, die generell mit den in den Bianden Don Gio-
vanni (NMA 11/5/17) oder Die Zauberflste (NMA
11/5/19) gegebenen iibereinstimmen:

a) Auf eine Wiedergabe der alten c-Schliissel in den
Gesangsstimmen als Vorsatz zu Beginn jeder Num-
mer wurde verzichtet; sie sind statt dessen im Per-
sonenverzeichnis auf S. 2 mitgeteilt.

b) Der sonst in der NMA geiibte Brauch, Pausen-
systeme mitlaufen zu lassen, wurde in der Regel nicht
iibernommen, sondern das Prinzip der variablen
Akkolade angewandt: Vor allem in Ensemblesitzen
entfallen die Pausensysteme iiberall dort, wo es die
Einteilung erfordert. Zu Beginn jeder Akkolade wird
aber die Besetzung in abgekiirzter Form, als , Leiste”,
angefiihrt, um die Orientierung zu erleichtern. Dar-
aus folgt, dal Angaben wie a 2 sowie *° und II% in
den paarig notierten Blisern von Akkolade zu Akko-
lade wiederholt werden. Weiterhin sind Rollennamen
beim Wiedereinsatz, aufler durch die abgekiirzte Be-
zeichnung in der ,Leiste”, auch innerhalb der Akko-
lade wiederholt; dies geschieht in gerader Type (Ver-
salien).

c) Uberschriften zu den einzelnen Nummern sowie
allgemeine Besetzungsangaben wurden in der Regel
mit italienischen Termini wiedergegeben; Ausnahme
bilden Lied und Duett bei No. 2 und die originalen
Uberschriften Mozarts zur Ouverture und zu den
Nummern 5b, 7,18, 21a und 21b.

d) Szenische Angaben auflerhalb des Notentextes
(Aufzug- und Auftrittangaben, Beschreibung der

77 Dokumente (NMA X/34), S. 201.— Von den neueren Spe-
zialstudien von Roger Hellyer, Daniel N. Leeson und David
Whitwell vgl. insbesondere Roger Hellyer, The Transcrip-
tions for Harmonie of ,Die Entfiihrung aus dem Serail”, in:
Proceedings of the Royal Musical Association, Band 102
(1975/76), S. (53)—66.

78 Marius Flothuis, a. a. O., S. 42. — Vgl. die Ausgabe dieser
Bearbeitung von Franz Giegling, Kassel 1958 (BA 3697).

Bithne) und der Dialog, abgesehen von im Auto-
graph nicht enthaltenen Dialog-Stichworten, wurden
dem Textbuch (Wien 1782) entnommen und in gera-
der Type gesetzt. Gelegentliche Erginzungen des
Herausgebers in den Dialogtexten (z. B. ,lacht nur
héhnisch in den Bart hinein!”, statt . . . in Bart hin-
ein!”) wurden typographisch nicht gekennzeichnet,
werden jedoch im Kritischen Bericht verzeichnet.
Szenische Angaben innerhalb des Notentextes stehen
durchweg in runden Klammern. Die aus dem Auto-
graph entnommenen szenischen Angaben wurden in
gerader, die aus dem Textbuch in kursiver Type wie-
dergegeben.

2. Zum deutschen Text

Gesangstexte und Dialoge wurden unter Erhaltung
der originalen Wortformen (z. B. ,itzt”) nach der
heute iiblichen Rechtschreibung (z. B. ,vorbei” statt
Jvorbey”) wiedergegeben. Besondere Aufmerksam-
keit wurde dabei Mozarts eigenwilliger Interpunk-
tion gewidmet ™, die sich sehr oft als Bestandteil der
Komposition erweist und damit eine wesentliche
Hilfestellung fiir die Interpretation bietet.

3. Zur Numerierung

Da Mozart die Gesangstexte nicht in der Reihenfolge
des Textbuches komponiert hat, und da bei fort-
schreitender Arbeit — vor allem im zweiten und drit-
ten Aufzug — umgedichtet worden ist und auch ganz
neue, bei Bretzner nicht vorhandene Musiknummern
dazugekommen sind, wire es fiir den Komponisten
kaum moglich gewesen, die Numerierung gleich
selbst vorzunehmen. So kann es nicht verwundern,
daB die autographe Partitur von fremder Hand, ver-
mutlich erst beim Zusammenfiigen der einzelnen
Faszikel oder noch spiter, fortlaufend numeriert wor-
den ist. Belmontes ,Hier soll ich dich denn sehen,
Konstanze!” trigt die Nummer 1, Vaudeville und
SchluBchor sind gemeinsam als letzte Nummer mit
21 bezeichnet®. Die NMA hilt an dieser allgemein
iiblich gewordenen und der musikalischen Praxis
vertrauten Numerierung fest, unterteilt aber Vaude-
ville und Schluchor in No. 21a und No. 21b. Der
neu hinzugekommene Marsch im sechsten Auftritt
des ersten Aufzugs erhielt ebenfalls keine eigene
Nummer, sondern wurde mit No. 5a, der ihm unmit-

7 Zum Beispiel in No. 6, Takt 1: ,Ach ich liebte...”, hin-
gegen Takt 54f.: ,Ach, ich liebte...”

8 Mehrere Stiicke sind im Autograph zweimal und von
verschiedenen Hinden numeriert worden; im zweiten und
dritten Aufzug finden sich auch einzelne Nummern von
Mozarts Hand, zum Teil zur Bezeichnung von separat ge-
schriebenen Stimmen. Vgl. dazu den Kritischen Bericht.
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telbar folgende Chor der Janitscharen mit No. 5b
bezeichnet. Bei fortlaufender Zihlung kommt man
jetzt (ohne die Ouverture) auf 23 ,Nummern”.

4. Kiirzungen, ,Fassungen”, Taktzahlen

Anders als in der AMA sind in der NMA die von
Mozart im Autograph gestrichenen Teile der Num-
mern 8,10, 11, 12, 15 und 17 — Mozart nennt sie im
Brief vom 20. Juli 1782 ,meine [...] abkiirzungen”
— in den Haupttext der Partitur aufgenommen und
jeweils mit Vi-de gekennzeichnet worden. Beim
Komponieren hatte Mozart seinen , gedanken freyen
lauf” gelassen, ,,und bevor ich es zum schreiben gab,
machte ich Erst hie und da meine verinderungen und
abkiirzungen. — und so wie sie Sie bekommen, so ist
sie gegeben worden”. Diirften mit ,verdnderungen”
z. B. Zusitze wie die nachgetragenen Oboen in No.
15 und die Klarinetten in No. 6, die zweimalige Aus-
sparung des Instrumentalbasses in No. 17 und die
Erweiterung (!) des Schlusses dieser Arie gemeint
sein, so sind die ,abkiirzungen” vor allem im Sinne
von ,,Strichen” zu verstehen. Der abschlieBende Satz
der zitierten Briefstelle (20. Juli 1782) macht den
aktuellen Bezug deutlich: Mozart hat die Partitur
fiir die Auffiihrung eingerichtet, und man geht wohl
nicht fehl, wenn man annimmt, da dieser oder jener
Strich erst bei fortschreitender Probenarbeit vor-
genommen worden ist, und daf dabei Riicksichten
auf die Sanger mitbestimmend gewesen waren. Riick-
sichtnahme mu8 nicht nur in der Kapazitit der Stimme
begriindet gewesen sein, sondern es wurden viel-
leicht auch Rivalititsgefiihle respektiert. Die NMA
stellt es den Ausfiihrenden heute und in Zukunft
anheim, sich von Fall zu Fall zu entscheiden. Sie
beruft sich dabei auf Mozart, der selbst seine Mei-
nung einmal inderte und einen in die Martern-Arie
eingetragenen ,Strich” wieder ,aufgemacht” hat
(vgl. unten den Abschnitt Zu den einzelnen Num-
mern/ Zu No. 11).

Von der Veranderung der Dimension einzelner Num-
mern sind naturgemif deren Taktzahlen betroffen.
Taktzahlen finden sich — einige vermutlich von Mo-
zarts Hand — jeweils am Schluf der Nummern, in
komplexen Gebilden wie No. 16 auch bei deren Tei-
len. Fiir Mozart hatten die Taktzahlen der Entfiih-
rung offensichtlich eine besondere Bedeutung. Die
von jhm angestellten Berechnungen hat Wolfgang
Plath eingehend untersucht8!. Offensichtliche Zzhl-
fehler Mozarts (z. B. bei No. 1) und vergessene Teil-

81 Wolfgang Plath, Das Skizzenblatt KV 467a, in: Mozart-
Jahrbuch 1959, Salzburg 1960, S. 114—126.
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zahlen (z. B. bei No. 15)8 mahnen zur Vorsicht.
Aber es zeigt sich auch hier deutlich die Variabilitit
der Dimensionen. So stehen z. B. fiir die Nummern
8 und 10 in Mozarts Berechnungen die Taktzahlen
der gekiirzten Fassungen, fiir No. 11 und den Alle-
gretto-Teil von No. 15 hingegen wurde mit der
ungekiirzten Komposition ,gerechnet”. Besondere
Bedeutung kommt in der Taktzahlreihe des ersten
Aufzugs der Ziffer 28 zu: sie gilt dem auf No. 4 fol-
genden (im Autograph fehlenden) Marsch der Jani-
tscharen No. 5a. Ob das Fehlen der Taktzahl fiir das
Rezitativ von No. 20 bedeutet, dal es (noch) nicht
komponiert war oder gestrichen werden sollte, oder
ob Mozart die Taktzahl nur vergessen hat, wagt man
nicht zu entscheiden; doch mégen Liicken im Rezita-
tivtext des Wiener Textbuches von 1782 als ein
Argument gewertet werden. Manche Fragen miissen
also auch weiterhin offenbleiben.

Spezielle Bemerkungen zur
Edition und zur Auffiithrungspraxis

1. Zuden einzelnen Nummern

Zur Ouverture: Uber eine Auffiihrung der Ouver-
ture zur Entfiihrung im Konzert wissen wir aus Mo-
zarts Umkreis nichts; vermutlich hat sich zu dieser
Zeit die Frage eines Konzertschlusses auch gar nicht
gestellt 8. Weite Verbreitung fand die Ouverture zur
Entfithrung mit einem Konzertschluf von Anton
André®. Hier werden, elf Takte vor Mozarts , offe-
nem” SchluB einsetzend, zunichst fiinfzig Takte aus
dem ersten Presto-Teil der Ouverture (T. 59—108,
entsprechend transponiert) angefiigt, gefolgt von
einem breit angelegten effektvollen Abschluf in C-
dur, bei dem André, mit kleiner und groRer Terz
spielend, stets im Umbkreis des von Mozart im ersten
Presto-Teil aufgestellten Materials bleibt.

Zu No. 1 Aria: In der autographen Partitur blieb die
erste Gesangsnummer unbezeichnet. Mit Aria iiber-
schrieb Mozart die acht Zeilen in der autographen
Niederschrift des Textes (Fragment)85. Im Brief an

82 Fiir No. 16, deren Taktzahlen in der Partitur richtig ver-
merkt sind, hat Mozart in seinen Berechnungen die zweimal
hintereinander vorkommende Taktzahl 52 nur einmal auf-
geschrieben.

8 Der bei Torricella (Wien) erschienene Klavierauszug der
Ouverture de L'opera L'enlevement du sérail (RISM M 4261)
hat den originalen (,offenen”) Schluf Mozarts.

# Gedruckte Stimmen erschienen bei Johann André, Offen-
bach (RISM M 4273). Anton Andrés KonzertschluB findet sich
— ohne daB sein Name genannt ist — auch in dem bei Sim-
rock erschienenen Stimmen-Druck (RISM M 4271); er wurde
auch handschriftlich verbreitet (Internationale Stiftung Mo-
zarteum Salzburg, Signatur: Rara 384/5).

8 Vgl. oben den Abschnitt Quellen.
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den Vater vom 26. September 1781 nennt Mozart
Belmontes Auftrittsgesang ,eine kleine ariette”. In
dieser Bezeichnung liegt viel beschlossen, was Cha-
rakter und Vortrag dieses so bedeutungsvollen Stiik-
kes betrifft. Denn das —von Mozart gleichsam unter-
strichene — Diminutivum (,kleine [!] ariette”)
macht deutlich, da88 er fiir Belmontes ersten Auftritt
keine grofle ,Arie” fiir angebracht hielt, sondern
eben ,einekleineariette”, fernab vom grofen Pathos,
bescheiden in der Dimension (nur 59 Takte!).

Zu No. 2 Lied und Duett: Zur Frage der Tempo-
bezeichnung mufl zunichst festgestellt werden, daf
sich in der autographen Partitur keine diesbeziigliche
Angabe findet. Vermutlich war fiir den Vortrag
dieses , Liedchens” 8 fiir Mozart (und den von ihm
besonders hochgeschitzten ersten Singer und Dar-
steller des Osmin) das ,richtige” Tempo selbstver-
stindlich. Die Angabe Andante schrieb Mozart aber
im autographen Text-Fragment® neben den Text
und dann Treue gute Nacht”, also dorthin, wo in
der autographen Partitur Primo tempo gefordert ist
(T. 44/45). Demgemif setzt NMA Andante (kursiv)
an den Anfang von No. 2.

Eine hochst problematische Stelle bietet Takt 34 in
der instrumentalen Ba8-Stimme. Alle bisherigen Aus-
gaben setzen ohne Kommentar vor die zweite Note
ein Aufldsungszeichen, das in Mozarts Autograph
(eindeutig) nicht steht: Es hat also ,B” zu erklingen,
wohl als beabsichtigte unorthodoxe Hirte und zu-
gleich in konsequenter Beibehaltung der mit dem
viertaktigen Vorspiel des ,Liedchens” aufgestellten
Tonfolge B—c—d—G im Baf8:

~
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Man kann sich nur schwer vorstellen, da8 Mozart
eine so einschneidende, Gegebenes verindernde
Vorzeichnung — es wiirde ja der Ritornell-Ba8 ab-
gewandelt — vergessen hat. In Takt 34 setzte er in
der Viola (gleichzeitig) ein Aufldsungszeichen zur
Aufhebung des ,fis” vom Vortakt. Dies darf man
wohl als deutliches Zeichen dafiir ansehen, dafl er
den akkordischen Zusammenhang mit der (schon
vorher notierten) BaB-Stimme kontrollierend im Ohr
hatte.

Fiir die Takte 76 bis 80 notiert Mozart die Horner,
ohne besonders darauf hinzuweisen, statt bisher ,in
B“ voriibergehend ,,in Mi*/Es” %, Inden vor der NMA
erschienenen Ausgaben wurde diese Stelle (kommen-
tarlos) fiir Horner in B umgeschrieben. Mit gutem
Grund bleibt NMA bei Mozarts Notierung, fiigt aber
entsprechende Hinweise fiir das Umstimmen bzw.
Auswechseln der Horner hinzu: Offensichtlich wollte
Mozart, da der Ton ,.es” als Naturton geblasen wird,
was auf Es-Hornern ohne weiteres méoglich ist, wih-
rend B-Horner diesen Ton gar nicht oder nur als
Stopfton (mit entsprechend anderer Firbung) brin-
gen kénnen 8.

Zu No. 3 Aria: Mozarts autographe Partitur beginnt
— unvermittelt zum vorangegangenen Dialog — mit
dem Einsatz der Singstimme: Osmins gesprochene
und gesungene Reden ,Weil ich dich nicht leiden
kann! / Solche hergelauf'ne Laffen . . .” gehen naht-
los ineinander iiber. In allen bisher erschienenen
Ausgaben steht vor dem Einsatz der Singstimme ein
F-dur-Fermaten-Akkord der Streicher. Dieser ist in
NMA in Kleinstich wiedergegeben. Die Frage, ob
er von Mozart stammt, liBt sich nicht eindeutig
beantworten, doch sprechen die Uberlieferung und
unserer Meinung nach auch der szenisch-dramatische
Zusammenhang und die musikalische Faktur da-
gegen.

Ganz ohne Akkord, wie das Autograph, ist nur —
soweit wir bisher sehen — die Berliner Partiturkopie.
Aber auch in der von Mozart benutzten Wiener
Partiturkopie stand der fragliche Akkord urspriing-
lich nicht: Er wurde von anderer Hand nachgetragen,
wann und ob mit Mozarts Billigung, ist nicht fest-
stellbar. Alle anderen uns bekannten handschrift-
lichen und gedruckten Quellen bzw. Ausgaben haben
den Akkord ohne besondere Kennzeichnung. So

8 So nennt Mozart Osmins ,Wer ein Liebchen hat gefun-
den” im Brief an den Vater vom 26. September 1781.

87 Vgl. oben den Abschnitt Quellen.

8¢ Ebenso steht diese Stelle in den beiden erwdhnten Partitur-
kopien (vgl. oben den Abschnitt Quellen).

8 Vgl. dazu unten den Abschnitt Zur Besetzung der Hérner.
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kommen bei der Beurteilung der gestellten Frage
— ob von Mozart stammend oder nicht —Zusammen-
hang und musikalische Faktur mitentscheidend ins
Spiel. Allein als Hilfestellung fiir den Singer (,,Ein-
helfen” beim Finden des Tones) mdchte man den
Akkord nicht ansehen. Mozart (als Dirigent am Kla-
vier) hitte sich hier, in Ubereinstimmung mit der
Theaterpraxis seiner Zeit, auch anders zu helfen ge-
wuflt. Als Ausdruck des Affektes aber — etwa in Ver-
bindung mit einer aggressiven Geste des gereizt-
wiitenden Osmin — ist der lapidare Akkord doch zu
primitiv, um uneingeschriankt Mozart angelastet wer-
den zu kénnen ®°.

Es fillt auf, daf bei der mit dem Allegro assai
(T. 146/147) einsetzenden , tiirkischen Musik” (vgl.
dasBriefzitat am Ende dieses Absatzes) nur Piatti und
Tamburo grande beteiligt sind, nicht aber auch Tri-
angel, wie dies in No. 21a beim ,Zitat” dieser Stelle
geschieht und wie es in allen anderen Stiicken mit
Ltiirkischer Musik” der Fall ist (Ouverture, No. 5b,
14, 21b)®1. Ohne weiteres ein Versaumnis Mozarts
bei der Notierung des Allegro assai anzunehmen,
geht nicht an. Auch der Platzmangel allein — das
zwdlfzeilige Notenpapier zwang ihn ohnehin zum
Zusammenfassen der paarigen Bliser und lief keine
Zeile mehr frei — und die daraus ableitbare Annahme
des Verlustes einer separat geschriebenen (autogra-
phen) Triangel-Stimme reichen als Argument nicht
aus. Grofles Gewicht hat demgegeniiber Mozarts
briefliche Beschreibung dieser Arie mit der Begriin-
dung der besonderen Wirkung dieser Stelle: ,der
zorn des osmin wird dadurch in das kommische
gebracht, weil die tiirkische Musick dabey angebracht
ist.” Danach hitte man bei ,Erst gekdpft, dann ge-
hangen” tatsichlich Piatti, Tamburo grande und
Triangel zu erwarten, wollte man Mozart beim Wort
nehmen 2.

Gleichfalls zum Allegro assai (NMA S. 85) ist Mozarts
Notierung der Piatti — hier auf e’ — hervorzuheben
sowie die Tatsache, daf§ im Autograph (und so auch
in NMA) ausdriicklich Corni in F vorgeschrieben
sind. Die bisherigen Ausgaben fordern Corni in C,
notieren aber wie das Autograph e’/ e”, so daf die
Homer die Quinte in der ersten Trompete verdop-

% Vgl. die dhnliche Fragestellung bei No. 7.

% Die beiden frithen Partiturkopien (siche oben den Ab-
schnitt Quellen) stimmen mit dem Autograph iiberein, notie-
ren also keine Triangel. In einer der beiden Triangel-Stimmen
zur Entfiihrung, aufbewahrt in der Bayerischen Staatsbiblio-
thek Miinchen (Signatur: St. Th. 36), findet sich fiir das Alle-
gro assai aus No. 3 eine No. 21a entsprechende Notierung
fiir dieses Instrument; vgl. dazu den Kritischen Bericht.

92 Zur ,tiirkischen Musik” vgl. den entsprechenden Abschnitt
oben.
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peln bzw. oktavieren®. Mozart hingegen weist den
Hérnern den Klang ,,a” zu, als Ergianzung bzw. Basis
zum Klang c—e der Trompeten.

Zu No. 4 Recitativo ed Aria: Eine bemerkenswerte
Diskrepanz besteht zwischen Mozarts Beschreibung
und seiner Notierung der Stelle Takt 40 ff. (entspre-
chend Takt 73 ff.). Im Brief an den Vater vom
26. September 1781 beschreibt Mozart , die aria von
Bellmont in ADur. O wie édngstlich, o wie feurig” und
»Wwie es ausgedriickt ist” wie folgt:

sauch ist das klopfende liebevolle herz schon an-
gezeigt — die 2 violinen in oktaven. [T. 9f£] [.. .]
man sieht das zittern —wanken [T. 28 ff.] —mansieht
wie sich die schwellende brust hebt — welches durch
ein crescendo exprimirt ist [T. 33—39] — man hort
das lispeln und seufzen — welches durch die ersten
violinen mit Sordinen [sic] und einer flaute mit in
unisono ausgedriickt ist [. . .]”

Die genaue Beschreibung 138t keinen Zweifel daran,
daf zuletzt von den Takten 40 ff. die Rede ist. Doch
steht hier im Autograph keine entsprechende An-
gabe ,con sordino” # fiir die ersten Violinen. Aller-
dings muf man sich fragen, wann die Spieler den
Dimpfer aufsetzen und wieder abnehmen sollen, da
sie — bis auf die (demgemif zu verlingernde?)
Generalpause in Takt 39 (2. Hilfte) ununterbrochen
beschiftigt sind. Der con-sordino-Effekt miifSte mit
Takt 40 eintreten; Entsprechendes gilt fiir Takt 73 ff.
Will man nicht an einen Irrtum Mozarts im zitierten
Brief glauben, kénnte der (scheinbare) Widerspruch
in seinen Auferungen durch eine Teilung der ersten
Violinen (Pulte mit und ohne Dimpfer) iiberwunden
werden.

Zu erstem Aufzug / sechstem Auftritt (No. 5a und
5b): Der in NMA zum ersten Mal im Zusammen-
hang mit dem Singspiel verdffentlichte ,Marsch der
Janitscharen” bedarf auch an dieser Stelle eines beson-
deren Kommentars?. Ausschlaggebend fiir die Ein-
beziehung dieser im Autograph nicht vorhandenen®,

9 Vgl. auch die Bemerkungen zu No. 21a, fiir die eine weitere
Abweichung der bisherigen Ausgaben in der Notierung der
Horner gegeniiber dem Autograph konstatiert wird.

M Mozarts Vorschrift sotto voce fiir die Streicher in dem der
Arie vorangehenden Rezitativ kommt hier nicht in Betracht.
9% Vgl. dazu im einzelnen die Erstausgabe des Marsches:
Wolfgang Amadeus Mozart, Marsch der Janitscharen fir 9
Bliser und 2 Trommeln KV deest, aus ,Die Entfiihrung aus
dem Serail”, KV 384, vorgelegt von Gerhard Croll, Kassel
etc. 1980 (BA 4792: Vorabdruck aus NMA 11/5/12); ders.,
Ein Janitscharen-Marsch zur ,Entfithrung”, in: Mitteilungen
der Internationalen Stiftung Mozarteum 28 (1980), Heft 1/2,
S. 2ff., Nachtrag ebenda Heft 3/4, S. 31.

9 Auf einer Leerseite zwischen Belmontes Arie (No. 4) und
dem Chor der Janitscharen (No. 5b) steht im Autograph der
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bisher unbekannt gebliebenen und nur in einer (frei-
lich gewichtigen) Partiturkopie der Entfiihrung nach-
gewiesenen Komposition®” — an Mozarts Autor-
schaft besteht kein Zweifel — waren der dramatur-
gische Zusammenhang anhand des Wiener Text-
buches zur Erstauffiihrung und der darin enthaltenen
Regie-Anweisung zu diesem Auftritt sowie Mozarts
eigenhindige Fixierung der Nummernfolge durch
Angabe der Taktzahlen %,

Ausgegangen werden kann von der auch bei anderen
Bithnenwerken beobachteten Mozartschen Gepflo-
genheit, textlose Biithnenmusik (und in der Regel auch
die Ouverture) ganz zuletzt zu komponieren, manch-
mal wohl erst unter dem Eindruck des Biihnengesche-
hens wihrend der Proben®. In Bretzners Libretto
hatte Mozart zum sechsten Auftritt des ersten Auf-
zugs als gesungenen — und von ihm also zu kom-
ponierenden — Text nur den Chor der Janitscharen
zur BegriiSung des ,groflen Bassa” vorgefunden.
Dieser Aufgabe hatte er sich am 8. August 1781 ent-
ledigt 190, hatte aber die in der zitierten Regie-Anwei-
sung geforderte Bithnenmusik fiir Auftritt und An-
landgehen der Janitscharen1®! — soweit er sich mit
ihr damals iiberhaupt beschiftigte — zunichst einmal
zuriickgestellt. Das Dilemma wurde vermutlich erst
bei den Proben evident. Um wenigstens etwas Musik
und damit zugleich Zeit fiir das Erscheinen der Jani-
tscharen zu gewinnen — dies die eigentliche Funktion
der Bithnenmusik —, hat man sich zunichst vielleicht
dadurch zu behelfen versucht, da man die instru-
mentale Einleitung zum Chor (No. 5b) zwei- oder
mehrmals spielte 192, Zweifellos wurde der Marsch
unter grofitem Zeitdruck eingefiigt, und vieles spricht
dafiir, da8 Mozart ihn nicht ad hoc, nicht ,neu”
komponiert hat. Die Frage nach seiner mutmaflichen
Herkunft wurde schon erdrtert 1%. Seine dramatur-
gische Aufgabe erfiillt der Marsch durchaus, vor
allem, wenn er von einer ,Banda” der Janitscharen
als Musik auf der Biithne dargeboten wird, so wie es
offensichtlich im Burgtheater (zumindest in der Spiel-

zeit 1782/83) praktiziert worden ist1%, Das in vieler
Hinsicht geringere musikalische Gewicht des Mar-
sches der Janitscharen gegeniiber dem sich nahtlos
anschlieBenden Chor li8t diesen und damit das erste
Erscheinen des Bassa auf der Biihne als Steigerung
und schlagkriftig-effektvollen Hshepunkt des sechs-
ten Auftritts wirken, der nun erst zu einer groen
Szene fiir den ,Souverdn” wird: Anlandgehen und
Aufstellung der Janitscharen (Marsch) —Herannahen
und Begriiung des Bassa (Chor) — Abzug der Jani-
tscharen (Orchesternachspiel des Chores).

Zu No. 6 Aria: Mozarts in Takt 80 von der Parallel-
stelle Takt 14 abweichende Vorzeichnung in Violine
II und Viola (¢’ bzw. c statt cis’ bzw. cis) wurde in
NMA — wie auch in AMA — beibehalten. Sowohl
die Tatsache, da8 Mozart hier iibereinstimmend auf
zwei getrennt notierten Systemen gleichlautend an-
ders verfuhr, als auch der von ihm abgewandelte
Kontext dieser ,Wiederholung” (Holzbliser) lassen
die Annahme einer Nachlissigkeit des Komponisten
nicht zu.

Zu No. 7 Terzett: Die in NMA im Kleinstich wieder-
gegebenen Takte 1 bis 4 stehen nicht im Autograph:
Ahnlich wie bei No. 3 beginnt Mozarts Partitur gleich
mit dem Einsatz der Singstimme (NMA T. 5). Viel-
leicht war erst ein Miflgeschick bei der zweiten Auf-
fiihrung 195 — im , schluf-terzet [. . .] machte aber das
ungliick den fischer fehlen” — fiir Mozart, der sich
dariiber vor ,Wuth [. . .] nicht kannte”, der Anla8,
den Singern und insbesondere dem als ersten ein-
setzenden Osmin Hilfestellung dadurch zu geben,
daf die instrumentale Begleitung seiner ersten vier
Takte (,Marsch, marsch, marsch! trollt euch fort!”)
als , Vorspiel” vorangestellt wurde. Wihrend sich
im Autograph dazu nur die von fremder Hand nach-
getragene Andeutung einer zweimaligen Ausfiihrung
der Takte 1—4 findet 1%, stehen in der im Notentext
mit dem Autograph iibereinstimmenden Wiener Par-
titurkopie (vgl. oben den Abschnitt Quellen) die An-
gaben Das erste mal ohne Singstim und La prima

(in AMA und auch sonst bisher unerwihnt gebliebene) Hin-
weis von fremder Hand: NB Hieher kémt ein Marsch. Vgl.
dazu den Kritischen Bericht.

97 Auch hier sei der Musikabteilung der Staatsbibliothek
PreuBischer Kulturbesitz Berlin/West fiir freundliche Hilfe
und Genehmigung der Publikation aufrichtig gedankt.

% Vgl. oben die Ausfithrungen im Abschnitt Kiirzungen,
»~Fassungen”, Taktzahlen.

9 Zum Beispiel bei Idomeneo (Ballettmusik) und Zauberfléte
(Priestermarsch).

10 Vgl. oben den Abschnitt Die Entstehung der Komposition.
101 Vgl, NMA S. 102.

102 Vgl. dazu den Kritischen Bericht.

18 Vgl. oben den Abschnitt Tiirkische Musik.

14 Laut Hoftheater-Rechnungsbuch 1782/83 (Osterreichisches
Staatsarchiv Wien, Abteilung Haus-, Hof- und Staatsarchiv,
Signatur: Hoftheater S.R. 19) wurden ,dem Tyron Franz
Kapellmeister fiir die [...] gestellte Banda von der Artillerie
Music bey der Oper die Entfiihrung aus dem Serail 32 fl.” ge-
zahlt. Vgl. Dokumente (NMA X/34), S. 179. Fiir erginzende
Mitteilungen sei dem Osterreichischen Staatsarchiv Wien auch
an dieser Stelle aufrichtig gedankt.

15 Dazu und zum folgenden Mozarts Bericht iiber die
Auffithrung am 19. Juli im Brief an den Vater vom 20. Juli
1782.

108 Mozart schickte das Autograph mit dem oben zitierten
Brief nach Salzburg; die in Rede stehende Eintragung stammt
vermutlich aus spiterer Zeit. Vgl. den Kritischen Bericht.
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volta forte sowie Wiederholungszeichen hinter Takt
4 mit Volten-Klammern. In der Berliner Partitur-
kopie (vgl. oben den Abschnitt Quellen) ist die ganze
Stelle vollends achttaktig ausgeschrieben 17,
Zusammengenommen sprechen diese Uberlieferun-
gen, aber auch die ,kompositorische” Lssung des
oben erwihnten Miigeschicks bei der zweiten Auf-
fithrung fiir Mozarts Autorschaft bzw. Autorisierung
dieser — daran sei noch einmal erinnert — nicht in
seiner Handschrift iiberlieferten vier ,Vorspiel“-
Takte.

Zu No. 8 Aria: Der erste der beiden Striche, die
Mozart in Blondes erste Arie eintrug, umfaflt mit
21 Takten (T. 37—59/NMA S. 152—153) ein Fiinftel
des Gesamtumfanges und beeintrichtigt den ,in
knappster Rondoform angelegten Satz” 19 nicht uner-
heblich, eben was die Rondoform anbelangt. Mozarts
erste Kiirzung fiihrte zudem in den bisherigen Aus-
gaben zu einer entstellenden Vereinheitlichung in
der Singstimme bei der Wiederaufnahme des Themas,
abweichend von Mozarts mit der Geste eines ,Ein-
gangs” gegebenen kleinen Variante (vgl. AMA T. 37
mit NMA T. 59). Demgegeniiber betrifft der zweite
Strich (T. 72—78/NMA S. 154) eine Wiederholung:
Takt 72—76 und 79—83 bzw. Takt 76—78 und 69 bis
71 entsprechen einander, so da bei aufgemachtem
Strich die Takte 76—83 eine (fast) getreue Wieder-
holung der Takte 69—75 darstellen (schematisiert:
statt x—y +x—y erscheint nach Streichung der beiden
Binnenglieder [y und x] die Folge x—y).

Aufmerksam gemacht sei schlieBlich noch auf die (in
den bisherigen Ausgaben ,verbesserte”) Deklama-
tion der Textworte , Zartlichkeit” und , Gefilligkeit”
in den SchluBtakten (T.92—94): Mozart komponierte
die betonte Silbe jeweils als Linge:

DND L BINN Ny

Zirt-lich-keit Ge - fil -lig-keit

bzw.

und nicht

S1ANDy

" Ge - fil -lig-keit

Mhdy

Zirt -lich-keit

Zu No. 9 Duetto: Zur Mitwirkung der Fagotte sei
hier nur soviel vermerkt, daB den in den bisherigen
Ausgaben fiir die Takte 3—18 vorgeschriebenen Pau-
sen Mozarts Angabe col Basso widerspricht1%9, —

197 Vgl. dazu im einzelnen den Kritischen Bericht.

1% Hermann Abert, W. A. Mozart, Leipzig /1955, Band 1,
S. 787.

1% NMA S. 157 ff. Vgl. dazu im einzelnen den Kritischen
Bericht. — In der erst nach AbschluR der Edition zur Ver-
fiigung stehenden zeitgendssischen Fagott-Stimme (Privat-
besitz, vgl. oben Anmerkung 69) sind die Takte 1—11 »col

XXVII

Im Andante-Teil (T. 56ff./ NMA S. 162) machen
Mozarts Angaben zur Artikulation — in Verbindung
mit den Angaben zur Dynamik — fiir die Begleit-
stimmen deutlich, was gemeint ist; Erginzungen
wurden deshalb nur sparsam vorgenommen.

Zu No. 10 Recitativo ed Aria: Zu dieser Konstanze-
Szene mit Rezitativ — dieses bei Bretzner fehlend —
und Arie ist die Angabe des Textbuches (Wien 1782)
von Bedeutung, daf Konstanze sie , ohne Blonde zu
bemerken” singt.

Fiir die NMA konnte erstmals Mozarts autographe
Partitur benutzt werden. Alle bisherigen Ausgaben
(auch AMA) muBten sich auf die in das Gesamt-
autograph statt dessen eingefiigte Kopistenabschrift
verlassen, bis auf die dort verbliebenen letzten bei-
den Seiten der Arie (mit den Takten 134—147). Die
eingefiigte Ersatzkopie erweist sich im Vergleich mit
dem nun vorliegenden Autograph zwar als im gro-
Ben und ganzen zuverlissig, aber in vielen Details
ist Mozarts Niederschrift ,besser”.

Ein folgenschwerer Vorzeichenfehler unterlief dem
Kopisten in Takt 13 des Rezitativs, als er ,ein b fiir
ein b in der Spart angesehen” 11, AMA und alle
Folge-Ausgaben haben demzufolge hier in Violine I
und Violine II vor a’ ein b-Vorzeichen. Bei Mozart
steht aber beidemale ein &, sein Modulationsplan
verlduft anders: Er iiberliBt die Wiedereinfiihrung
des ,as” (nach dessen Aufldsung in T. 10) der Sing-
stimme (T. 15), als Ausdruck der ,Leiden” der ,ban-
gen Sehnsucht”.

Die im Rezitativ als Reim zu ,kannte” von Mozart
gleichsam sprachschdpferisch benutzte Konstruktion
«trannte” verdient besondere Beachtung. Einmal,
weil der Rezitativtext nicht von Bretzner, sondern
von Stephanie d. J. oder gar von Mozart selbst
stammt; zum anderen, weil Mozart die beiden auf
diese Reimworte endenden Sitze — geradezu demon-
strativ — korrespondierend als Satz-Reim-Paar kom-
poniert hat.

Die vom Kopisten (vgl. oben) beim Abschreiben
iibergangene Kiirzung, die Mozart in seine auto-
graphe Partitur eingetragen hat (T. 116—127), wird

Basso” ausgeschrieben, fiir die Takte 13—18 stehen Pausen.
Die autographe Partitur bietet fiir diese Notierung keine
Handhabe, doch erscheint das Pausieren der Fagotte in den
Takten 13—18 im Hinblick auf den exponierten Einsatz in
Takt 19 (als Atempause) plausibel. Vgl. dazu auch den Aus-
fiihrungsvorschlag des Herausgebers fiir Takt 18 und im
einzelnen den Kritischen Bericht.

110 Leopold Mozart an seine Tochter (14. Januar 1786). Diese
auf eine Kopie von KV 482 gemiinzte Bemerkung macht deut-
lich, daB es sich um einen bei Abschriften nach Wolfgangs
Autographen hiufigen Lesefehler handelt.
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hier zum ersten Mal mitgeteilt (NMA S. 182f.). Fiir
den Anschlu — vor und nach der Kiirzung —bedurfte
es keiner Eingriffe Mozarts.

Zu No. 11 Aria: Mozart setzte die fiir alle vier Solo-
Instrumente giiltige Angabe ,ad libitum” (Takt 24
und 28, Takt 93 und 97, Takt 197 und 201 / NMA
S. 189, 198 und 212) jeweils nur einmal in die Mitte
der betreffenden Taktgruppe. Aufzufassen ist diese
(insgesamt sechsmal so plazierte) Angabe als Hin-
weis an die Solo-Spieler, sich zu einem freien — vom
Gesamtverlauf losgelosten — solistischen Vortrag
zusammenzufinden; interpretatorisch ist die so vor-
getragene Episode, die den vier Solo-Instrumenten
vorbehalten bleibt, wohl als Ausdruck einerim Wort-
text nur angedeuteten Gemiitsbewegung Konstanzes
zu verstehen, die das, was hier die Solo-Instrumente
»sagen”, selbst nicht ausspricht.

Fiir die beiden von Mozart in der Partitur angebrach-
ten Kiirzungen (T. 109—119 / NMA S. 200—202; T.
275—289 / NMA S. 223—225) ist Riicksichtnahme
auf die ohnehin besonders stark beanspruchte Sange-
rin als ma8geblich anzunehmen. Allerdings hat Mo-
zart in den von ihm separat geschriebenen Stimmen
der Trompeten und Pauken den in der Partitur ein-
getragenen ersten Strich (T. 109—119) wieder ,auf-
gemacht”, als er die Pausenzahl 36, welche die Kiir-
zung mit einbezog, durchstrich und statt dessen 47
eintrug, also die von der Kiirzung betroffenen elf
Takte wieder eingefiigt wissen wollte. Da Mozart
auch den zweiten Strich (T.275—289) nicht als unum-
stoBlich ansah, zeigt sein (leider nur als Fragment
iiberlieferter) Klavierauszug der Martern-Arie. Hier
sind die letzten vier Takte der Kiirzung (in der Par-
titur T. 286—289) wieder einbezogen 1.

Zu No. 12 Aria: Audch in der zweiten Blonde-Arie!!?
hat Mozart zwei Kiirzungen vorgenommen 3. Die
eine betrifft eine in der Singstimme stindig das hohe
,&" aufsuchende Partie von vierzehn Takten (T. 120
bis 133 / NMA S. 239—240). Mit der zweiten
(gleichfalls hoch liegenden) Kiirzung, die wenig spa-
ter einsetzt und zehn Takte umfaft (T. 142—151 /

11 Vgl. dazu weiter unten die Bemerkungen zu Anhang I11/1.
12 Zum autographen Klavierauszug des Anfangs dieser Arie
(mit T.26 abbrechend) vgl. weiter unten die Bemerkungen
zu Anhang I11/2.

113 Bei einer der im Revisionsbericht zur AMA erwihnten
Jdrei [sic] Kiirzungen in der Arie der Blonde Nr. 12” handelt
es sich nicht um einen ,Strich” im Sinne von Kiirzung, son-
dern um eine von Mozart verworfene Fassung der Takte 176
und 177, die er unmittelbar anschlieBend durch die giiltige
Fassung ersetzt hat. Vgl. AMA, Revisionsbericht, a. a. O.,
S. 75, und Partitur S. 296, Anhang 3c; dazu NMA S. 244 und
Kritischer Bericht.

NMA S. 241-242), wird ein reizvolles Spiel ,mit
Lachen und mit Scherzen” von Flste I, Fagott I und
Violine I mit der Singstimme eliminiert.

Zu No. 13 Aria: In Pedrillos — neben der Romance
(No. 18) — einzige Arie hat Mozart nicht mit Kiir-
zungen eingegriffen. Uber die Mitwirkung des

* Fagotts macht Mozart in seiner Partitur keine An-

gabe, vermutlich, weil col-Basso-Spiel als selbstver-
stindlich vorausgesetzt wurde und der Kopist beim
Herausschreiben der Stimmen auch ohne besonderen
Hinweis entsprechend verfuhr. Zumindest hat dies
fiir die Tutti-Partien zu gelten. Im iibrigen ist Riick-
sicht auf die jeweiligen Auffiihrungsbedingungen
(Singer, Orchesterklang und Akustik) zu nehmen.
Besonders hingewiesen sei auf die in NMA gegen-
iiber den bisherigen Ausgaben andere Textunter-
legung in Takt 62. Mit dem von Mozart hier fiinfmal
hintereinander gesetzten Wort , gewagt” muf8 Pedril-
lo unfreiwillig einen komischen Effekt erzielen, der
seine Wirkung nicht verfehlt. In der Stretta findet
sich dann ein weiteres Detail der Mozartschen Cha-
rakterisierungskunst, das nicht (wie bisher) als Irr-
tum angesehen und ,angeglichen” werden darf:
Wenn Pedrillo, zum letzten Mal zu Kampf und Streit
aufrufend, sich selbst Mut machen will, bringt er
,Kampf” und ,Streit” — so die Reihenfolge bisher —
schlieBlich durcheinander und ruft: ,Frisch zum
Streite! Frisch zum Kampfe! Frisch zum Streite!”
(T.97—99 /NMA S. 253).

Zu No. 14 Duetto: Die noch ungeklirte Frage nach
dem tiirkischen Zapfenstreich”, der dem ,Sauf-
duett” nach Mozarts eigener Angabe zugrunde liegt,
wurde bereits erdrtert 114, Mit Mozarts Feststellung
diirfte auch ein Hinweis auf das anzuschlagende
Tempo gegeben sein: ,Tiirkischer Zapfenstreich”
und ,, Tiirkischer Marsch” gehoren zusammer:; ent-
sprechend lautet die Tempobezeichnung fiir No. 14
Allegro (nicht Allegro assai oder gar Presto).

Zu No. 15 Aria: Diese Arie (wie auch die letzte Bel-
monte-Arie zu Anfang des dritten Aufzugs) ,scheint
Mozart viel Miihe gemacht zu haben, wie aus mehr-
fachen Veriinderungen und Kiirzungen hervor-
geht“ 115, Diese ,Verinderungen und Kiirzungen”
bediirfen auch hier der Erdrterung 6.

Als erstes verdient die Tatsache Beachtung, da8 Mo-
zart bei der Komposition der Arie zunichst keine
Oboen vorgesehen hatte. Er fiigte sie in einem zwei-
ten Arbeitsgang — zu den von vornherein eingesetz-

114 Vgl. oben den Abschnitt Tiirkische Musik.
115 AMA, Revisionsbericht, a. a. O., S. 75.
118 Vgl, im iibrigen den Kritischen Bericht.
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ten Klarinetten, Fagotten und Hérnern — hinzu. Erst
danach hat er seine ,Verinderungen und Kiirzun-
gen” gemacht. Allerdings ist in No. 15 an vier Stel-
len nicht mit absoluter Sicherheit festzustellen, ob
die uns jeweils iiberlieferten zwei Fassungen beide
von Mozart stammen. Es handelt sich um die in
NMA als Fassung A und Fassung B bezeichneten
Stellen:

Fassung A Fassung B
T.24—25 entspricht T. 24 (+25)
T.30—31 entspricht T. 30 (+31)
T.33—35 entspricht T.33 (—35)
T.82—83 entspricht T.82/83

In Mozarts Partitur-Autograph ist nur die Fassung A
enthalten; die betreffenden Takte sind (mit Aus-
nahme von Takt 24 bis 25) im System der Violon-
celli und Bisse von unbekannter Hand mit Rotstift
eingekreist worden. Alle anderen uns bekannten ge-
druckten und handschriftlichen Quellen zu dieser
Arie enthalten nur die Fassung B. Deshalb und weil
~die Anderungen duflerst geschickt und diskret ge-
macht sind” und dem Singer langatmige, z. T. sehr
tief liegende Stellen erspart bzw. verkiirzt werden,
gab AMA der Vermutung Raum, ,Mozart habe die
Anderungen spiter selbst vorgenommen”. AMA
setzte demzufolge die zusammengezogenen Takte
(Fassung B) in den Haupttext und verbannte Mozarts
autographe Notierungen (Fassung A) in den Anhang.
In NMA wurde anders verfahren. Da Fassung A
gewif und — auch unserer Uberzeugung nach — Fas-
sung B sehr wahrscheinlich von Mozart stammen,
diese aber vor allem (oder ganz) als Erleichterung fiir
den Singer (d. h. den Tenor Adamberger) anzusehen
sind, werden beide Fassungen — synoptisch auf
gegeniiberliegenden Seiten (NMA S. 272/273) oder
unmittelbar nebeneinander (NMA S. 278) — dar-
geboten, und so bleibt es dem Ausfiihrenden an-
heimgestellt, sich zu entscheiden. Ausschlaggebend,
damals wie heute, sollte das Vermogen des Singers,
sollten die jeweils gegebenen Bedingungen einer
Auffiihrung sein.

Dies gilt prinzipiell auch fiir die beiden Partien in
No. 15, die Mozart ,gestrichen” hat: Takt 37—62 /
NMA S. 274—276, und Takt 125—157 / NMA S.
281—28217, wenn auch bei der zweiten Kiirzung
insbesondere die fortgesetzten Dreiklangsbrechun-

117 Mozarts Streichung, die die Takte 163—165 betrifft, ist
keine ,Kiirzung”, sondern Tilgung einer ersten, verworfenen
Fassung dieser Takte, die gleich anschlieend neu, vollstindig
(die erste Fassung enthilt nur Singstimme und Violoncello/
BaB) und endgiiltig notiert worden ist; vgl. NMA S. 282 und
den Kritischen Bericht.

XXX

gen in Verbindung mit Dezimenspriingen (T. 142
bis 145) einen Verzicht nahelegen mégen.

Zu No. 16 Quartetto: Nachdriicklich hingewiesen sei
auf Mozarts reduzierende Korrektur der urspriing-
lichen Tempobezeichnung Allegro assai (T. 258 /
NMA S. 321), die er in seiner Partitur (viermal in
T. 258) auf Allegro eingeschrinkt hat. In den von
Mozart selbst separat (spiter, aber noch vor der Pre-
miere) geschriebenen Stimmen der Flsten, Trompe-
ten und Pauken steht dann (nur noch) Allegro. Zu-
grunde liegt zweifellos die Absicht, ein zu rasches
Tempo zu vermeiden bzw. vor einer Uberhetzung
des Schlusses zu warnen.

Zu No. 17 Aria: Neben No. 15 zeigt diese Arie im
Autograph besonders deutliche Spuren der komposi-
torischen Arbeit. Von zwei friitheren, verworfenen
und durch neue, endgiiltige, ersetzten Fassungen —
die eine umfaft 25 Takte nach Takt 78 (ersetzt durch
die Takte 79—93; vgl. dazu unten die Bemerkungen
Zu Anhangl. Zu No.17 und NMASS. 347), die andere
betrifft den Schluf der Arie nach Takt 147 (ohne die
Takte 148—157) — ist die Takt 79—93 betreffende
im Anhang I (NMA S. 433) mitgeteilt. Ist bei dieser
Partie der iibliche Vorgang der Straffung festzustel-
len (die endgiiltige Fassung ist kiirzer als die friihere),
so liegen die Dinge beim Schluf der Arie ausnahms-
weise umgekehrt: Mozart hat die erste (kiirzere)
Fassung des Arienschlusses um zehn Takte erweitert
(T. 148—157, vgl. NMA S. 353f.), in denen er den
Sédnger in weit ausgreifenden Koloraturen noch ein-
mal emphatisch-bestitigend zu Wort kommen l48t.

Zweimal hat Mozart in No. 17 den zur Singstimme
komponierten Instrumentalbaf in einem zweiten
Arbeitsgang ausgespart und statt dessen Pausen ge-
fordert (T. 51—63 bzw. T. 128—132; vgl. NMA
S. 344f., 352 und den Kritischen Bericht). In der
ersten dieser beiden Stellen findet sich (zwischen
T. 54 und 55 der endgiiltigen Fassung) eine fiinf
Takte umfassende Notierung nur der Singstimme
nebst Instrumentalbaf, die Mozart getilgt, verwor-
fen hat. Es handelt sich in der Singstimme um eine
wortliche Wiederholung der Takte 46/47 bis 50 iiber
der um einen Takt verschobenen Begleitstimme die-
ser Partie. Man mdchte darin einen Versuch Mozarts
erkennen, dem Text der Arie folgend etwas zu ,,ver-
einen”, was ,der Welt unmoglich zu sein scheint”.
Die bei diesem Kombinationsspiel offensichtlich
unvermeidbaren Oktavparallelen diirften Mozart
zur Tilgung der fiinf Takte — er hatte sie in den
anderen Stimmen leergelassen — veranlaft haben.
Um so schoner ist ihm das imitatorische Spiel zwi-
schen Holzblisern und Singstimme (T. 44 ff. und
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T. 134/5ff.) gelungen. Auch hier zeigt das Auto-
graph deutliche Spuren der Arbeit (vgl. dazu den
Kritischen Bericht).

Zu No. 18 Romance: Mozart hat die Romance (Ste-
phanie und Mozart haben mit den vier Textstrophen
auch die Bezeichnung von Bretzner iibernommen)
platzsparend als Strophenlied notiert und den Text
unter und iiber der Sing- bzw. BaB-Stimme auf-
geschrieben. Er konnte sich dies auch deshalb erlau-
ben, weil er auf die Wiedergabe des Dialogtextes
zwischen der zweiten und dritten Strophe verzichtete.
Statt dessen vermerkt er (zu dem T. 4 / Mitte kor-
respondierenden Segno) am ,Schlu8”: ,3mal repe-
tirt”, und Fiigt hinzu: ,Nach der zwoten Strophe wird
inngehalten und darunter geredet; dann wieder an-
gefangen”. NMA setzt dementsprechend den Dialog-
text hinter die zweite Strophe und im Anschluf8 dar-
an die Musik fiir die dritte und vierte Textstrophe.
Eine Tempobezeichnung hielt Mozart offensichtlich
fiir entbehrlich. Der richtige Vortrag — er betrifft
nicht nur das Tempo — ergibt sich fiir das genial
verfremdete” Stiick aus der balladesk-erzihlenden
Haltung einer mandolinen-begleiteten Romance im
6/8-Takt gleichsam von selbst. Es gehdrt mit zum
,Vortrag”, daR Pedrillo — den Angaben im Textbuch
folgend — noch wihrend des gesprochenen Textes
»an zu spielen fingt”: Die Worte ,Nun, so sei es
denn gewagt!” spricht er wihrend des Orchestervor-
spiels zur ersten Strophe, ebenso wie er sein Selbst-
gesprich ,Noch geht alles gut, es riihrt sich noch
nichts” unter dem Nachspiel der zweiten Strophe
hilt.

Zu No. 19 Aria: Fiir die Darbietung dieser tiirkischen
Arie ohne , tiirkische Musik” 118 hat die Angabe des
Textbuches ,,Osmin allein” besonderes Gewicht. Sie
diirfte auf Mozart selbst zuriickgehen, der mit dieser
Arie dem Singer und Darsteller des Osmin die Szene
ganz fiir sich iiberldlt.

Zu No. 21a Vaudeville: Mozart schreibt fiir die Hor-
ner in den Takten 74—95 2 Corni in F vor, danach
Corni in C. So erklingt — vollkommen ,richtig” —
Takt 83 ff. der Grundton ,,a” zur Terz c—e der Trom-
peten!?, Dem entspricht in der klanglichen Vorstel-
lung auch Mozarts Notierung der Piatti, die er

118 Vgl. dazu oben den Abschnitt Tiirkische Musik.

119 Die bisherigen Ausgaben fordern von Anfang an Hérner
in C, notieren aber wie Mozart e’—e”, so daf die Akkord-
quinte verdoppelt erklingen mufl. Vollends unerklirlich ist
die Tatsache, da bisher alle Ausgaben in den Takten 75—82
fiir die Horner (in C) Takt fiir Takt Viertel e” (jeweils Forte)
und zwei Viertelpausen notieren, obwohl Mozart hier ein-
deutig Pausen fiir die Horner gesetzt hat. NMA folgt in
allen Belangen dem Autograph.

hier — anders als in den C-dur-Stiicken — auf ,e”
schreibt 120,

Zu Anhang 1. Zu No. 17: Verworfene Fassung der
Takte 79 ff.: Die erste (verworfene) Fassung umfa@t
mit 25 Takten zehn Takte mehr als die zweite,
beschrinkt sich aber fast ganz auf die Singstimmen-
begleitung durch die Streicher allein. In der zweiten,
also nur fiinfzehn Takte langen Fassung sind dem-
gegeniiber die acht Bléser fiir sich (T. 83—86) und
mit Singstimme und Streichern dialogisierend ein-
gesetzt, wobei besonders die Klarinetten —die zweite
Klarinette erstmals mit einer Triolenfigur — hervor-
treten. So bedeutet Kiirzung zugleich Bereicherung.

Zu Anhang I1/1. Skizze zu No. 2, Takt 176 ff.: Es ist
vielleicht kein Zufall, da8 dies die einzige Skizze im
eigentlichen Sinne des Wortes ist, die uns zur Ent-
fiihrung bekannt bzw. iiberliefert wurde. Die von
Mozart hier angewandte kontrapunktische Arbeit
fithrte ihn zu einer skizzierenden schriftlichen For-
mulierung. Im 12/8-Takt — also gleichsam groBtak-
tig — geschrieben, enthilt die Skizze alle Elemente
und Effekte des Presto-Schlusses von No. 2 (vgl.
NMA S. 67—71), wenn auch noch nicht mit allen
Méglichkeiten voll ausgefiihrt.

Zu Anhang 11/2. Entwurf zur Entfithrungsszene: Es
handelt sich um das ,charmante quintett oder viel-
mehr final”, von dem in Mozarts Brief vom 26. Sep-
tember 1781 die Rede ist (KV®: 384 A = 389) 1%L
Zugrunde liegt der Text des dritten und vierten Auf-
tritts (bis kurz vor Pedrillos Romance) aus dem drit-
ten Aufzug von Bretzners Libretto?* (S. 64 [recte:
46] bis 49). Wie weit der Entwurf Ende September
bereits gediehen war, kann nur vermutet werden.
Jedenfalls blieb er liegen, weil sich Mozarts Wunsch
— , dieses méchte ich aber lieber zum schlufl des 2:*
Ackts haben” — nicht verwirklichen lief 123.

Zu Anhang 11/1. Klavierauszug (Fragment) zu
No. 11: Das Fragment umfait den Schluf der Arie
(T. 226 beginnend) mit dem Allegro assai (T.242 ff.).
In diesem ist die von Mozart in der Partitur ein-
getragene Kiirzung, die Takte 275 bis 289 betref-
fend, nicht ganz beriicksichtigt: Die in der Partitur

120 Vgl. dazu oben den Abschnitt Tiirkische Musik.

121 Vgl. Faksimile, S. XLI.

122 Jm Vorwort zur Ausgabe von Julius André, Offenbach
(1853) — vgl. dazu den Kritischen Bericht — wird unter Hin-
weis auf ,die komischen Reime im Gesange Pedrillo’s [vgl.
T. 143 £f.], worin der Componist bekanntlich eine grofe Fer-
tigkeit besass”, Mozart als (Mit-) Autor des Textes vermutet.
Dies trifft nicht zu. Der zugrunde liegende Text stammt
durchaus von Bretzner. Die Angabe in KV® (5. 412) ,Text von
Mozart (?)” ist entsprechend zu berichtigen.

123 Vgl. oben den Abschnitt Die Entstehung der Komposition.
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gestrichenen Takte 286 bis 289 stehen im Klavier-
auszug 124,

Zu Anhang I11/2. Klavierauszug (Fragment) zu
No. 12: Das Abbrechen nach Takt 26 —auf einer nicht
voll beschriebenen Seite — 138t das Fragment als An-
fang einer nur voriibergehend unterbrochenen Arbeit
erscheinen. In dem ganz auf das Wesentliche der
Begleitung beschrinkten Klaviersatz fillt die lapi-
dare Vereinfachung der Folge I—V’—I beim Themen-
kopf auf.

2. Zur Besetzung der Hérner

Die Frage nach der Besetzung der Horner bei Mozart
bedarf insgesamt gewil noch weiterer wissenschaft-
licher Klirung und auch praktischer Erfahrungen.
Dies gilt in erster Linie im Bereich der , hohen” und
Ltiefen” Horner, fiir die ,,in B“ mehr noch als fiir
die ,in C”, da letztere — als ,Corni in Do alto” (C
hoch) — bei Mozart selten vorkommen 125,

Die folgenden Bemerkungen kénnen nur als ein Teil-
Beitrag zu diesem Thema gelten, auch wollen sie fiir
die Entfiihrung vor allem als Hinweise und Anregun-
gen verstanden werden. Endgiiltige Losungen fiir die
besonders heikle Frage ,basso” oder ,alto” bei den
B-Hornern kénnen schon deshalb nicht erwartet oder
gegeben werden, weil uns praktische Erfahrungen
mit B-alto-Naturhdrnern noch so gut wie ganz feh-
len. Auch lassen sich Einwinde vorbringen gegen
die heute (mit modernen Instrumenten) geiibte Pra-
xis, bei den fiinf mit B-Hornern besetzten Nummern
der Entfiihrung (No. 2, 6, 10, 15 und 20) nur No. 10
,alto” zu spielen, und zwar von der Struktur des
jeweiligen Satzes her gesehen, insbesondere hinsicht-
lich der Lage der Hérner im Verband mit den Holz-
bldsern. Wihrend fiir die Nummern mit Hérnern in
A (No. 4), G (No. 12), F (No. 3, 21a), Es (No. 9, 17)
und D (No. 13, 16, 19) bei der Besetzung keine Fra-
gen auftreten und fiir die Nummern mit ,,Corni in
Do” (Ouverture, No. 1, 5a, 5b, 7, 11, 21b) iiberall
»basso” zu gelten hat, liegen die Verhiltnisse bei den
funf bereits zitierten Nummern mit B-Hérnern zu-

124 Vgl. NMA S. 444 und S. 224 f.

1% Zur Literatur vgl. insbesondere (neben den thematisch
weiter gespannten Veroffentlichungen von Horace Fitzpatrick,
The horn and horn-playing and the Austro-Bohemian tradi-
tion from 1680 to 1830, London 1970, und J. Murray-Bar-
bour, Trumpets, Horn and Music, Michigan State University
Press, 1963) die Spezialstudie von Paul R. Bryan, The horn
in the works of Mozart and Haydn: some observations and
comparisons, in: Das Haydn-Jahrbuch 9 (1975), S. 189—255,
vor allem das Kapitel The ALTO/BASSO Question, S. 222
bis 228, sowie die fiir die Quellendokumentation bei Mozart
einschligige Publikation von Hans Pizka, Das Horn bei
Mozart, Kirchheim b. Miinchen 1980.
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mindest teilweise weit komplizierter!?s, Dazu im
einzelnen — unter den einleitend dargelegten Aspek-
ten — folgendes.

In No. 2 notiert Mozart die von ihm ab Takt 45 —
ohne Angabe, ob ,basso” oder ,alto” — geforderten
2 Corni in B voriibergehend als Es-Horner, aller-
dings ohne diesen Wechsel vor- und nachher beson-
ders anzuzeigen!#’. Als plausible Erklirung fiir die-
ses Verfahren liBt sich wohl in erster Linie anfiihren,
daB Mozart hier fiir B-Horner schwer (oder gar nicht
bzw. nur durch ,Stopfen”) erreichbare Téne leichter
spielbar machen und sie dadurch zugleich klanglich
in den Zusammenhang einfiigen wollte. Das in den
Takten 77, 78, 79 und 80 in HornI erforderliche , Es”
ist auf einem ,alto”-Instrument (als es” klingend)
nur durch ,Stopfen” zu spielen; fiir ein ,Corno in
B basso” ist der entsprechende Ton es’ gar nicht
spielbar. Mozart war also praktisch gezwungen, die
ganze Stelle umzuschreiben, und er tat dies, indem
er sie fiir ,Corni in Mi*/Es” notierte: In den Takten
77,78, 79 und 80 erklingt in Horn I jeweils es’.

Im Zusammenhang mit dem diesen Takten voran-
gehenden Teil — nach Takt 80 pausieren die Horner
mehr als 40 Takte — stellt sich die Frage ,,Corni in Si®
— alto oder basso?” auch unter dem Aspekt der eben
diskutierten Stelle (Takte 76—80). Ob durch den
Wechsel B — Es — B ,B-hoch” zwingend wird oder
ob allein aus dieser Stelle eine eindeutige Antwort
auf diese Frage kaum mdglich ist, mag dahingestellt
bleiben 128,

Zu No. 6 konnen fiir ,alto” die Takte 50 ff. nam-
haft gemacht werden; ,basso”-Horner klingen hier
(unter den Fagotten) unisono mit Violoncelli und

126 Die Editionsleitung der NMA hat bei allen fiinf Nummern
im Vorsatz Corno I, I in Sib alto / B hoch angegeben, ob-
wohl der Herausgeber fiir den Notentext eine Beschrinkung
auf Mozarts Angabe ,Corni in B“ — also ohne Zusatz — vor-
gezogen hitte; sie folgte damit ihrer bisherigen Regel, die
nicht zuletzt auf Wiinsche aus der musikalischen Praxis zu-
riickzufiihren ist, in der NMA eine klare Entscheidung hin-
sichtlich der Frage ,hoch—tief” fiir die Horner in B zu geben,
war aber damit einverstanden, daB im Falle der Entfiithrung
die zugrunde liegende Problematik im Vorwort eingehend
erortert wird. Es gehort zur Kennzeichnung der hier skizzier-
ten Situation, da sich die Kernfragen fiir die an der Diskus-
sion Beteiligten — neben der Editionsleitung und dem Her-
ausgeber sind mit aufrichtigem Dank die Herren Profes-
soren Marius Flothuis und Nikolaus Harnoncourt zu nennen
— zum Teil als noch offene Fragen erwiesen haben.

127 Takt 76—80: AMA hat diese Stelle kommentarlos fiir
Corni in B (ohne nihere Bezeichnung der Lage) umgeschrie-
ben. NMA folgt Mozarts Notierung und fiigt die erforder-
lichen Hinweise fiir das Umstimmen der Hérner hinzu.

128 Der Herausgeber neigt mehr zur ,basso”-Lesung. Die in
AMA vorgenommene Umschrift ist, um mit Mozarts Notie-
rung fiir ,Corni in Mib/Es” in Einklang gebracht zu werden,
~basso” zu lesen (also notiert c”/g” = klingend b/f’).
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Bissen. Gegen ,,alto” sprechen hohe Pedalténe (wie
T. 34/35), aber auch eine Stelle wie Takt 46/47: Ein
klingendes ¢’ (der , basso”-Hormer) fiillt hier den von
Mozart zwischen den beiden Fagotten disponierten
offenen weiten Raum:

Fag.1 n_/_/;

=

Fag. 11

salto”-Lesung ergibe demgegeniiber ein doppeltes
Unisono (¢”’) mit der ersten Klarinette 12,

Nur bei No. 10 sind — wenn wir es richtig sehen —
alle bisher vorliegenden Ausgaben und ebenso die
heutige Praxis stets einmiitig fiir ,,Corni in Si® alto”
eingetreten 139, Mit Recht; denn Stellen wie Takt 34
bis 35 und Takt 38—39 oder Takt 96—~98 und Takt
100—102 lassen keinen Zweifel an Funktion und
Lage der (,,alto”-)Hérner zu, die — in hoher Tenor-
lage — einmal als Unterstimme (T.34—35, T. 38—39),
zum anderen als Konstante zwischen Fagott und
Oboe I/Bassetthorn I eingesetzt sind. Insgesamt er-
weist sich der Blasersatz in dieser Arie — mit acht
Holzblasern und zwei Hornern — als am weitesten
fortgeschritten in der Entfiihrung, und zwar so-
wohl im konzertanten Gegeniiber als auch in der
Verbindung mit Singstimme und Streichern, beson-
ders eindrucksvoll bei der Episode, in der Mozart
sich einige Takte aus Glucks deutscher Iphigenie
umgestaltend zu eigen macht 131

Bei No. 15 ergibt sich bei ,alto”-Lesung eine bei
Mozart sonst unbekannte und extreme Horn-Situa-
tion. Fiir die Beurteilung der Gegebenheiten mag auch
ein Vergleich mit No. 10b aus Idomeneo aufschlufS-
reich sein (,Non temer, amato bene” KV 490), der
.nichsten Parallele [. . .] in Mozarts eigenen Wer-
ken” 132 zu Belmontes Rondo.

In No. 20 sind fiir ,alto” die Takte 31ff. ange-
fithrt worden, weil dort (dhnlich wie in No. 6, T.
50ff.) ,basso”-Horner in der gleichen Lage wie Vio-

129 Vgl. die entsprechende Argumentation bei No. 20, Takt 26
und 29.

130 Auch AMA fordert hier (und nur hier) Corni in B alto.
131 Es handelt sich um die Takte 53—58 der ,Arie und Chor”
im zweiten Akt von Glucks Iphigenie auf Tauris, deutsche
Fassung (Wien 1781), vgl. Christoph Willibald Gluck, Siamt-
liche Werke, Abt. I, Band 11, Kassel etc. 1965, S. 152, die
Mozart den Takten 89 bis 95 von No. 10 zugrunde legte.
Hierzu ausfiihrlicher in einer vom Herausgeber vorberei-
teten Studie iiber Mozart und Gluck 1781/82 in Wien.

132 Daniel Heartz im Vorwort zu NMA 11/5/11/Teilband 1,
S. XIX. In der erwidhnten Idamante-Arie (S. 196 ff.) ist in
NMA (entsprechend den verwendeten Quellen und bestitigt
durch das heute wieder zur Verfiigung stehende Autograph:
Biblioteka Jagiellofska Krakéw) im Vorsatz Corno I, Il in Sib
basso/B tief eingesetzt.
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loncelli und Bisse klingen wiirden, wiederum tief
unter den beiden Fagotten liegend. Als besonders
starkes Argument fiir ,alto” wird T. 71 geltend ge-
macht, denn hier klingt bei , basso”-Spiel HornII eine
Quart tiefer als die Bisse. Andererseits treffen in
Takt 71 auf dem ersten Viertel gleichsam zwei Klang-
gruppen zusammen, die eine von oben kommend und
abschlieBend (Bliser), die andere (Streicher) wieder
(wie T. 68) gleichsam in der Mitte ansetzend und in
Gegenbewegung auseinanderstrebend. So findet
(nach Ansicht des Herausgebers) der stérende Quart-
sextakkord nicht recht statt, er kommt nicht zur Wir-
kung. Fiir ,basso” seien aber insbesondere die Takte
26 und 29 angefiihrt, in denen die weite Lage der
Fagotte nur einen Sinn hat, wenn der Raum von den
Hérnern ausgefiillt wird, und das ist nun gerade der
Fall, wenn man ,basso” 132 liest:

Fag. 1 E'é .Cor. 1

=
Fag. Il

Aber auch aufs Ganze gesehen spricht in No. 20 mehr
(wenn nicht alles) — nach Meinung des Heraus-
gebers — fiir Corno I, 11 in Si® basso/B tief.
Zusammenfassend darf — im Anschlu an das zu
Beginn dieses Abschnittes Gesagte—konstatiert wer-
den: Abgesehen von der eindeutigen Situation fiir
die B-Horner in No. 10 (,alto”) kann das Fiir und
Wider in den vier anderen in Frage kommenden
Nummern 2, 6, 15 und 20 eindeutig allein in grofe-
rem Zusammenhang geldst werden. Fiir den Heraus-
geber iiberwiegen in allen vier Fillen die Argumente
fiir ,basso”-Lesung.

3. Zur eventuellen Mitwirkung eines Tasteninstru-
ments

Dafiir, daR in Wien in den 1780er Jahren die barocke
Tradition noch weiterwirkte, daf8 der Komponist einer
Oper zumindest die Premiere und einige weitere Auf-
fithrungen zu leiten, zu ,dirigieren” und sich so als
der fiir das Ganze Verantwortliche zu zeigen hatte,
fiir das Fortbestehen dieser Tradition kann gerade
die Entfithrung als Beispiel angefithrt werden. Als
der ,russische Hof” Anfang Oktober 1782 einer
Auffiihrung der Entfithrung beiwohnte %, hat Mo-
zart es, wie er am 19. Oktober an den Vater schreibt,
Jfiir gut befunden, wieder an das clavier zu gehen,

138 Vgl. auch die &hnliche Disposition der Fagotte in No. 6,
Takt 46/47; dazu weiter oben in diesem Abschnitt die Aus-
fithrungen zu No. 6.

134 Es diirfte die Auffithrung am 8. Oktober 1781 gewesen
sein, die zehnte seit der Premiere.

XXXIII



NMA II/5/12

und zu dirrigiren, [. . .] um mich |: weil ich eben hier
bin :| den anwesenden Herrschaften als vatter von
meinem kinde zu zeigen”. Aber nicht nur deshalb
hat Mozart bei dieser Auffithrung — einige zuvor
waren nicht von ihm geleitet worden — wieder am
Klavier Platz genommen. Es ging ihm auch und
vielleicht noch mehr darum, , das einwenig in schlum-
mer gesunkene orchestre wieder aufzuwecken”. Wie
das im einzelnen geschehen ist, vermag niemand zu
sagen. Aber das ,Aufwecken” eines Orchesters kann
man sich schwerlich anders vorstellen als durch Im-
pulse vom Klavier her, durch mitreiende ,, Zeichen”
des dirigierenden Klavierspielers oder klavierspie-
lenden Dirigenten. Einige Hinweise auf das, was
Mozart damals tat (und auch andernorts als ,,Diri-
gent” einer Oper getan hat !35), diirften solche Ein-
tragungen geben, wie wir sie, von Mozarts Hand
geschrieben, in der Wiener Partiturkopie 3¢ finden.
Als Beispiel mogen seine ersten Eintragungen zur
Dynamik dienen. Sie finden sich in No. 4 (T. 96—99/
NMA S. 100). Mozarts Vortragsangaben verdeut-
lichen das auskomponierte Crescendo, fiir das aber
— weder im Autograph, noch in der auf dieses unmit-
telbar zuriickgehenden Wiener Kopie — keine ent-
sprechenden Angaben dastanden. Bezeichnend ist,
daf8 Mozart jetzt seine Angaben (nur) unter dem
Ba-System eintrug, dorthin, wo sie der vom Klavier
aus ,dirigierende” Verantwortliche sehen muflte und
weitergeben konnte.

Die Warnung vor einem stindigen (und hervortre-
tenden) Mitspielen bei der Mitwirkung eines Tasten-
instrumentes diirfte sich eriibrigen. Ein gut studiertes
und nicht ,in Schlummer gesunkenes” Orchester
braucht man nicht ,aufzuwecken”. Auch hier gilt
Leopold Mozarts erster Satz zum Kapitel Von dem
[. . .] guten Vortrage iiberhaupts aus seiner Violin-
schule: ,An der guten Ausfithrung ist alles gele-
gen” 137,

Die Frage nach dem einzusetzenden Instrument
beantwortet Mozart in der zitierten Briefstelle zu-
mindest fiir die damalige Situation im Wiener Burg-
theater recht deutlich: Er ging ,an das clavier”. Da

135 Ahnliche Berichte iiber Mozarts Dirigieren vom Tasten-
instrument aus liegen vom Mailinder Mitridate bis zum Pra-
ger Don Giovanni und zur Zauberfléte vor. Vgl. dazu auch
den Bericht iiber das Colloquium des Zentralinstituts fiir
Mozartforschung im Sommer 1968 iiber aktuelle Fragen der
Mozart-Interpretation, insbesondere zu Fragen der Besetzung
und der Direktion des Orchesters, in: Mozart-Jahrbuch
1968/70, Salzburg 1970, S. 35—37.

13 Vgl. oben den Abschnitt Quellen.

137 Leopold Mozart, Griindliche Violinschule, Augsburg
3/1787. Als Faksimile hrsg. von Hans Joachim Moser, Leip-
zig o.]., S. 257.
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ein Clavichord nicht gemeint sein kann, bedeutet
»clavier” hier eher Hammerfliigel als Cembalo 138,

4. Verzierungen und Appoggiaturen

Der Praxis der NMA folgend wurden vom Heraus-
geber Vorschlige fiir die Auszierung von Fermaten
und fiir die Ausfithrung von Appoggiaturen an-
gebracht. Bei den Fermaten handelt es sich um fol-
gende Stellen:

No. 11, Takt 91: Fermatenauszierung (NMA S. 198)
No. 12, Takt 66—67: Fermatenauszierung und Ein-
gang (NMA S. 235)

No. 15, Takt 36: Eingang (NMA S. 272 und 273);
Takt 62: Eingang (NMA S. 276) ; Takt 76: Fermaten-
auszierung (NMA S. 278)

No. 17, Takt 98: Eingang (NMA S. 349)

Die dort jeweils als Funote gegebenen Auszierun-
gen und Einginge sind als unverbindliche und an-
regende Empfehlungen des Herausgebers anzusehen.
Ahnliches gilt fiir die — jeweils iiber dem Gesangs-
system zur betreffenden Note gestochenen — Appog-
giaturen, bei denen in Zweifelsfillen eher einem Zu-
wenig als einem Zuviel das Wort geredet worden ist.
In den geschlossenen Nummern hat Mozart Appog-
giaturen oft in die melodische Stimmfiihrung mitein-
bezogen. Ein besonders eindrucksvolles Beispiel da-
fiir bietet No. 6: Sowohl bei dem Achtelvorhalt in
Takt 9 (NMA S. 120) als auch bei der Ausfiihrung
des ,langen” Vorhalts in Takt 75 (NMA S. 126)
mufl das Orchester selbstverstindlich ,warten” —
das Innehalten der Bewegung sammelt sich in der
Generalpause mit Fermate, beide Bewegungen — die
der Singstimme und die des Orchesters — kommen
hier zur Ruhe.

An Stellen, an denen Mozart keine Appoggiaturen
vorschreibt, wie etwa in No. 6, T. 12 und 14 (NMA
S. 120) oder T. 22 und 24 (NMA S. 121), hat der
Herausgeber auf entsprechende Interpretationsvor-
schlige verzichtet, doch sind insbesondere in
den rezitativischen Teilen — weitere Appoggiaturen
durchaus méglich; nur sei vor einem Zuviel nach-
driicklich gewarnt. Ebenso nachdriicklich sei zum
Problem der Appoggiaturen hingewiesen auf die
Ausfithrungen von Luigi Ferdinando Tagliavini,
Stefan Kunze und Daniel Heartz sowie von Friedrich-
Heinrich Neumann 139,

138 Selbstverstiandlich schlieBt Mozarts Angabe nicht aus, daf
in den Wiener Theatern damals auch noch Cembali vorhan-
den waren und auch weiterhin benutzt wurden.

13 Vgl. die Vorworte zu NMA 11/5/5: Ascanio in Alba
(Tagliavini), NMA 11/7: Arien - Band 1 (Kunze) und NMA
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Allen im Vorwort und im Kritischen Bericht genann-
ten Personlichkeiten und Institutionen, die bei der
Vorbereitung dieses Bandes mitgewirkt haben, sei
aufrichtig gedankt. Namentlich gedankt sei auch an
dieser Stelle:

Herrn Professor Dr. Joseph Heinz Eibl (Eichenau/
Obb.) fiir Hinweise und die Beantwortung von Fra-
gen bei der Ausarbeitung des Vorwortes; Herrn Pro-
fessor Dr. Marius Flothuis (Amsterdam), der die
Korrekturen mitlas und stindig beratend half; Herrn
Professor Karl-Heinz Fiissl (Wien) und den im Ver-
lag mitlesenden Hauskorrektoren; den Herren Pro-

11/5/11: Idomeneo (Heartz) sowie Friedrich-Heinrich Neu-
mann, Die Theorie des Rezitativs im 17. und 18. Jahrhundert
unter besonderer Beriicksichtigung des deutschen Musik-
schrifttums des 18. Jahrhunderts, phil. Diss. Gottingen 1955
(masch.), besonders Die Lehre von der Auffiihrung des
Rezitativs, S. 287—332.

Internationale Stiftung Mozarteum, Online Publications (2006)

fessoren Dr. Walter Gerstenberg (Tiibingen/Salz-
burg) und Nikolaus Harnoncourt (St. Georgen) fiir
viele Anregungen in Gespréchen, vor allem bei einem
gemeinsam veranstalteten Seminar iiber die Entfiih-
rung im Sommersemester 1980 im Institut fiir Musik-
wissenschaft der Universitit Salzburg; Dr. Alan
Tyson (London) fiir die Mitteilung der Ergebnisse
seiner Papieruntersuchungen, insbesondere der auto-
graphen Partitur. SchlieBlich gilt mein besonderer
Dank den Herren der Editionsleitung.

Begonnen und abgeschlossen wurde die Arbeit im
Gedenken an den am 3. Oktober 1959 verstorbenen
Mitarbeiter der Neuen Mozart-Ausgabe Friedrich-
Heinrich Neumann, dem die Ausgabe urspriinglich
anvertraut war.

Salzburg, den 3. Oktober 1981 Gerhard Croll
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