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VORWORT

Die Neue Mozart-Ausgabe (NMA) bietet der For-
schung auf Grund aller erreichbaren Quellen — in
erster Linie der Autographe Mozarts — einen wissen-
schaftlich einwandfreien Text, der zugleich die Bediirf-
nisse der musikalischen Praxis beriicksichtigt. Die
NMA erscheint in zehn Serien, die sich in 35 Werk-
gruppen gliedern:

I: Geistliche Gesangswerke (Werkgruppe 1—4)

II: Biihnenwerke (Werkgruppe 5—7)

III: Lieder und Kanons (Werkgruppe 8—10)

IV: Orchesterwerke (Werkgruppe 11—13)

V: Konzerte (Werkgruppe 14—15)

VI: Kirchensonaten (Werkgruppe 16)

VII: Ensemblemusik fiir groBere Solo-Besetzungen

(Werkgruppe 17—18)

VIII: Kammermusik (Werkgruppe 19—23)

IX: Klaviermusik (Werkgruppe 24—27)

X: Supplement (Werkgruppe 28—35)
Zu jedem Notenband erscheint gesondert ein Kritischer
Bericht, der die Quellenlage erdrtert, abweichende
Lesarten oder Korrekturen Mozarts festhilt sowie alle
sonstigen Spezialprobleme des betreffenden Werkes
bzw. Bandes 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 werkmagig,
sondern nur der Gattung bzw. Werkgruppe nach
identifizieren lassen, werden, chronologisch geordnet,
in der Regel an das Ende des SchluBbandes der jeweili-
gen Werkgruppe gesetzt. Sofern eine solche gattungs-
miafige Identifizierung nicht méglich ist, werden diese
Skizzen etc. innerhalb der Serie X, Supplement (Werk-
gruppe 30: Studien, Skizzen, Entwiirfe, Fragmente,
Varia), verdffentlicht. Verschollene Kompositionen wer-
den in den Kritischen Berichten erwihnt. Werke von
zweifelhafter Echtheit erscheinen in Serie X (Werk-
gruppe 29: Werke von zweifelhafter Editheit). Werke,
die mit groBter Wahrscheinlichkeit unecht sind, werden
nicht aufgenommen.
Von verschiedenen Fassungen eines Werkes oder
Werkteiles wird dem Notentext grundsitzlich die als
endgiiltig zu betrachtende zu Grunde gelegt. Vorfor-
men bzw. Frithfassungen und gegebenenfalls Alter-
nativfassungen (bei Opern z. B. Einlagestiicke fiir
spatere Auffiihrungen) werden im Anhang des betref-
fenden Bandes wiedergegeben.
Die NMA verwendet die Nummern des Kéchel-Ver-
zeichnisses (KV); die z. T. abweichenden Nummern
nach der dritten und ergénzten dritten Auflage von
A. Einstein (KV3 bzw. KV3) sind in Klammern bei-
gefiigt; entsprechend wird auch die z. T. abweichende
Numerierung der sechsten Auflage (KV 6) vermerkt.

VI
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Mit Ausnahme der Werktitel, der Vorsitze, der Ent-
stehungsdaten und der FuBnoten sind simtliche Zu-
taten und Ergénzungen des Bandbearbeiters in den
Notenbidnden gekennzeichnet, und zwar: Buchstaben
(Worte, dynamische Zeichen, tr-Zeichen) und Ziffern
durch kursive Typen; Hauptnoten, Akzidenzien vor
Hauptnoten, Striche, Punkte, Fermaten, Ornamente
und kleinere Pausenwerte (Halbe, Viertel etc.) durch
Kleinstich; Bogen und Schwellzeichen durch Striche-
lung; Vorschlags- und Ziernoten, Schliissel, General-
baB-Bezifferung sowie Akzidenzien vor Vorschlags-
und Ziernoten durch eckige Klammern. Bei den Zif-
fern bilden diejenigen zur Zusammenfassung von
Triolen, Sextolen etc. eine Ausnahme: sie sind stets
kursiv gestochen, wobei die ergidnzten in kleinerer
Type erscheinen. In der Vorlage irrtiimlich oder aus
Schreibbequemlichkeit ausgelassene Ganztaktpausen
werden stillschweigend ergénzt.

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 angepaBt; 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. Die alten c-Schliissel sind,
soweit sie in den Vorlagen fiir Singstimmen oder
Tasteninstrumente verwendet werden, durch die heute
iiblichen Schliisselzeichen ersetzt, jedoch zu Beginn
der ersten Accolade im Vorsatz angegeben. Mozart
notiert einzeln stehende 16tel, 32stel etc. stets durch-
strichen (d. h. Jr, 97 state N X): bei Vorschligen ist
somit eine Unterscheidung hinsichtlich kurzer oder
langer Ausfithrung von der Notationsform her nicht
mdglich. Die NMA verwendet in all diesen Fillen
grundsatzlich die moderne Umschrift J , &J etc.;
soll ein derart wiedergegebener Vorschlag als , kurz”
gelten, wird dies durch den Zusatz ,[ }r]“ iiber dem
betreffenden Vorschlag angedeutet. Fehlende Bogchen
von Vorschlagsnote bzw. -notengruppen zur Haupt-
note sowie zu Nachschlagsnoten, ebenso Artikulations-
zeichen bei Ziernoten sind grundsitzlich ohne Kenn-
zeichnung erginzt. Dynamische Zeichen werden in der
heute gebrauchlichen Form gesetzt, also z. B. f und p
statt for: und pia: Die Gesangstexte werden der mo-
dernen Rechtschreibung angeglichen. Der Basso con-
tinuo ist in der Regel nur bei Secco-Rezitativen in
Kleinstich ausgesetzt.
Zu etwaigen Abweichungen editionstechnischer Art
vergleiche man jeweils das Vorwort des Bandbear-
beiters (, Zum vorliegenden Band“) und den Kritischen
Bericht.-

Die Editionsleitung
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ZUM VORLIEGENDEN BAND

Bestimmung und Gruppierung
der Kompositionen

Seit dem Jahr 1765, in dem seine erste erhaltene Ge-
sangskomposition, die Arie KV 21 (19°) entstand, bis
in das letzte Lebensjahr schrieb Mozart in nicht allzu
groBen Abstinden eine betrichtliche Zahl von Gesangs-
kompositionen mit Orchester, teils als selbstindige
Werke, teils als Einlagen in fremde Werke. Es sind
iiberwiegend Arien, und zwar mit wenigen Ausnahmen
italienische Arien. Aber in diese Kategorie von Kom-
positionen gehdren auch Ensembles, das Quartett
KV 479, das Terzett KV 480 sowie der Entwurf einer
Opern-Introduzione KV 434 (480%). Vor allem aber
miiBten zu diesen einzeln stehenden Arien und Ensem-
bles auch diejenigen Kompositionen gerechnet werden,
die Mozart fiir eigene dramatische Werke nachkompo-
nierte. DaB solche Stiicke im Rahmen der Neuen Mozart-
Ausgabe (NMA) indessen im Zusammenhang der zuge-
horigen Werke ediert werden, versteht sich von selbst.
Musikalisch fiihrt freilich die Befolgung dieses Prinzips
in einzelnen Fillen zu erheblichen Unstimmigkeiten. So
ist z. B. die Scena con Rondé KV 490 fiir Sopran mit
konzertierender Violine, die Mozart fiir die Wiener
Liebhaberauffiihrung des Idomeneo im Mirz 1786
schrieb, eigentlich eine Konzertarie, wie das spiter
entstandene Recitativo con Rondd mit konzertieren-
dem Klavier KV 505, das iiberdies seinen Text dem
Idomeneo entnimmt!. Auch von den Liedern lassen sich
die Orchesterarien nicht immer scharf abgrenzen. Dies
gilt sowohl fiir das ,Lied” als Gattung, die bei Mozart
gelegentlich zu Arie und Arietta bzw. Canzonetta hin
tendiert, als auch — und wahrscheinlich damit zusam-
menhingend — fiir die Uberlieferung?. Der Begriff

»Konzertarie” dagegen erfaBt nicht einmal alle Arien
der hier vorgelegten Werkgruppe. Denn sie stellen
keine geschlossene Gattung dar. Sie unterscheiden sich
nicht nur hinsichtlich ihrer Entstehungsanlisse, sondern
auch in ihrer Bestimmung. Nach diesen Gesichtspunkten
148t sich schon eine erste Aufgliederung des gesamten
Corpus durchfithren. — In die Zeit der ersten grofien
Europareise und der ersten Reise nach Italien gehsren
die Arien, die vornehmlich als Probestiicke in der
Komposition gedacht sind (z. B. KV 21/19¢, KV 23
u.a.). Sie sollten das kompositorische Konnen des
Knaben in einer Gattung, deren Beherrschung im
18. Jahrhundert Voraussetzung einer allgemein giilti-
gen ,Compositionswissenschaft“ war, unter Beweis
stellen. AufschluBreich ist in dieser Hinsicht Leopold
Mozarts Schilderung in einem Brief an Hagenauer vom
30. Juli 1768 aus Wien, wie Leopold Wolfgang in Ge-
genwart mehrerer angesehener Personen eine Arie kom-
ponieren lieS, um den Verleumdungen entgegenzutre-
ten, Wolfgang sei nicht in der Lage, eine Oper zu
schreiben3. ,Ich lief den nddisten besten Theil der
Werdke des Metastasio nehmen, dafl Buch 6ffnen, die
erste Aria, die in die hinde fiel dem Wolfgang: vor-
legen; er ergrief die Feder, und schrieb, ohne sich zu
bedencken, in Gegenwart vieler Personen von Ansehen,
die Musick dazu mit vielen Instrumenten in der erstaun-
lichsten Geschwindigkeit. Dieses that er beym Capell-
wmeister Bono, beym Abbate Metastasio, beym Hasse
und bey tit: Herzogen von Braganza und Fiirsten von
Caunitz.“ Auch eine Stelle aus einem Brief von Wolf-
gang an die Schwester vom 21. April 1770 aus Rom
wire anzufithren®: ,Der [sc. Manzuoli] hat mir audh
deffwegen in Florenz vier oder fiinf Arien gesumgen,
audh von mir einige, welche ich in Mailand componiren

t F. Spiro wies die enge B g beider Kompositionen nach
(Die Entstehung einer Mozart'sdien Komzertarte, in: Vierteljahrs-
sahrift fiir Musikwissenschaft 1V, 1888, S. 255—269).

Nr. 2) kann man mit hoher Wahrscheinlichkeit als Arr

von Orchestersitzen ansprechen. Das von Mozart nur im Partitur-
entwurf Giberlieferte Singspiellied KV 433 (416¢) ,Mdnner sudien
stets zu naschen” schlieBlich verbreitete sich vor allem als Klavier-

2 KV 52 (46¢) etwa stellt eine wohl nicht von Mozart st d
Bearbeitung der Arie Nr. 11 aus Bastien und Bastienne als Klavier-
lied dar, die dem Vorbild franzésischer Arietten verpflichtet ist.
(Vgl. dazu E. A. Ballin im Vorwort zu NMA Serie III, Werkgrupppe 8 :
Lieder, S.1X, und ders. in: Acta Mozartianas [1961], S.18—24.)
Zu dem der italienischen Arietta nahestechenden ,Lied* KV 349
(3672) erhebt Ballin (NMA, a. a. O.) berechtigte Zweifel an der
Echtheit der Klavierbegleitung. Die Lieder KV 476 und KV 519
(Das Veildien und Das Lied der Tremnung) erschienen 1789 bei
Artaria als Zwey deutsdie Arien beym Clavier, Ilter Theil. Die
Klavierbegleitungen der Arie (Kanzonette) KV 152 (2103) ,Ridente
la calma“ (sieche Anhang 11, S. 191—193, dieses Bandes = unver-
dnderter Abdruck aus dem Anhang des Lieder-Bandes der NMA ;
vgl. auch unten S. XV) sowie der Arie KV 178 (125i/417¢) ,Ah!
spiegarti, oh Dio* (vgl. Ballin, NMA a. a. O., S. VII, und Anhang

lied.

3 Mozart. Briefe und Aufzeidinungen. G gabe, hrsg. von
der Internationalen Stiftung Mozarteum Salzburg, gesammelt und
erldutert von W. A. Bauer und O. E. Deutsch (= Bauer-Deutsch),
Kassel etc. 1962/63, I, Nr. 135, S. 271, Zeile 55—62. Vgl. dazu
auch unten, S. XIIf.

¢ Bauer-Deutsch I, Nr. 177, S. 339, Zeile 76—79. — Schén veran-
chaulicht die Besti g dieser Produktionen auch ein Passus
aus den Aufzeichnungen von Mozarts Schwester fiir Schlichtegroll
aus dem Jahr 1792 (Bauer-Deutsch IV, Nr. 1212, Zeile 233—235):
»Der Sohn [sc. Wolfgang] zeidmete sich besonders hier [sc. in Mai-
land 1770] in gegenwart des Maestro Samm Martino [sc. G. B.
Sammartini] und eine Menge der geschicktesten Leute in verschie-
denen Proben seiner Wissenschaft aus“.

VII
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habe miissen, weil man gar nichts von theatral. Sachen
von mir gehort hatte, um daraus zu sehen, daff id
fihig bin, eine Oper zu schreiben.” DaB sich in den
frithen Arienkompositionen gelegentlich noch — frei-
lich erstaunlich genug, wie selten — satztechnische
Unsicherheit bemerkbar macht, bietet nicht nur dem
Forscher willkommenen Einblick in Mozarts komposito-
rische Entwicklung, sondern sollte auch bei der Auf-
fithrung dieser Stiicke immer in Betracht gezogen wer-
den®. Nur auf einige Stellen mdchte ich hier aufmerk-
sam machen: z. B. Nr. 1, T. 27, T. 96; Nr. 3, T. 7;
Nr. 4, Arie T. 119/120; Nr. 5, Arie T. 28 und die ana-
logen Stellen (Textvertonung); Nr. 6, Arie T. 44; Nr. 7,
T. 28 ff. (Tempo!); Nr. 8, T. 106, T. 112; Nr. 9 Rezita-
tiv, T. 86.

Zu einer besonderen Gattung gehdren die beiden ,Li-
cenze” KV 36 (33') und KV 70 (61°) aus der Zeit des
Salzburger Aufenthaltes nach der grofen Reise 1763 bis
1766. ,Licenza“ bezeichnete Rezitativ und Arie, oft mit
anschlieBendem Chor, in denen am SchluB oder inner-
halb einer Oper ohne Zusammenhang mit der Hand-
lung dem fiirstlichen Herrn direkt in allegorischer Form
eine Huldigung ausgesprochen wurde. Gewdhnlich
wechselte fiir die Licenza auch das Bithnenbild. Sie be-
durfte dadurch detaillierter, besonderer Regieanwei-
sungen®. Die Licenza war ein unentbehrlicher Bestand-
teil der hofischen Kunstgattung, wie sie die Opera seria
darstellte. — Die weitaus umfinglichste Gruppe bilden
diejenigen Kompositionen, die Mozart fiir befreundete
Sanger und Sangerinnen schrieb, entweder als Einlagen
in fremde Opern oder als selbstindige Arien bzw.
Szenen. Nur die letztgenannten sind im eigentlichen
Sinn als Konzertarien zu bezeichnen, weil sie ohne Aus-
nahme von vorneherein nicht fiir die Bithne gedacht
sind und ihr dramatischer Gehalt in besonderer Weise
durch konzertantes Gefiige eingefangen wird. — Die
Texte sind vorwiegend den Dramen Metastasios,
somit der Seria entnommen’. Es handelt sich dabei

5 Sehr bemerkenswert ist, daB solche Unsicherheiten immer einzelne
Stellen betreffen, nie die Anlage im GroBen.

8 Metastasio schreibt in mehreren Briefen an Farinelli (P. Meta-
stasio, Opere postume, Vienna 1795, z. B. Band 11, S. 85, S. 106
und S. 114) iiber die Einfiigung von Licenze.

7 Folgenden Arien Mozarts liegen Texte Metastasios zugrunde:
KV 21 (19¢), KV 23, KV 71 (Fragment), KV 74b, KV Anh. 2
(726 = KV®: 73 A; verschollen), KV 77 (73¢), KV 78 (73b),
KV 79 (73d), KV 82 (730), KV 83 (73¢), KV 88 (73¢), KV 294,
KV 2952 (4862), KV 368, KV 369, KV 432 (4212), KV 440 (383h),
KV 512, KV 538. Die Dramen Metastasios, denen Mozart Texte
entnahm, sind: Ezio (I1,4; 1lI,12), Artaserse (I,1,2,5;11,11), De-
mofoonte (I, 1, 2, 4, 7, 13; 11, 6; 111, 4, 5), Olimpiade (11, 6), Di-
done abbandonata (11, 6), Temistocle (111, 8), L'eroe cinese (1, 2),
Demetrio (1, 4). Fiir diese Werke sei auf Band [ der Tutte le Opere
di P. Metastasio, a cura di B. Brunelli (A. Mondadori Editore
1953), verwiesen.

VIII
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meist um ,Szenen”. Mit ,Scena“ bezeichnete man in-
nerhalb der Gesangskomposition eine meist durch gestei-
gerten Affekt und erhohte dramatische Spannung eng
zusammengehorige Folge von Rezitativ und Arie oder
Duett, gleichgiiltig, ob nun eine oder mehrere Personen
beteiligt sind8. Die Regel ist freilich der pathetische
Monolog, der meist als Accompagnato vertont wurde,
und sein AbschluB durch die Arie. Einer ,empfind-
samen“ Arie geht immer ein ,pathetisches” Rezitativ
voraus®. , Wenn auf ein solch begleitetes Recitativ eine
Arie oder Duett folgt, so nemnt man es eine Scene,
weil es insgeheim ein Monolog oder Dialog in einem
Stiicke ist, mit deflen Endigung sidh auch eine Scene
endigt” 1%, Der musikalische Begriff der ,Scena“ deckt
sich also nur zum Teil mit dem dramatischen. — Die
Einlage- bzw. Ersatzstiicke waren dagegen ohne Aus-
nahme fiir Buffa-Opern bestimmt (KV 209, KV 210,
KV 217, KV 256, KV 418, KV 419, KV 420, KV 479,
KV 480, KV 541, KV 578, KV 582, KV 583). Dar-
unter sind die eingangs genannten Ensembles natur-
gemaB mehr noch als die Arien an eine konkrete
Situation einer dramatischen Handlung gebunden.

Die Stiicke dieses Bandes

Der vorliegende erste Arien-Band der NMA (11/7)
vereinigt die Arien, die auf Mozarts erster grofier
Reise von 1763 bis 1766 entstanden sind (KV 21/19¢,
KV 23 und mdéglicherweise KV 78/73% sowie KV
79/734), die ,Licenze” der Salzburger Aufenthalte
in den Jahren 1766 bis 1767 und 1769 (KV 36/33i,
KV 70/61¢), die nicht sicher datierte Arie ,Cara,
se le mie pene” (KV®: deest), die Arienserie der
ersten italienischen Reise von Dezember 1769 bis
Frithjahr 1771 (KV 88/73¢, KV 77/73¢, KV 82/73°,
KV 83/73°, KV 74%) und zuletzt die in Salzburg im
Jahr 1775 komponierten Arien KV 209, KV 210 und
KV 217. Etwa noch einmal soviele Arienkompositionen
namentlich aus der frithesten Zeit diirften verloren

8 Davon, daB die Bezeichnung die Beteiligung mehrerer Personen
voraussetze, wie dies die Bemerkung zu KV 79 (739d) in KV nahe-
legt, kann keine Rede sein. Vgl. dazu auch die Bemerkungen zur
Arie KV 256 in KV® (= sechste Auflage des Kédrel-Verzeidunisses,
bearbeitet von A. Weinmann, F. Giegling, G. Sievers, Wiesbaden
1964).

9 J. A. Hiller, Anweisung zum wusikalisch-zierlidien Gesange,
Leipzig 1780, S. 100.

10 J. A. Hiller, An g zum ikalisch-richtigen Gesange,
Leipzig 1774, S.200. — Scena benennt Mozart selbst eine ganze
Reihe seiner spiteren Konzertarien. Und zwar ist gewdhnlich damit
die Einheit von Rezitativ und Arie gemeint. Lediglich die Bezeich-
nung Scena con Rondd (z.B.KV 505), die gelegentlich auch bei
J. Chr. Bach begegnet, macht hier eine Ausnahme. Vgl. zum Begrift
der ,Scena“ auch J.J.Rousseau, Dictionnaire de Musique, Paris
1768, S.424.
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gegangen sein. Die Mehrzahl der hier vorgelegten 15
Arien gehdren kompositionstechnisch in Mozarts Lehr-
jahre, die drei letzten Stiicke in die Zeit der beginnen-
den Meisterschaft. Der Band weist somit eine gewisse
innere Geschlossenheit auf. Denn danach liegt ein fiir
Mozarts Arienkomposition entscheidender Einschnitt !1.
Der bereits bekannte Bestand vermehrte sich immerhin
um ein Werk: die in KV® fehlende Arie ,Cara, se le
mie pene”. Doch hat auch die Sichtung der Quellen zu
neuen Ergebnissen in der Datierung einzelner Stiicke
(KV 78/73% und KV 79/73%) und in der Kenntnis der
Kompositionen selbst gefithrt. Die Quellenlage gerade
fir diesen ersten Arienband hat sich gliicklicherweise
durch Kriegs- und Nachkriegswirren nicht wesentlich
verschlechtert. Allerdings sind seitdem kaum neue
Quellen zutage getreten. Die Edition stiitzt sich aus-
schlieBlich auf die Autographe bzw. auf Abschriften
Leopold Mozarts, da andere zeitgendssische Abschrif-
ten oder Drucke fiir diese frithen Werke verstind-
licherweise fehlen. Nur in einem Fall (KV 74®) sah sich
der Bandbearbeiter genodtigt, in Ermangelung des
Autographs auf eine spitere Abschrift zuriickzugreifen.
Fiir die Frithwerke Mozarts sind auch die Abschriften
Leopolds als primire Quellen zu bewerten. Denn auch
in der Komposition ist Leopold seinem Sohn korrigie-
rend zur Seite gestanden, wie schon die Autographe
mit den zahlreichen Eintragungen Leopolds zeigen. Es
wire jedoch weder sinnvoll noch konsequent durch-
fithrbar, Wolfgangs und Leopolds Anteil an der Kom-
position im gedruckten Notentext typographisch aus-
einanderhalten zu wollen (dazu vgl. grundsitzlich im
Kritischen Bericht).

AuBer dem gedréingten Uberblick iiber Entstehung,
AnlaB, Datierung und Quellenlage bringen die folgen-
den Bemerkungen zu den einzelnen Stiicken jeweils
auch eine kurze Charakterisierung der szenischen
Situation. Mozart selbst hat spéter einmal empfohlen,
daB der Sianger sich auf diese Weise in den Affekt der
Person versetzen moge !2,

KV 21 (199 ,Va, dal furor portata” (= Nr. 1),
Mozarts erste erhaltene Gesangskomposition, ist in
beiden Quellen (siche dazu weiter unten) datiert mit
di Wolfgango Mozart a Londra 1765, entstand also
1765 wihrend des fast einjdhrigen Aufenthaltes in
London. In seinem 1768 in Wien angelegten Verzeich-
nis der Kompositionen Wolfgangs bemerkt Leopold:

' Vgl. dazu St. Kunze, Die Vertonungen der Arie ,Non so d'onde
viene" vou J. Chr. Badi und W. A. Mozart, in: Aualecta Musicolo-
gica. Studien zur italienisdi-deutsdhen Musikgeschidhte 11, 1965,
S. 85—111.

12 Siehe Mozarts Brief vom 30. Juli 1778 an Aloysia Weber iiber
KV 272 (Bauer-Deutsch I, Nr. 470, S. 420, Zeile 15—20).

»15 Italidnische Arien theils in London, theils im Haag,
Componiert™ ®_ Zu ihnen, wohl als eines der ersten
Stiicke, gehdrt auch unsere Arie. Nicht ganz gesichert
ist der AnlaB zur Komposition. Méglicherweise war sie
fiir den Tenoristen Ciprandi bestimmt. Dieser sang in
der Oper Ezio, die zuerst am 24. November 1764 am
King’s Theatre in Haymarket als Pasticcio aufgefiihrt
und dann Sfter wiederholt wurde, die Nebenrolle des
Massimo 4. Am 8. Februar 1765 schreibt Leopold an
Hagenauer iiber die Auffithrung!3: ,Hingegen werden
5. oder 6. opern aufgefiihrt, die erste ware Ezio, die 2.'
Berenice. alle zwey waren sogenannte Pasticci von
unterschiedlichen Maistern. die 3.'® ware Adriano in
Syria von Sgr: Bach neu componirt”. DaB Wolfgangs
Arie von Ciprandi in einer Auffiihrung des Ezio als
Ersatzstiick gesungen wurde, ist jedoch sehr fraglich.
Leopold hitte in diesem Fall wohl kaum versaumt.
davon in seinen Briefen Mitteilung zu machen'®,
Wahrscheinlich war die Arie ein Probestiick oder fiir
ein eigenes Konzert bestimmt, vielleicht zu einem der
von Mozart veranstalteten Konzerte am 21. Februar
und am 13. Mai 1765 mit , Vocal and Instrumental
Music17. Wie wir aus viel spiteren Aufzeichnungen
von Mozarts Schwester iiber diese Zeit wissen, hat der
Knabe selbst ,Arien mit der grésten Empfindung”
gesungen!8. Soviel ist indessen sicher: Wolfgang be-
schiftigte sich offenbar damals intensiv mit der Arien-
komposition, wie unzweifelhaft aus Barringtons Bericht
hervorgeht, Mozart habe in seiner Gegenwart ver-
schiedene Typen von Arien am Klavier improvisiert,
eine gefithlvolle Arie iiber das Wort ,affetto” und
eine Wutarie iiber ,perfido“®. In unserer Arie ist
»furor” der zentrale Affekt-Begriff. Die Situation, die
in Metastasios Ezio (II, 4) durch die Arie abgerundet
wird, ist folgende: Ein Mordanschlag Massimos auf
den Kaiser mifilingt. Der Verdacht fillt jedoch auf

13 Bauer-Deutsch I, Nr. 144, S. 288, Zeile 21—22.

14 Eine Begegnung der Mozarts mit Ciprandi hat jedenfalls statt-
gefunden, wie dessen Erwihnung in Leopold Mozarts Reisenotizen
1764—1765 (Bauer-Deutsch I, Nr. 99, S. 194, Zeile 76) schlieBen
lagt.

15 Bauer-Deutsch I, Nr. 95, S. 179, Zeile 18—21.

18 Die Arie ,Non so donde viene von J. Chr. Bach aus diesem
Pasticcio, die Mozart damals zum erstenmal hérte, hat seine Phan-
tasie noch viel spiter beschiftigt. Die Frucht dieser Begegnung ist
die Arie KV 294 aus dem Jahr 1778. — Stiicke aus dem erwihnten
Pasticcio erschienen in: The Favorite Somgs in the Opera Ezio,
London, Bremner [1765].

17 Mozart. Die Dokumente seines Lebens, gesammelt und erldutert
von O. E. Deutsch, Kassel etc. 1961, NMA X/34 (= Dokumente),
S. 40, 41 und 44. Im zweiten Konzert (13.5.) ist als mitwirkende
Sangerin nur Sig. Cremonini genannt, was die Auffiihrung von
KV 21 (19¢) wohl ausschlieBt.

'8 Bauer-Deutsch 1V, Nr. 1212, S. 188, Zeile 107.

19 Dokumente, S. 89.
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Ezio, den Geliebten von Massimos Tochter Fulvia.
Diese emport sich gegen die Machenschaften ihres
Vaters. Massimo gerit darauf in Zorn, wirft Fulvia
MiBbrauch seines Vertrauens und Verrat an ihrem
Vater vor, densie jetzt vernichten wird. — Die Quellen-
lage ist bezeichnend fiir die Aussichtslosigkeit, den
Anteil Leopolds an Wolfgangs Komposition im einzel-
nen zu bestimmen. Es existieren zwei an mehreren
Stellen voneinander abweichende Partitur-Handschrif-
ten von Leopold Mozart (Miinchen, Bayerische Staats-
bibliothek, und Paris, Bibliothéque nationale), die als
gleichberechtigte Quellen behandelt werden. Sie sind
nicht als Kopien im iiblichen Sinn anzusehen, umso
mehr, als ein vollstindiges Autograph nicht unbedingt
als Vorlage fiir Leopold angenommen werden mu8.
Man konnte sich als autographe Vorlage durchaus eine
mehr oder weniger unvollstindige und korrektur-
bediirftige Partiturskizze denken (vgl. auch die Be-
merkungen zu KV 78/73"> = Nr. 3). Die vorliegende
Ausgabe bringt daher die beiden Fassungen jeweils
fiir sich (S. 3—12 und Anhang I, S. 163—172). Die
Tatsache, daB die Pariser Kopie im Unterschied zur
Miinchner zahlreiche Korrekturen aufweist und da8 in
letzterer bei einigen der Abweichungen noch die ur-
spriinglichen Lesarten erkennbar sind, die mit der
Kopie Paris gleichlauteten, la8t darauf schlieBen, diese
miisse der Komposition Wolfgangs in ihrer urspriing-
lichen Form niaher sein als die Kopie Miinchen. Dem-
nach wire die Miinchner Partitur wiederum eine Kopie
nach der Partitur Paris, an der Leopold im Zuge der
Niederschrift noch weitere Retouchen vornahm. So
kam die Pariser Fassung als die wohl urspriinglichere
in den Hauptteil, die Fassung Miinchen als vermutlich
spatere Redaktion Leopolds in den Anhang. Die Ab-
weichungen zwischen beiden Partituren betreffen fol-
gende Stellen: T. 5 Violine I, T. 10 Violinen und Bisse,
T. 20 Fagott I, T. 21 Violine I, T. 39 Fagotte, T. 51
Violinen, Bisse und Fagotte, T. 53 Violinen, Fagotte,
T. 67 Fagotte, T. 68/69 (vgl. die beiden Faksimiles,
S. XXII), T. 87 Violinen, T.96 Violine I und Oboen. —
In beiden Quellen fehlt die Tempobezeichnung. Das
vom Herausgeber erginzte Allegro ist im Sinne von
»Tempo giusto” oder ,Allegro aperto” zu verstehen.
Von der Erginzung einer Tempobezeichnung im zwei-
ten, vom ersten durch eine neue Bewegung deutlich
abgesetzten Teil der Arie (T. 90ff.) wurde Abstand
genommen. Je nach der Temponahme im ersten Teil
mag entweder dasselbe ZeitmaB beibehalten oder ein
gegeniiber dem Allegro etwas ruhigeres Tempo an-
geschlagen werden. In T. 104 jedoch ist wieder das
»tempo primo“ aufzunehmen.

X
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KV 23 ,Conservati fedele“ (= Nr.2) gehdrt eben-
falls zu den 15 italienischen Arien, von denen im Ver-
zeichnis Leopolds von 1768 die Rede ist. Sie ist im
Oktober 1765 in Den Haag entstanden und wurde ver-
mutlich im Januar 1766 iiberarbeitet, moglicherweise
aus AnlaB von Mozarts Auftreten am Hofe (11. Mirz
1766) im Zuge der Festlichkeiten zur Volljihrigkeit
des Prinzen Wilhelm V. von Oranien. Am 16. Mai
1766 schreibt Leopold an Lorenz Hagenauer aus
Paris2°: , Uber diess muste er [sc. Wolfgang] zum Con-
cert des Prinzen [sc.von Oranien] etwas madten, auds
fiir die Princesse [sc.Caroline von Nassau-Weilburg,
Schwester des Prinzen] arien componiren etc.” Eine
dieser Arien konnte KV 23 gewesen sein. Ritsel gibt
jedoch auch hier beziiglich Datierung und Anteil Leo-
polds an der Komposition die Quellenlage auf. Unsere
Arie ist bzw. war iiberliefert in zwei Autographen
und einer Kopie Leopolds. Das eine Autograph (Paris,
Bibliothéque nationale) ist datiert mit Oktober 1765.
Ein anderes, heute verschollenes Autograph, das nur
noch in einer heute ebenfalls nicht mehr nachweisbaren
Abschrift durch Ch. Malherbe und in der seinerzeit da-
nach vorgenommenen Edition der alten Mozart-Aus-
gabe = AMA (Serie XXIV, 3, Nr. 54) bekannt ist, bot
eine von dem Pariser Autograph in vielem stark ab-
weichende Fassung. Zu diesem zweiten, verschollenen
Autograph gehodrte ein heute gleichfalls verlorener
Stimmensatz, der angeblich mit der Jahreszahl 1765
(vgl.KV®) verschen war. Wieweit diese Datierung
authentisch war oder nicht, ist nicht klar. Das Auto-
graph selbst ist undatiert. Die dritte Quelle, die
Miinchner Kopie Leopolds (Bayerische Staatsbiblio-
thek), datiert mit Januar 1766, stellt eine nur gering-
fiigige Redaktion der Fassung des Pariser Autographs
dar 2!, Dafiir, wann die Fassung des verschollenen Auto-
graph selbst ist undatiert. Die dritte Quelle, die
Sie unterscheidet sich vom Pariser Autograph und von
Leopolds Kopie, die jedenfalls unmittelbar zusammen-
hingen, vor allem durch das Fehlen bzw. die wesent-
lich einfachere Fassung der Koloraturtakte (T.39/40
und T. 74/75). Dies konnte dafiir sprechen, dafBf
Mozart mdglicherweise noch vor seiner Erkrankung
am 15. November 1765 oder nach dem Januar 1766
eine in der Singstimme vereinfachende Bearbeitung
seiner Arie vornahm, vielleicht zum Gebrauch des
Stiickes bei Hofe. Unwahrscheinlicher, wenn auch nicht

20 Bauer-Deutsch I, Nr. 108, S. 219, Zeile 14—15. — Vgl. auch
ebda. IV, Nr. 1212, S. 190, Zeile 146—147.

21 Die Angabe in KV3 (= dritte Auflage des Kochel-Verzeidmisses,
bearbeitet von A. Einstein, Leipzig 1937) und KVS, die Miinchner
Kopie enthalte zwei Kad bezieht sich wohl auf die Koloratur
der Singstimme in den Kadenztakten T.39/40 und T.74/75.
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ginzlich ausgeschlossen, ist die Moglichkeit, daB das
verschollene Autograph doch die erste Fassung iiber-
lieferte. Dagegen spriiche, dal bei Mozart die Verein-
fachung der Singstimme eher Zeichen einer spiteren
Redaktion ist (vgl. KV 83/73%), auBerdem, daB die
dann jedenfalls kurz danach entstandene Fassung des
Pariser Autographs (Oktober 1765) wohl kaum einen
so genauen Datierungsvermerk erhalten hitte. So
wurde der Edition das Pariser Autograph und die
Miinchner Kopie Leopolds zugrundegelegt, weil sie
vermutlich die urspriingliche Fassung reprisentieren.
Das Prinzip war hier wiederum, Wolfgangs erste
Niederschrift und Leopolds Redaktion nicht vonein-
ander isoliert zu sehen. Die aus der AMA, aus der
Abschrift Malherbes und aus der im Auktions-Katalog
Henrici faksimilierten ersten Seite des verschollenen
Autographs (vgl. Faksimile, S. XXIV oben) rekonstru-
ierte abweichende Fassung kam auch wegen der pro-
blematischen Uberlieferung in den Anhang (I, S. 173
bis 176). — Im zweiten Teil der Arie fehlt wie haufig
eine Tempobezeichnung. Dem offensichtlichen Wechsel
des Tempos mag das erginzte Allegretto Rechnung
tragen. — Die Arie, Metastasios Artaserse (I, 1) ent-
nommen, steht am SchluB der nachtlichen Abschieds-
szene zwischen Arbace und Mandane, mit der das
Drama beginnt. Mandane spricht ihre wehmiitige Emp-
findung, den Wunsch und die Beteuerung aus, die
Erinnerung wachzuhalten.

KV 78 (73%) ,Per pieta, bell’ idol mio” (= Nr. 3)
und KV 79 (734) ,Oh, temerario Arbace!“ — ,Per
quel paterno amplesso” (= Nr. 4) wurden von Einstein
(KV3) und ihm folgend in KV® wesentlich spiter, in
die Zeit der Maildnder Arien vom Friihjahr 1770 an-
gesetzt. Die Autographe (aus dem Besitz der ehemali-
gen PreuBischen Staatsbibliothek Berlin = BB, jetzt
Tiibingen, SPK) weisen selbst keinerlei Datierungs-
vermerke auf. Zustand der Niederschrift, dasunsaubere
Schriftbild, bestimmte Schrifteigentiimlichkeiten und
nicht zuletzt, allerdings mit Vorbehalt, der musika-
lische Befund — H. Abert (Mozart 1, Leipzig /1955,
S. 150) hilt beide Arien fiir , weit weniger gelungen”
als etwa KV 77 (73¢), eine der Mailinder Arien von
177022 — sprechen fiir eine wesentlich frithere Datie-

2 Im Gleissner-Verzeichnis der Werke Mozarts ist die Arie unter
der Nr. 66 (Rondo Aria a Soprano Solo: ex Es) bereits als ,eben-
falls eine der friihesten Jugendarbeiten” bezeichnet. Ein Exemplar
des Gleissner-Verzeichnisses in Photokopie liegt bei der Editions-
leitung der NMA in Augsburg.

* Diese Beobachtungen und daraus folgend die Frihdatierung
von KV 78 (73b) und KV 79 (73d) werden Wolfgang Plath ver-
dankt. Bei meinem Studium der Autographe an Ort und Stelle
konnte ich seine Beobachtungen und insbesondere die 1dentitit des
fir beide Arien verwendeten Papiers bestitigen.

rung ®, Demgegeniiber ist aber zu betonen, daf beson-
ders in KV 78 (73%), abgesehen von den etwas un-
beholfenen solistischen Zwischensitzen, die groBziigige
melodische Erfindung und vor allem die Ausweitung
der Hauptmelodie im Verlauf des Satzes sich zeitlicher
Einordnung weitgehend entzieht, in viel spitere Zeit
vorausweist und jedenfalls zu den Unbegreiflichkeiten
von Mozarts friiher Schopferkraft zihlt. Als Entste-
hungszeit kommen vornehmlich in Frage die Jahre
1765—1766 wihrend der ersten groBen Reise oder die
Zeit des Wiener Aufenthaltes 1768 (vgl. dazu auch
unten, S. XIIf.). So wiirden Mozarts Vertonungen aus
Metastasios Artaserse, namlich KV 23, KV 78 (73%)
und KV 79 (739) etwa aus derselben Zeit stammen, die
Zahl der erhaltenen Stiicke aus den 15 italienischen
Arien der Jahre 1765/66 sich auf vier vermehren. —
Insbesondere das Autograph von KV 78 (73" fiihrt
deutlich den Beistand Leopolds bei der ersten Nieder-
schrift — denn um eine solche handelt es sich — vor
Augen. Die streckenweise nur mit Blei ausgefiihrte
Partiturskizze Wolfgangs ist nachtriglich teils von
Leopold, teils von Wolfgang mit Tinte nachgefahren.
Dariiber hinaus ist das Manuskript geradezu iibersit
von Korrekturen aller Art (vgl. Faksimile, S. XXIV). Ein
womdglich noch uneinheitlicheres Bild bietet das Auto-
graph von KV 79 (734), wenn hier auch die korrigie-
rende Hand Leopolds in der Niederschrift weitgehend
fehlt. Das Manuskript scheint in mehreren Etappen
entstanden zu sein, wie der plotzliche Wechsel des
Schriftduktus zeigt (vgl. die beiden Faksimiles, S. XX V).
So erkliren sich auch die gelegentlich offenkundigen
Unebenheiten im Satz (z. B. Arie T. 119/120) und der
an manchen Stellen offensichtlich fragmentarische Zu-
stand derPartitur (z.B. Arie T. 115—120und T. 133 ff.
Fehlen der Oboen?). Die in beiden Stiicken (in KV 79/
734 nur in der Arie) erginzten Tempobezeichnungen
mdgen als Vorschlige aufgefaft werden.

Der Beginn einer fritheren Fassung (KVé: 73 D) der
Arie KV 79 (739) hat sich auf der ersten Seite des Auto-
graphs des Galimathias musicum KV 32 erhalten (vgl.
Faksimile, S. XXVI oben). Diese Nachbarschaft gibt dar-
iiber hinaus einen Anhaltspunkt fiir die Datierung:
KV 79 (739) diirfte nur wenig spiter als KV 32 (Den
Haag, Mirz 1766) entstanden sein. — Der Text von
KV 78 (73Y), eine Arie des Artaserse aus Metastasios
Artaserse (1, 5), spricht fiir sich, zumal Mozart nur die
erste Strophe der Arie vertont hat. KV 79 (739) ist eine
Szene, an der zwei Personen, Arbace und Artabano
(Artaserse 1I,11) beteiligt sind, die aber hier einem
einzigen Sanger in den Mund gelegt ist. Auch hier hat
Mozart den zweiten Teil der Arie (drei Verse) nicht
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komponiert. Die Situation ist folgende: Aus dem
Munde des eigenen Vaters Artabano hat Arbace, der
unschuldig des Konigsmordes bezichtigt wird, das
Todesurteil vernommen. Auch jetzt bringt er nichts
zum Nachweis seiner Unschuld vor, um seinen Vater
Artabano, den wahren Titer, nicht zu belasten. Von
widerstrebenden Gefithlen bewegt — pldtzlich aus-
brechende Verzweiflung, dann Reue und Schmerz —
fleht er Artabano um Verzeihung an. Ergeben und
hochherzig nimmt Arbace das Schicksal auf sich mit
derBitte an den Vater, ihm das Andenken zu bewahren,
die Geliebte zu trsten und seinen Kénig zu schiitzen.

KV 36 (33%) ,Or che il dover* — ,Tali e cotanti
sono” (= Nr. 5) ist im Dezember 1766 in Salzburg
entstanden als eine der ersten Kompositionen nach der
Riickkehr von der grofien Reise. AnlaB war der Jahres-
tag der Konsekration von Erzbischof Sigismund von
Schrattenbach am 21. Dezember 1766. In den Salz-
burger Hofdiarien heift es: ,21. Dezember (Konsekra-
tionstag des Erzbischofs) 1766 . . . nach Ave Maria
abends . . . begaben sich HechstSelbig . . . zur welschen
Comedie hinauf, welche die dermahlen anwesende
Banda auffiihrte. Die Comedia ware betitlt Il cavaliere
di Spirito, dan ein Intermezzo in der Musique von 4
Stimmen, betitlt Li tre gobbi rivali per amore di
Madame Sazzea [?], letzlidin ware die Licenza in einem
Rezitatif und eine Aria, welche Musique dariiber der
junge Mozard Wolfgang, Sohn des hiesigen vice Capel-
wmeisters und bewundrungswiirdiger Knab von 10 Jahr
in dem Instrument ein vollkommener Meister, auch
erst von England hier ankommen, zu jedermans Be-
wunderung componirt hat; alles dauerte bis halber
9 Uhr.” 2% Die genannte ,Licenza” ist jedenfalls mit
unserer, auch auf der ersten Seite des Autographs mit
Licenza iberschriecbenen Arie zu identifizieren und
schloB sich zweifellos an das genannte Intermezzo an.
Bei der im Hofdiarium genannten Komgdie handelt es
sich um den Cavaliere di spirito von Goldoni?®. — An
dem ebenfalls hochst fliichtig und unsauber geschrie-
benen, mit Korrekturen iibersiten Autograph (BB, jetzt
Tiibingen, SPK), offensichtlich eine Erstniederschrift,
jedoch ohne Eintragungen Leopolds, laBt sich deutlich
der Entstehungsgang beobachten: Mozart trug durch-

24 Dokumente, S. 67. — Vgl. F. Pirkmayer, Uber Musik und
Theater am f.e.salzburgisdhen Hofe, 1762—1775, in: Salzburger
Zeitung 1886, Sonderdruck S. 23, und F. Martin, Vom Salzburger
Fiirstenhof um die Mitte des 18. Jahrhunderts, Sonderdruck aus:
Mitteilungen der Gesellschaft fir Salzburger Landeskunde, 1952,
S. 132. Ferner siche: H. Klein, Unbekannte Mozartiana von
1766/67 in: Mozart-Jahrbuds 1957, Salzburg 1958, S. 180,
Anm. 25.

25 Ein Textbuch einer Auffihrung in Bologna 1764 konnte ich
in Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek (Signatur: P.o.ital. 80
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weg zuerst Singstimme und BaB in die Partitur ein,
danach die Instrumente. Auch kann man zwei Schichten
von Korrekturen unterscheiden: solche, die sich im Zuge
der ersten Niederschrift ergaben, und solche, die Mozart
aufgrund einer nachtraglichen Durchsicht vornahm,
Mozarts Arienproduktion erfihrt nach KV 36 (339
anscheinend eine lingere Unterbrechung. — Verschol-
len sind aus dieser Zeit auBer mindestens 11 der er-
wihnten , 15 Italidnisdien Arien” noch die Arie , Quel
destrier che all’albergo é vicino” aus den verschollenen
Capricci KV 322 vom Dezember 1764, London. Unsere
Kenntnis der Capricci geht auf einen Brief von Con-
stanze Mozart an Breitkopf & Hirtel, Leipzig, vom
13. Februar 1799 zuriick. Hier heiBt es 26: , Id1 besize ein
Biidhelchen mit der Aufschrift Capricci di W. Mozart a
Londra nel mese Decembre 1764 (also als er 8 Jahre
alt war), enthaltend von ihm selbst geschriebene kleine
Compositionen versdhiedener Gedanken, und eine
Arie: Quel destrier che all'albergo ¢é vicino, wovon
das Original zu vielen werth fiir mids hat als daf ichs
abstehen sollte” 27, Eine im Dezember 1767 in Olmiitz
komponierte Arie (KV 43%3)28 fiir die Tochter des
JLeibmedicus Wolf“ ist ebenfalls verschollen?. —
Mehrere Arien miissen, was bisher nicht bemerkt
wurde, im Jahr 1768 in Wien vor dem 30.]Juli ent-
standen sein, wie sich aus Leopolds Brief an Hagenauer
vom 30. Juli 1768 (s. Zitat oben, S. VII) zweifelsfrei
ergibt. Mozarts Schwester prazisierte in ihren Auf-
zeichnungen von 1792 Leopolds brieflichen Bericht
dahingehend, daB ihr Bruder wirklich bei jeder der
genannten Personlichkeiten sich dieser Probe seiner
kompositorischen Fihigkeiten unterzogen habe?3°.

444m/10) nachweisen. Der vollstindige Titel von Goldonis Komo-
die lautet: Il Cavaliere di Spirito ossia La donna di testa debole,
Commedia del Sig Avvocato Goldoui Veneziano ... Vgl. dazu
auch A. Kutscher, Das Salzburger Barocktheater, Wien--Leipzig—
Miinchen, 1924, S. 89 und S. 132 (Aria und Licenza, hier als zwei
verschiedene Stiicke angefiihrt, sind natiirlich identisch): auBer-
dem H. Klein, a. a. O., S. 168 ff., Salzburg 1958.

26 Bauer-Deutsch IV, Nr. 1234, S. 226 Zeile 19—23.

27 Vgl. auch den Passus in der Konzert-Ankiindigung der Mozart-
Kinder im Amsterdamsche Dingsdagsdie Courant vom 25. Februar
1766 (s. Dokumente, S.51):,...et le Fils Jouera a la Fin sur
I'Orgue de ses propres Caprices, des Fugues et d’Autres Piéces
de la Musique la plus profonde.” — Siehe weiterhin Bauer-Deutsch
1V, S. 232, 235, 295, 303, 374, 389.

28 Diese KV-Nummer fehlt in KV3 und KVé (vgl. Anm.29). Sie
ist aus der internen, sich an die Numerierung des KV anlehnen-
den Numerierung im Mozart-Handbud1, hrsg. von O. Schneider
und A. Algatzy, Wien 1962, S. 142, ibernommen.

20 Vgl. den Brief Leopolds vom 28. Mai 1778 (Bauer-Deutsch II,
Nr. 450, S. 363, Zeile 155—157). — Die von Einstein (KV?®) und
KV$ vermutete ldentitit mit KV 53 (47¢) ist unhaltbar, wie eine
Arbeit K. Pfannhausers erwiesen hat (Zu Mozarts Kirdienwerken
von 1768, in: Mozart-Jahrbuds 1954, Salzburg 1955, S. 163).

30 Den Wortlaut ihrer Aufzeichnung vgl. bei Bauer-Deutsch 1V,
Nr. 1212, S. 192, Zeile 201—204.
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Diese verschollenen Stiicke seien unter der vorlaufigen
Nummer KV 45 eingereiht. Zu bedenken wire, ob
nicht KV 79 (73¢9) oder — wofiir auch der Zustand der
Niederschrift sprechen wiirde — KV 78 (73") mit einem
dieser Stiicke identisch sein sollte.

Die Arie KV 70 (61¢) , A Berenice” — ,Sol nascente*
(= Nr. 6), wie KV 36 (33/) eine ,Licenza“, muB ihrem
Rezitativtext nach im Zusammenhang mit einer Oper
Vologeso aufgefiihrt worden sein; als Anla8 der Kom-
position bietet sich der Geburtstag des im Text ange-
sprochenen Erzbischofs Sigismund von Schrattenbach
am 28. Februar an. Trotzdem ist die Datierung strittig.
Einen Anhaltspunkt fiir die Entstchungszeit geben die
Auffiihrungen der Vologeso-Opern von Sarti oder Jom-
melli in Salzburg im Dezember 17653, die Wieder-
holungen im Jahr 1766 und die Neueinstudierung 1767
(Hauptprobe am 26. Februar, 1. Auffithrung am Fest-
tag). Obwohl das Schriftbild des Autographs (BB, jetzt
Tiibingen, SPK) eher fiir eine frithe Datierung, etwa in
die Nihe von KV 36 (33) in das Jahr 1767 spricht, ist
doch auch Einsteins (KV3) Datierung zum 28. Februar
des Jahres 1769 nicht auszuschlieBen32. — Wie hiufig,
fehlt im zweiten Teil der Arie (T. 124 ff.) eine Tempo-
angabe, doch diirfte zwischen dem Allegro moderato
im c-Takt und dem zweitenArienteil im3/s-Takt etwa
die Temporelation Viertel=Achtel angebracht sein.
In die spiten 60er Jahre gehdrt wohl auch die von
Wolfgang Plath in einer zeitgendssischen Stimmen-
kopie (Salzburg, Museum Carolino Augusteum) ent-
deckte Arie ,Cara, se le mie pene” (= Nr.7)33. Bemer-
kenswert, wenn auch kein Einwand gegen die Echtheit.
ist, daB sie sowohl durch ihren Text — die erhaltenen
Arien bis in diese Zeit sind auBer den beiden Licenze
KV 36 (33%) und KV 70 (61°) Metastasio- Vertonungen
— als auch durch ihre Besetzung sich nicht in den
Rahmen der iibrigen Arienkompositionen fiigt. Das
Werk diirfte am ehesten fiir einen privaten Kreis, der
Mozart auch zur Wahl der kleinen Besetzung nétigte,
fiir eine hiusliche Auffiihrung entstanden sein. Auf-
fallig istdie merkwiirdig analoge Besetzung des mit 1775
(KVS) vielleicht zu spit datierten Arienfragments ,Un

3 Vgl. A. Kutscher, Salzburger Barocktheater, S. 89.

32 Die friihe Datierung ergibt sich aus den von H. Klein (Mozart-
Jahrbudh 1957, S. 182 und Anm. 34) zusammengetragenen Archi-
valien, die jedoch im Jahr 1767 abbrechen. Erwihnenswert ist
auch die Bemerkung im Gleissner-Verzeichnis der Werke Mozarts
(Nr. 65), die Arie gehore ,ebeufalls zu den ersten arbeiten”.

38 (lber alles Nihere zur Frage der Auffindung, der Echtheit, der
zeitlichen Einordnung und zur Auffihrung verweise ich auf das
ausfithrliche Vorwort in der von W. Plath besorgten Edition (Kassel
etc. 1966, BA 4758), deren Notentext unverdindert in den vor-
liegenden Band iiber wurde.

dente guasto e gelato“ KV8: 20923+, Von diesen Uber-
legungen ausgehend, wire immerhin zu erwigen, ob
unsere Arie nicht mit der verschollenen ,Arie” fiir die
Tochter des , Leibmedicus Wolf* in Olmiitz (entstan-
den 1767) in Verbindung zu bringen ist.

Die Mitte Dezember 1769 angetretene erste Reise nach
Italien bot fiir Mozart erneut die Veranlassung, die
Komposition einzelner Arien fiir verschiedene Gelegen-
heiten, eigene Akademien und sein Auftreten vornehm-
lich in Adelskreisen, wieder aufzunehmen. Die Arien-
serie aus den Jahren 1770/71, die zum groBten Teil
erhalten ist, wird eréffnet mit den 1770 in Mailand
fir eine Soirée im Hause des Grafen Firmian am
12. Mairz entstandenen Kompositionen, der Arie KV
88 (73°) ,Fra cento affanni® (= Nr. 8) sowie der
Szene KV 77 (73¢) ,Misero me!“ — ,Misero pargo-
letto” (= Nr. 9), die Mozarts erstes grofles drama-
tisches Accompagnato enthilt. Am 13. Mirz 1770
schreibt Leopold an seine Frau35: ,Verflossenen
Sammstag habe unméglich sdireiben kénnen, weil der
Wolfg: zu dem Concert, so gestern in dem graf: Fir-
wianschen Hause war, 3 Arien und ein Recit: mit
Violinen hat Componieren wmiissen: und ich war ge-
zwungen die Violin partes selbst heraus zu schreiben,
und dann erst verdoppeln zu lassen, damit sie micht
gestohlen werden” 3. Kurz vorher teilte Leopold am
Fasching (27. Februar) seiner Frau mit: ,Der Wolfg:
ist mit Componirung zweyer Arien beschiftiget”37. Es
handelt sich hier wohl um die Arien KV 88 (73°) und
KV 77 (73¢). Mit einer schon am 26. Januar 1770 be-
endeten, jedoch verschollenen Arie ,Misero tu non
sei” (KV Anh. 2 KVS¢: 73 A) mit einem Text aus
Metastasios Demetrio (I, 4) sind demnach in Mailand
drei Arien entstanden (vgl. die oben zitierten Brief-
stellen) 38, — Die Edition von KV 88 (73¢) und KV 77
(73¢) stiitzt sich auf die mit Mailand 1770 datierten
Autographe Mozarts (Miinchen, Bayerische Staatsbiblio-
thek, und BB, Tiibingen, SPK), die vielfach die korrigie-
rende Hand Leopolds erkennen lassen. Zu KV 77 (73¢)

3 Vorwort zur Edition (s. Anm. 33), S.1V.

35 Bauer-Deutsch 1, Nr. 165, S. 320, Zeile 4—8.

3 Mit dem ,Recit:" ist wohl das groBe Accompagnato vonKV 77
(73¢) gemeint und nicht, wie Abert (Mozart I, Leipzig 7/ 1955.
S.149) vermutet, das Rezitativ einer vierten Arie, die Leopold
nicht nennt. Dies ist umso wahrscheinlicher, als Rezitativ und Arie
aus verschied Szenen st Demnach wiirden drei, nicht
vier Arien (KV3) in Mailand entstanden sein.

37 Bauer-Deutsch I, Nr. 162, S. 317, Zeile 24—25.

38 Wolfgang teilt den Text der verschollenen Arie in dem Brief
vom 26.Januar 1770 an die Schwester mit. Vgl. Bauer—Deutsch I,
Nr. 158, S.309, Zeile 12—21. — Die Komposition dieser Arie
diirfte eine Nachwirkung der Auffithrung von Hasses Demetrio
am 10.Januar 1770 in Mantua sein. Wolfgang berichtet dariiber
in demselben Brief (S.310, Zeile 22f).

X1

Internationale Stiftung Mozarteum, Online Publications (2006)



NMAII/7/1

ist auBerdem von Wolfgangs Hand eine Violone-Stimme
mit Singstimme des Rezitativs und von Leopolds Hand
dasselbe fiir die Arie erhalten (vgl. dazu die oben
zitierte Stelle aus Leopolds Brief vom 13. Mirz 1770).
Im Autograph von KV 88 (73¢) fehlt der Instrumental-
vorsatz. Die in der NMA angenommene Besetzung mit
zwei Hornern und zwei Trompeten und nicht mit vier
Hornern ist dennoch weitgehend gesichert. In Mozarts
frihen dramatischen Werken begegnen beide Beset-
zungen, bei weitem iiberwiegend jedoch die Verbindung
zwei Horner mit zwei Trompeten (siche Ascanio in
Alba, Nr. 14, Nr. 16, dagegen Nr. 19, vier Horner;
Mitridate Nr. 1, dagegen Duett Nr. 18, vier Horner;
1l ré pastore Arien Nr. 4 und Nr. 13; Lucio Silla Arien
Nr. 1, Nr. 4, Nr. 5, Nr. 9, Nr. 13, Nr. 19, Nr. 20 und
Scena VII). Uberdies verwendet Mozart bei einer Be-
setzung mit vier Hornern gewdhnlich Horner verschie-
dener Stimmung. Den Text zu KV 88 (73) entnimmt
Mozart, wie schon frither mit Vorliebe, aus Metastasios
Artaserse (I, 2): Von seinem Vater Artabano wird
Arbace bestimmt, den Verdacht am Mord des Kdnigs,
den Artabano eben selbst veriibt hat, auf sich zu neh-
men und zu flichen. In der diese Szene abschlieBenden
Arie wird Arbace von Verzweiflung, Schauder, Angst
und Schmerz bewegt. — Aus Metastasios Demofoonte
(III, 4 und 5) stammt die ,Scena“ KV 77 (73¢). Zwi-
schen das Rezitativ, welches die ganze 4. Szene ein-
nimmt, und die Arie vom SchluB der 5. Szene schiebt
sich bei Metastasio noch eine ausgedehnte rezitativische
Ensemble-Szene. Doch die Ausgangs-Situation, in der
das Odipusthema abgewandelt erscheint, ist dieselbe:
Timante, vermeintlicher Sohn des Kénigs Demofoonte,
hat entdeckt, daf Dircea, mit der er heimlich vermahlt
ist, Tochter des Kdnigs, somit seine Schwester ist.
Das Rezitativ (IIl, 4) ist sein groBer Verzweiflungs-
Monolog. Von Schmerz geriihrt, wendet er sich in der
Arie (I, 5) an das (anwesende) Kind, das aus seiner
Verbindung mit Dircea hervorgegangen ist, dann
(2. Strophe) an die Gattin und an den Vater.

In die Zeit kurz vor oder wihrend der italienischen
Reise Ende 1769 oder Anfang 1770 ist wohl auch die
Arie KV 71 ,Ah, piix tremar non voglio” mit einem
Text aus Metastasios Demofoonte (I, 1) zu setzen, die
durch Verlust der restlichen Blitter im Autograph nach
Seite 8 (nach 48 Takten) nur fragmentarisch erhalten
ist3? (im Rahmen der NMA wird das Fragment im An-
hang des letzten = vierten Arien-Bandes abgedruckt).

3 Von Wyzewa-S. Foix (W.-A. Mozart. Sa vie musicale et son
ceuvre, Paris 1936, 11, S.425) wird die Arie spéter, Ende 1772, in
die Zeit des Lucio Silla datiert.
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Sie gehdrt mit KV 77 (73¢), KV 82(73°) und KV 83 (73°)
wohl zu einer Serie von Demofoonte-Vertonungen.

Den Mailinder Arien schlieBen sich die beiden in Rom
Ende April und Anfang Mai entstandenen Arien
KV 82(73°) ,Se ardire e speranza” (= Nr. 10) und
KV 83 (73°) ,Se tutti i mali miei” (= Nr. 11) an.
Uber die erste schreibt Wolfgang am 21. April 1770 aus
Rom an seine Schwester: ,Jetzt habe idh just die Arie:
se ardire e speranza in der Arbeit.———"4% und am
25. April ebenfalls an die Schwester: ,I'aria é finita” 4.
Die zweite Arie, die mit Rom 1770 datiert ist, diirfte
unmittelbar danach, vielleicht fiir dieselbe Gelegenheit
entstanden sein. J. A. Hasses Vertonung dieses Textes
aus seinem Demofoonte (Dresden 1748) gehorte da-
mals zu dessen beriihmtesten Kompositionen. — Der
Edition beider Arien liegen die Autographe zugrunde
(Paris, Bibliothéque nationale, frither Bibliothéque du
Conservatoire de Musique, und BB, jetzt Tiibingen,
SPK). Bemerkenswert sind die einschneidenden Kiir-
zungen, die Mozart in der Niederschrift von KV 83
(73%) nachtriglich, méglicherweise auf Veranlassung
der Singerin vorgenommen hat. Diese vollstindig
rekonstruierbare urspriingliche Fassung ist im Anhang
dieses Bandes wiedergegeben (sieche Anhang I, S.177
bis 190). Im zweiten Teil von KV 82 (73°) wurde die
Tempobezeichnung erginzt (T. 109). DaB hier ein
Wedhsel im Tempo eintreten mu8, ist auch durch die
Bezeichnung Tempo primo beim Ubergang zum da-
capo-Teil im ¢-Takt (T. 128) gesichert. Das vorge-
schlagene Allegro moderato mag im Sinne von ,Un
poco pilt mosso” aufgefaBt werden. Denn bei nicht zu
langsamem ¢-Andante-Tempo diirfte fast Viertel =
Viertel bleiben. Bemerkenswert ist in dieser Arie die
stellenweise sehr hohe Lage des im Autograph hier im
Altschliissel notierten Violoncells, das noch iiber
Violino II gefiihrt wird. — Die Texte beider Arien ent-
nahm Mozart Metastasios Demofoonte; fiir KV 82/73°
(= Nr. 10) die Arie des Timante aus der Szene 13 des
I. Aktes. Uber Timantes Gattin Dircea ist der Tod ver-
hiingt. Verzweifelt sinnt Timante mit Matusio, Dirceas
vermeintlichem Vater, auf Rettung. Doch der Schmerz
droht ihn zu iiberwiltigen, Standhaftigkeit und Fassung
verlassen ihn. — Der Text zu KV 83 (737) bildet den
SchluB der 6. Szene im II. Akt. Dircea ist infolge ihrer
geheimenEhe mit Timante dem Tode verfallen. Auf ihrem
letzten Gang trifft sie auf Creusa, die Kénig Demofoonte
seinem vermeintlichen Sohn Timante zur Gattin be-
stimmt hat. Schmerzerfiillt, aber in ihr Schicksal erge-
ben, sucht Dircea in Creusa Rithrung zu erwecken und

40 Bauer—Deutsch I, Nr. 177, S. 339, Zeile 85.
41 Bauer—Deutsch I, Nr. 179, S. 342, Zeile 16.
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sie durch Vorstellung ihres eigenen Leids zu bewegen,
dem verzweifelten Timante beizustehen.

Lediglich eine Abschrift des frithen 19. Jahrhunderts ist
die Quelle fiir die Arie KV 74® ,Nou curo I'affetto”
(= Nr. 12) Per il Teatro di Pavia 1771. Uber Anla8
und Entstehungszeit ist nichts weiter bekannt. Jeden-
falls ist Mozart wihrend der ersten und zweiten italie-
nischen Reise nie in Pavia gewesen, was freilich weder
die Angabe auf der Partiturkopie (Prag, Universitits-
bibliothek/Clementinum) entkriftet noch die Echtheit
in Frage stellt. Der Text stammt eberifalls aus dem
Demofoonte von Metastasio (I,7): Creusa ist von Ti-
mante, der ihr zum Gatten bestimmt war, abgewiesen
worden und fordert, in ihrer Ehre gekriinkt, dessen
Bruder zur Rache auf. Dieser zégert. Bei Creusa ruft
seine Unentschiedenheit Enttduschung und Wut hervor.
Mozart vertonte nur die erste Strophe der Arie.— Wih-
rend der ersten italienischen Reise diirfte Mozart keine
weiteren Arien komponiert haben; denn am 4. August
1770 schreibt er riickblickend 42: , Unterdessen habe ich
schon 4 itallienische Sinfonien componirt, aufler den
Arien, deren idh gewifl 5—6 schon gemacht . . .“ Kurz
darauf aber begann er die Arbeit am Mitridate.

Nach der ersten Italienreise bricht die Arienproduktion
Mozarts wieder fiir mehrere Jahre ab, in denen fast das
gesamte dramatische Frilhwerk entsteht. Die Kompo-
sition einzelner Arien nimmt Mozart im Jahr 1775,
wihrend seines Aufenthaltes in Salzburg, diesmal mit
einer Reihe von Buffo-Arien wieder auf. Es sind Ein-
lagen bzw. Ersatzstiicke fiir in Salzburg aufgefiihrte
italienische Buffa-Opern, wohl fiir befreundete Sanger
des Salzburger Hofes geschrieben. — Die Oper, in die
die Tenorarie KV 209 ,Si mostra la sorte“ (= Nr. 13)
eingefiigt wurde, ist nicht bekannt geworden. Das
Autograph (BB, jetzt Berlin-Dahlem, SPK) ist von der
Hand Leopolds datiert: del Sgr. Cav: Amadeo Wolf-
gango Mozart d. 19 Maij 1775. Die ebenfalls im Mai
1775 entstandene und auf dem Autograph (BB, jetzt
Berlin-Dahlem, SPK) datierte Aria buffa KV 210 , Con
ossequio, con rispetto” (= Nr. 14) war ebenso wie
KV 256 (siehe Band 2 der Werkgruppe 7) als Einlage zu
Piccinnis L’'Astratto ovvero Il giocatore fortunato
(Libretto von G. Pietrosellini) bestimmt43. Der Text
selbst stammt nicht aus Pietrosellinis Libretto, fiigt sich
jedoch ohne weiteres in II, 20 ein, dieselbe Szene,

42 Beilage Wolfgangs in einem Brief Leopolds aus Bologna; vgl.
Bauer—Deutsch I, Nr. 202, S. 377, Zeile 56—57.

4 Textbiicher in Miinchen, Theatermuseum (Signatur 18168):
L’Astratto ovvero Il Giocator fortunato. Dramma Giocoso per
Musica . . . Dresda, I'anno 1772, — Vgl. auch E. G. Th. Sonned,
Catalogue of Opera Librettos, Washington 1914, I, S. 176. Piccinis
Oper ging 1772 in Venedig zum ersten Mal in Szene. Eine Parti-

fiir die sehr wahrscheinlich auch KV 256 bestimmt war.
Die Situation ist folgende: Der als Gelehrter Dottor
Testa Secca verkleidete Capitan Faccenda hilt unter
gewaltigen Prahlereien um die Hand der Tochter von
Don Timoteo an, eines reichen cholerischen Guts-
besitzers.

Als Einlage zu Galuppis Dramma giocoso Le nozze
di Dorina (I, 4) schrieb Mozart die Arie KV 217 , Voi
avete un cor fedele” (= Nr. 15). Das Autograph (BB,
jetzt Berlin-Dahlem, SPK) ist datiert mit 26. Oktober
1775. Galuppis Oper scheint, wie aus dem bei
Mozart wesentlich verinderten Text und einer von
Goldonis Libretto abweichenden Situation hervor-
geht, einschneidend bearbeitet worden zu sein#4. Bei
Goldoni wendet sich das Kammermidchen Dorina
schnippischanihre beiden Liebhaber, denen sie miStraut,
im Text, den Mozart vertonte, nur an eine Person.
DaB in einzelnen Fillen die Grenze zwischen , Liedern”
und Orchesterarien flieBend ist, wurde schon erwihnt.
Die zwischen 1772 und 1775 entstandene ,Arie”
KV 152 (210%), die schon im Band Lieder der NMA
(Anhang Nr. 1, S. 65—67) veroffentlicht wurde, ist
wahrscheinlich die Klavierfassung eines urspriinglichen
Orchestersatzes45. Das Stiick ist daher auch in den
Anhang dieses Bandes (siche Anhang II, S. 191—193)
unverdndert aufgenommen worden.

Zur Edition und Auffiihrung

Die Tatsache, daB sich die Edition bei den Kompositio-
nen dieses Bandes mit einer Ausnahme jeweils nur auf
das Autograph, in einigen Fillen noch auf Kopien Leo-
polds stiitzen konnte, ergab besondere Probleme. Denn
da die Arien nicht zur Verdffentlichung oder Verbrei-
tung bestimmt waren, hat das Autograph in vielen
Fillen nicht endgiiltigen Charakter, sondern stellt eine
oft nur flichtig korrigierte Erstniederschrift ad hoc
dar. Es galt somit, eine sowohl hinsichtlich Mozarts In-

tur (Ms.) des Werkes (Wien 1774) befindet sich in der Fiirstl. Thurn
und Taxisschen Hofbibliothek (Katalog der Opern von S. Firber:
Das Regensburger Fiirstlidh Thurn und Taxissche Hoftheater und
seine Oper 1760—1786, Sonderdruck aus: Verhandlungen des
Histor. Vereins von Oberpfalz und Regensburg Band 86 (1936),
S.133).

44 Libretti von Galuppis Oper: Bologna, Civico Museo Biblio-
grafico Musicale, sieche U. Sesini, Catalogo della Biblioteca del
Liceo Musicale di Bologna, Vol.V, Bologna 1943, Nr. 1870. Ein
Libretto einer Auffithrung in Florenz 1761 lieB sich in Miinchen,
Bayerische Staatsbibliothek (Signatur: P. o. ital. 747%/3) nach-
weisen. In den Libretti lautet der Titel iibrigens lediglich Le
Nozze.

45 Vgl. dazu die Ausfithrungen von E. A.Ballin im Vorwort zu
NMA 111/8, S. IX. Die von Wyzewa-S. Foix (W.-A. Mozart . . .11,
Paris 1936, S. 236) und Einstein (KV3) geduBerten Zweifel an der
Echtheit teilt Ballin nicht.
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tention als auch hinsichtlich der Forderungen, die an eine
Ausgabe zu stellen sind, vertretbare Lésung zu finden.
Uber spezielle Fragen geben die Bemerkungen zu den
einzelnen Stiicken und die FuBnoten im Notentext Aus-
kunft. Der Gepflogenheit der Zeit folgend wurden an
allen Stellen, die in der Intention und im Schriftbild
keine Differenzierung zwischen Staccato-Punkt und
Staccato-Strich erkennen lassen, in der Regel einheit-
lich Staccato-Striche gesetzt. Eindeutig punktiert ist

diese Form ¢ ¢ ¢ o, die auch L. Mozart kennt als
~———

Figuren, die ,nidit nur in einem Bogenstriche, sondern
wmit einem bey jeder Note angebrachten wenigen Nadh-
druck in etwas von einander unterschieden miissen vor-
getragen werden” %, Eine meist deutliche Unterschei-
dung von Punkt und Strich ist in Mozarts Handschriften
erst etwa seit 1775 festzustellen (z. B. hier in KV 217).
DaB Mozart des Sfteren bei lingeren staccato-Gingen
(Sechzehntel) Punkte, bei einzelstehenden Noten (oft
Achtel oder Viertel) Striche setzt, 1Bt auf eine unter-
schiedliche Vortragsweise schlieBen, die sich oft auch
unmittelbar aus der Musik ergibt: Striche iiber Noten,
,deren er [sc. der Komponist] jede mit ilrem eigenen
Striche [sc. Bogenstrich] recht abgestossen, und eine von
der andern abgesomndert vorgetragen wissen will“ 47,
und Punkte fiir das leichte, kurze Staccato 8. Indessen
muf betont werden, daB die Entscheidung fiir Staccato-
Punkt oder Staccato-Strich keiner allgemein anwend-
baren Regel unterliegt, sondern eine Frage des an der
Quelle selbst orientierten Ermessens, der Interpretation
im einzelnen Fall ist. Nur in der Arie KV 74° blieb es
durchwegs bei den Staccato-Punkten der als einzige
Quelle vorliegenden Partiturkopie des frithen 19. Jahr-
hunderts. — Die in manchen Stiicken in héherem MaB
notwendigen Ergidnzungen (Vorzeichen, Artikulation,
Tempobezeichnungen) sind auf die Fille beschrinkt,
die AnlaB zu MifBverstindnissen geben kénnten. Das
gilt vor allem auch fiir die Ausfithrungsvorschlage, die,
um das Notenbild nicht zu sehr zu belasten, in der

46 Leopold Mozart, Versudt einer griindlidien Violinschule, Augs-
burg 1756, S. 43. — Ganzlich ungebréuchlich ist freilich der Stac-
cato-Punkt auch in dieser Zeit keineswegs (L. Mozart, J.J. Quantz;
vgl. den Beitrag von H. Keller in der ersten in Anm. 48 genannten
Versffentlichung).

47 L. Mozart, Versudh, S. 45.

48 Vgl. zu diesen Fragen: Die Bedeutung der Zeidien Keil, Strich
und Punkt bei Mozart. Finf Losungen einer Preisfrage. Im Auf-
trag der Gesellschaft fiir Musikforschung hrsg. von H. Albrecht,
Kassel etc. 1957. Dazu auBerdem E.Zimmermann, Das Mozart-
Preisausscdireiben der Gesellschaft fiir Musikforsdiung in: Fest-
schrift fiir Joseph Scmidt-Gérg zum 60. Geburtstag, Bonn 1957,
S. 400—408, und P. Mies, Die Artikulationszeichen Stridi und
Punkt bei W.A. Mozart, in: Die Musikforsdung XI (1958),
S. 428 ff.
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Regel nur einmal gegeben wurden. Gelegentliche In-
konsequenzen in der Artikulation sind belassen worden
(so z. B. KV 70/61¢ Arie, KV 77/73¢ Arie). — In sdmt-
lichen Stiicken bis auf die Arie ,Cara, se le mie pene”
(= Nr. 7) ist Orchesterbesetzung gefordert. Dagegen
ist die erwihnte Komposition nur in solistischer Beset-
zung denkbar. Allenfalls lieSe sich die Violine mit zwei
oder drei Spielern, das Violoncello mit einem Kontra-
baB verstirkt ausfithren. — Selbstverstindlich war da-
mals bei orchestraler Besetzung die Verdoppelung des
,Basso“ durch Fagotte, wenn diese nicht in eigenen
Systemen notiert waren *®. Diese Praxis erklért sich aus
der oft sehr spirlichen Besetzung der Bisse (geringe
Anzahl der Celli) und Bratschen in italienischen Thea-
terorchestern und in kleineren Hofkapellen®. Die
Verstirkung der Basse mit Fagott in allen Fillen, in
denen auch Oboen mitwirken, bezeugt auch J. A.
Scheibes!. J. J. Quantz hilt dagegen auch bei reiner
Streicherbesetzung ab sechs Violinen die Mitwirkung
des Fagotts ,col Basso” fiir unerlaBlich®2. Eindeutig
spricht sich J. Haydn einmal aus in der Anweisung zur
Auffithrung einer seiner geistlichen Kantaten im Stift
Zwettl im Jahr 1768, wohl im Hinblick auf die schwache
zur Verfiigung stehende Streicherbesetzung: .In der
Sopran Aria kan allenfahls der Fagot ausbleiben, jedodh
wiire es mir lieber, wan selber zugegen wire, zu mahlen
der Bass durdhaus obligat, und schiitze jene Music mit
denen 3 Bassen, als Violoncello, Fagot und Violon
héher, als 6 Violon mit 3 Violoncello . . .“%. Aus
alldem ergibt sich, daB das Fagott lediglich als Verstar-
kung zugezogen wurde, wenn die Streichbisse zu
schwach besetzt waren. In diesem Sinne steht auch dem
Mitlaufen des Fagotts ,col Basso“ in reinem Streicher-
satz nach der Praxis der Zeit nichts im Wege. In der Arie
KV 36/33 (= Nr. 5) bleibt auch vom Autograph her

49 Vgl. dazu C. Bir, Zum Begriff des ,Basso” in Mozarts Sere-
naden, in: Mozart-Jahrbudh 1960/61, Salzburg 1961, S. 145.
AuBerdem: R. Haas, Zur Frage der Orchesterbesetzungen in der
2. Hiilfte des 18. Jahrhunderts, in: Wiener Komgrefberidit 1909,
und ders. in: Vorwort zu DTO 18/2 Das Wiener Singspiel.

50 Vgl. dazu L. F. Tagliavini im Vorwort zum Mitridate, NMA 11/
5/4, S. XIIl und Anm. 30, und Schreiber, Ordiester und Ordiester-
praxis in Deutsdiland zwischen 1780 und 1850, Berlin 1938, 5.128,
129. In Italien spielte sogar offenbar des &fteren der Posaunist
neben dem Kontrabassisten die Opera buffa durchwegs mit (Schrei-
ber, a. a. O., S.143).

5t Critischer Musicus, Leipzig 1745, S.713: ,Wenn bey einer
Musik Trompeten und Pauken sind: so soll ... Der Baf soll audh,
aufler dem Concertbasse, nods mit drey bis vier kleinern Bdssen
und wit ein paar Bassouns besetzet seyn.“ Weiter unten heift es
(S.714): ,Wenn Hoboen gebraudiet werden: so miissen die Bisse
audh allemal mit Bassous verstirket werden.”

52 Versudi einer Anweisung die flute traversiére zu spielen, Breslau
1752, S. 185.

53 Joseph Haydn. Gesammelte Briefe und Aufzeidinungen, hrsg.
und erldutert von D. Bartha, Kassel etc. 1965, S. 60.
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offen, ob wihrend des zweiten Arienteils, in dem die
tibrigen Bldser aussetzen, die Fagotte col basso weiter-
gefiihrt werden sollen. Es ist aber in diesem und in
dhnlichen Fillen jedenfalls sinnvoller, den beabsichtig-
ten reinen Streichersatz nicht mit Blaserklang zu
mischen. Die nicht-obligate Mitwirkung des Fagotts
diirfte sich bei normal vollbesetztem Streichorchester
iiberhaupt eriibrigen. Auf die noch um 1770 ubliche
Freiziigigkeit der Besetzung weist der Bericht Leopolds
in einem Brief vom 15. Dezember 1770 iiber die Auf-
fithrung des Mitridate . Danach haben bei einem Or-
chester von je 14 ersten und zweiten Violinen, 2 Kla-
vieren (d. h. Cembali), 6 Béssen, je 2 Celli und Fagot-
ten, 6 Violen und 2 Oboen die beiden Flsten an den
Stellen, wo sie nicht obligat vorgesehen waren, die
Oboen verdoppelt™. — Nicht immer leicht zu ent-
scheiden ist dagegen die Frage der Mitwirkung des
Cembalos insbesondere im Accompagnato. Bis Ende
des 18. Jahrhunderts ist die GeneralbaBbegleitung im
allgemeinen selbstverstindlich. , Den Clavicymbal ver-
stehe idt bey allen Musiken, sie seyn kleine oder
grofle, mit dabey" . Das gilt besonders auch fiir das
Accompagnato®. Auch in den Accompagnati der hier
vorgelegten Arien ist gelegentlich an Stellen, in denen
die iibrigen Instrumente pausieren und nur der Ba8 die
Singstimme begleitet, ein diskretes GeneralbaBspiel,
somit Mitwirkung eines Tasteninstruments (Cembalo
oder allenfalls Klavier) unerlalich: KV 79 (739 =
Nr. 4, T. 14, 18; KV 77 (73%) = Nr.9, T. 13, 17/18.
24,60,67,71/72,99. Bei einer durchgingigen General-
baBbegleitung am Cembalo, die freilich vom Satz her
meist iiberfliissig ist®, wire in jedem Fall, vor allem
aber in der Arie, duferste Durchsichtigkeit angebracht.
Uberhaupt war die italienische Tradition dem General-
baBspiel nicht besonders zugeneigt®. Dies gilt vor

5 Bauer—Deutsch I, Nr. 223, S. 408.

55 Vgl. dazu Tagliavini im Vorwort zum Mitridate (NMA 11/57/4),
S. XIIL

58 J.J. Quantz, Versuds, S.185.

57 Vgl. C. Ph. E. Bach, Versuch iiber dic wahre Art das Clavier zu
spielen, Berlin 1753, II, S. 310, S. 315 ff.

5% Eine Ausnahme ist durch ihre Kammerbesetzung die Arie . Cara,
se le mic pene”. Vgl. dazu W.Plath in der Anm. 33 erwihnten
Edition.

% Vgl. dazu C. Ph. E. Bach, Versuch 11, S. 177, wo er iiber die Ab-
neigung der Italiener gegen das ,Geklimper* des Cembalos in
»affektudsen” Avien spricht. Er selbst tritt fir besondere Diskre-
tion der Begleitung in solchen Fillen ein (ebda.1l, S. 243). Inner-
halb der Buffa-Oper hat man wohl iiberhaupt auf dic General-
baBbegleitung verzichtet. Vgl. dazu F. Oberdsrffer, Der Gescral-
bass in der Inustrumentalmusik des ausgehenden 18. Jahrhunderts,
Kassel 1939, S. 31 und S. 109. — Herr Dr. Hans Schmid (Miinchen)
machte mich freundlicherweise auf eine Stelle im Dictionnaire de
Musique (Paris 1768) von J. J. Rousseau aufmerksam, die in die-
selbe Richtung geht (Artikel Accompagnement, S. 14) . Les Italiens

allem fiir die Arien, wo selbst Bezifferung keineswegs
immer auf GeneralbaBspiel schliefen 1a8t8°, Demzufolge
ist die gelegentliche Bezifferung in Mozarts Arien-
Autographen (z. B. KV 255) nicht unbedingt Kriterium
fiir GeneralbaBspiel. — Der Einsatz des Orchesters im
Accompagnato erfolgte nach damaliger Gepflogenheit
in der Regel erst, wenn die Singstimme geendigt hatte:
z. B. (aus Nr. 5, T. 15/16)

Viol. 1

ausgefiihrt:
Viol. 1

Vec.e B. !

Corris Vorschrift, das Orchester habe mit dem Einsatz
zu warten, bis der Sdnger pausiert, spiegelt wohl die
damals ohne Zweifel vorbildliche italienische Praxis®'.
In diesem Sinn duBert sich auch Haydn in der bereits
erwahnten Anweisung zur Auffithrung einer seiner
Kantaten im Jahr 1768: ,3:tens ist in denen Accom-
pagnirenden Recitativen wohl zu observiren, dafl das
Accompagnement nicht eher herein trette, als bis der
Singer vollckomen den Text abgesungen, obwohlen
sichdas Contrarium inder Spartitur 6ffters zeiger..." 62
Diese Praxis wird noch in der bedeutendsten Gesangs-
schule des 19. Jahrhunderts, die jedoch weitgehend dic
Tradition des 18. Jahrhunderts iiberliefert, in M. Gar-
cias Traité complet du chant (Paris 1847) vertreten 63:
.Bei dem gesungenen Rezitativ (récitativ instrumenté)
mufl die Stimme immer ganz frei von der Begleitung
erhalten werden. Deswegen scdhlagen die Akkorde nur
nach Beendigung oder vor dem Beginnen des Gesanges
an.” (Vgl. auch weiterhin ebda., S. 77). Dagegen steht
das sicherlich ebenfalls der Wirklichkeit entsprechende
Zeugnis von J.J. Quantz (Versuch, S.272), wonach
die begleitenden Instrumente streng im Takt noch in

ne veulent pas qu'on entende rien dans I'Accompagnement, mi
dans la Basse, qui puisse distraire un moment I'oreille du Chant: &
leurs Accompagnemens sont toujours dirigés sur ce principe. que
le plaisir & I'attention s'évaporent en se partageant.” (Vgl. auBer-
dem ebda., S.13).

% Bereits in viel friherer Zeit, z. B. bei A. Scarlatti, wird hiufig
in Arien durch den Zusatz senza Cembalo beim bezifferten Baf
das GeneralbaBspiel ausdriicklich ausgeschlossen, was schon C. Ph.
E. Bach (Versudi 11, S. 177) als Besonderheit vermerkt.

8t A Select Collection of the most admired songs, duetts etc. from
operas in the highest esteem ... By Domenico Corri Edinbourgh,
printed for John Corri (London um 1779). (Exemplar in Bologna.
Civico Museo Bibliografico Musicale, Signatur: DD 38). Vgl. auch
J. A. Hiller, Auweisung zum musikalisch-richtigen Gesange. Leip-
zig 1774, S. 203.

%2 ]. Haydn. Gesammelte Briefe und Aufzeicdmungen, S. 58,

83 Gekiirzte deutsche Ausgabe von F.Volbach, Mainz (1009),
S. 7e.
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den Gesang einzufallen hitten, also nicht warten
sollen, bis der Singer pausiert. In der fiir das 18. Jahr-
hundert fiihrenden Gesangsschulevon Tosi-Agricola®
heiBt es: ,Die kurzen Sitze zwar, weldhe die Instru-
wmente zwischen dem accompagnireten Recitativ spielen,
wmiissen nach dem Tacte ausgefithrt werden. Dodh ist
der Singer in seiner Stimme hieran nicht gebunden,
sondern mufl nur die kurzen Siitze auswarten, wenn er
nicht sdion unter denselben eintreten soll; so wie hin-
gegen die Instrumentisten wieder auf ihm warten miis-
sen.” Man ersieht daraus, daB die Praxis keineswegs
immer einheitlich oder strengen Regeln unterworfen
war. Die Trennung von Gesangslinie und Orchester-
begleitung diirfte man indessen doch wohl als den
Normalfall ansehen®. Richtschnur fiir die Begleitung
der Accompagnati wird vor allem die dramatische
Situation, der Affekt sein, somit die Interpretation,
nicht die mechanische Anwendung einer Regel. So
mdchte man an folgenden Stellen den Einsatz des Or-
chesters im Takt empfehlen: KV 70 (619) = Nr. 6,
T.31; KV 77 (739) = Nr. 9, T. 14, 22, 29, 34, 49, 52,
71, 89, 100. Ubereinstimmung aber besteht iiber die
thythmische und agogische Freiheit im Vortrag des
Rezitativs in den Partien, in denen die Singstimme
allein ist bzw. von gehaltenen Akkorden begleitet
wird. ,Man siehet wenigstens aus den Rezitativen mit
einer Begleitung, daff das Tempo und die Tackt-Arten
offt verdndert werden miissen, um viele Affeckten
kurtz hinter einander zu erregen und zu stillen. Der
Tackt ist alsdenn offt bloff der Schreib-Art wegen vor-
gezeichnet, ohme daff man hieran gebunden ist.”
(C.Ph.E.Bach, Versudil, S. 124; vgl. auch II, S. 314).
J. A. Hiller schreibt in seiner Auweisung von 1780
(S.100): ,Dass iiberall das Recitativ ohne Beobaditung
des Takts gesungen werde, ist bekannt.” Die natiirliche
Sprachdeklamation einerseits, die dramatische Situa-
tion bzw. der Affektgehalt und Inhalt des Textes ande-
rerseits miissen hier maBgebend sein. Diese Art des
freien Vortrags betrifft vor allem Mozarts erste groBe,
dramatische Szene: das Accompagnato von KV 77(73¢)
= Nr. 9. Dagegen kommt es in den Accompagnati der
Licenze KV 36 (33') = Nr. 5 und KV 70 (61°) = Nr.6
mehr auf die gleichmiBig getragene, wiirdevolle
Deklamation an. Noch auf einen Umstand sei hier hin-

& P F. Tosi, Opinioni de cantori antichi e moderni o sieno Osser-
vazioni sopra il canto figurato, Bologna 1723, deutsch und wesent-
lich erweitert: J.Fr. Agricola, Awmleitung zur Singekunst, Berlin
1757, S.153.

85 ] Riepel (Harmonisches Syllbemmafl, Regensburg 1776, S. 86)
meint, Orchester und Singstimme konnten im Accompagnato dann
ineinandergreifen, wenn der Text einen gesteigerten Affekt zum
Ausdruck bringt.
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gewiesen, demheute vielfach mit Unsicherheit begegnet
wird. Sie folgt daraus, daB Mozart in der Regel die
Singstimme nicht dynamisch bezeichnet. Daraus ist
jedoch keineswegs die unbesehene Ubertragung der
Dynamik des Orchesters auf die Singstimme abzuleiten.
Denn meistens resultiert die dynamische Bezeichnung
im Orchester aus seiner Begleitrolle. So ist etwa ein
fp im Orchester von der Singstimme in der Regel nicht
mitzumachen (z.B. Nr.1, T.80/81, T.93/94; Nr. 2,
T. 67 u. 68, T.90/91; Nr. 5 Arie, T. 24ff., T. 56/57;
Nr.7, T.34; Nr. 8, T.17/18, T.77/78, T. 163/164,
T.178ff.; Nr. 9 Arie, T. 89/90, T. 97; Nr. 11, T. 51/
52; Nr. 13, T.34/35, T.40ff.; Nr. 14, T.19ff; Nr.15,
T.56ff., T. 66. Dagegen ergibt sich Nr. 8 T. 153—155
ein fz-Akzent in der Singstimme entsprechend dem fp
im Orchester von selbst). Aber auch die Dynamik des
Ordhesters, die fast nur aus piano und forte, in den
friihen Werken Mozarts selten pp oder mf, besteht,
148t verschiedene Grade der dynamischen Schattierung
zu. ,Das beygefiigte forte und piano bestimmt den
Ausdruck nur so ungefdahr und im Ganzen . . ." % Das
ist besonders bei der oft vom Herausgeber ergianzten
Anfangsdynamik der Fall. Das Anfangs-forte in KV 83
(73°) = Nr. 11 und KV 217 = Nr. 15 ist eher in Rich-
tung eines mf bzw. eines mp zu interpretieren.

Fiir Mozarts frithe Werke diirfte noch ohne wesent-
liche Einschrankung die Praxis Geltung besitzen, wie
sie in den zahlreichen Anweisungen der Zeit von Tosi-
Agricola, C. Ph. E. Bach, J.J. Quantz, L. Mozart und
J. A Hiller niedergelegt ist. Erst Mozarts spitere
Werke stellen an den Interpreten Anforderungen, die
nicht mehr durch die herrschende Gesangstradition
erfaBt werden, sondern ihre MafBstibe aus der Musik
selbst beziehen. — Unter den Vortragslehren der Zeit
haben vor allem die schon mehrfach genannten Au-
weisungen von J. A. Hiller, die génzlich auf der italie-
nischen Gesangsschule und auf den grundlegenden
Traktaten G. B. Mancinis und Tosi-Agricolas basieren,
zusammenfassenden Charakter®?. Doch sollte man
diese Lehrwerke, zu denen auch noch Garcias ebenfalls
erwihnte Gesangsschule zu rechnen ist, nicht als Regel-

8 D.G. Tirk, Klaviersdhule oder Anweisung zum Klavierspielen,
Leipzig 1789, S. 348.

87 J. A.Hiller, Anweisung zum wusikalisch-richtigen Gesange,
Leipzig 1774, dazu: Exempel-Budi der Anweisung zum Singen,
Leipzig 1774; dann: Anweisung zum wmusikalisds-zierlidien
Gesange mit hinlinglichen Exempeln erldutert, Leipzig 1780.
Ferner in diesem Zusammenhang zu nennen ist: Sedss Italienisdie
Arien .. . wmit der Art sie zu singen und zu verdndern . . ., Leipzig
J.F.Junius 1778. — G.B. Mancini, Pensieri e riflessioni pratidie
sul canto figurato, Wien 1774 (Neudruck hrsg. von Della Corte in:
Canto e bel Canto, Turin 1933), und P. F. Tosi, Opinioni, 1723,
(vgl. Anm. 64).
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sammlung miBverstehen, sondern sich stets vor Augen
halten, daBl es sich um notwendig uneinheitliche , Ver-
suche” handelt, das Lehrbare einer lebendigen, sehr
vielgestaltigen Praxis aus unmittelbarer aber auch in-
dividueller Anschauung heraus zu vermitteln. — Hier sei
an erster Stelle die Frage der Appoggiatura beriihrt 8.
Die heutige Praxis ist diesbeziiglich haufig unsicher
und schwankt zwischen vélliger MiBachtung und pedan-
tisch-starrer Anwendung der Appoggiatur. Jedenfalls
ist festzuhalten, daf die Appoggiatur nicht so sehr
ornamentale als prosodische Funktion hat. ,Im italie-
nischen Gesange bildet der Vorschlag den prosodischen
Accent, fallt stets auf den Auschlag der Taktglieder
und auf die lange Silbe der weiblidhen und miinn-
lichen Worte, und kann deshalb kaum als Verzierung
gelten.” 9 Beendigen die beiden ersten Noten eines
Taktes ein Satzglied, so trigt die erste immer den pros-
odischen Accent und muss daher in einen Vorschlag
(appoggiatura) verwandelt werden . .. Von dieser
Regel sind nur die Fille ausgenommen, bei weldhen die
zwei Noten einen wesentlichen Bestandteil des Motivs
bilden.” ™ Es handelt sich vor allem um den ganz- oder
halbtonigen Vorschlag von oben oder unten, je nach
dem melodischen Verlauf. Die zitierten Bemerkungen
Garcias beziehen sich allgemein auf jeden Gesang.
Einige Beispiele fiir verschiedene Méglichkeiten der
Appoggiatur, die sicher auch der Praxis im 18. Jahr-
hundert entsprochen haben, seien angefiihrt:

—£H— "

S i— -
= T T i T ot 1 1

o

Selbstverstandlich ist jedoch im Rezitativ die Appog-
giatur ein integrierender Bestandteil des Vortrags.
+Audt der Vorschlag findet seinen Platz in dem Rezi-
tativ, aber nidit als Verzierung, sondern als Hebung
der Stimme fiir den Ausdruck des tomischen Accentes
bei den von einer Pause gefolgten piani oder sdruc-
cioli-Worten (pour donmer plus de force a I'accent
tonique des wmots piani ou sdruccioli suivis d'um
silence).“ 7" Hinsichtlich des Accompagnato heifit es
weiter: ,Die Notwendigkeit, den Accent fithlbarer zu
machen, lift folgende Regel entstehen: Die beiden
gleidien Noten, weldie in der Regel ein Satzglied

 Vgl. dazu Tagliavini in den Vorworten zum Ascamio in Alba
NMA 11/5/5, S. X und S. X1, zur Betulia liberata, NMA 1/4/2,
S.IX, und das Vorwort von F. Giegling zur Schuldigkeit des Ersten
Gebots, NMA 1/4/1 S. VIII und S.IX.

% Garcia, Gesangssdwle (F. Volbach), 11, S. 45.

7 Ebda., S.47.

" Ebda, S.74.

endigen, und denen eine Pause folgt, werden stets
gedndert, und zwar die erste, je nach Empfinden, als
aufwdrts oder abwirts steigender Vorsdilag behan-
delt.“72 Demnach ist der Sinn der Appoggiatura die
Hervorhebung der betonten Silbe bei einer Folge von
Ténen gleicher Tonhohe. Tosi-Agricola fithren fol-
gende Moglichkeiten der SchluB-Appoggiaturaim Rezi-
v\ A A A

tativ an73: Fww s @ & (Diese Kadenz
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wird jedoch zu Mozarts Zeit gewdhnlich ausgeschrie-
ben.)
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Auch der Mordent zwischen zwei Ténen gleicher Ton-
hohe innerhalb eines Wortes wird erwahnt:

statt = also so =

mi-tio Ni - ce mi-ri o Ni- - -ce

Hiller jedoch (Anweisung, 1780, S. 100) schrinkt ein,
man miisse mit solchen ornamentalen Wendungen auf
dem Theater sparsamer umgehen als in Kirche und
Kammer. Wie aus zahlreichen zeitgendssischen Aus-
fihrungsbeispielen hervorgeht, in denen die vom
Singer erwarteten ,Verinderungen“ der notierten
Singstimme demonstriert sind, wurde die Appoggiatur
in reichlichem MaBe auch in den Arien angewendet .
Die Anwendung der Appoggiatur muf hier jedoch in
besonderem MaBe dem musikalischen Frmessen im
einzelnen Fall iiberlassen bleiben. Grundsitzlich steht
der Appoggiatur vor allem bei weiblicher Wortendung
mit folgender Pause nichts im Wege. Da der Vorhalt
aber in der Arie ein starkes Mittel des musikalischen
Ausdrucks ist, leicht pathetisch und weich wirkt, sollte
man ihn mit Vorsicht anwenden. Nichts wire falscher,
als das musikalische Urteil aus dem musikalischen

72 Ebda., S. 75.

73 Anleitung zur Singekunst, S. 154 ff.

7 Hier wiren vor allem die erwihnten Lehrwerke Hillers, Corri’s
Select Collection, dann eine Particella con Rifiorimenti von J. Chr.
Bachs Arie ,Nou sé d'onde viene* (British Museum London,
Signatur: RM 23 d. 5 11) die auch Mozart vertont hat (KV 294),
Mozarts verzierte Fassung dieser Arie (sie kommt in Band 2 der
Werkgruppe 7 zum Abdruck), sowie nicht zuletzt Mozarts ver-
zierende Ausfithrung der Singstimme der Arie ,Cara, la dolce
fiamma“ von J. Chr. Bach (KV 293¢) zu nennen.
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Zusammenhang heraus der mechanischen Anwendung
einer vermeintlichen Regel unterzuordnen. Dies muB
vor allem deshalb betont werden, weil nicht zu er-
warten steht, daf die Ganzheit damaliger Gesangs-
praxis, zu der auch die empfindsame ,Veranderung”
der einfachen Gesangslinie zdhlt und innerhalb derer
auch die hiufige Anwendung der Appoggiatur tragbar
war, heute wieder aufgenommen werden kann. Der
starken auffithrungs-stilistischen Unterscheidung ent-
sprechend, die man damals zwischen Theater-, Kam-
mer- und Kirchenstil machte, insbesondere auch im
Vortrag des Rezitativs?®, ist etwa eine dramatische,
pathetische Szene aus der Seria (z. B. KV 77/73¢=
Nr. 9) anders zu behandeln als ein Secco oder auch
Accompagnato aus der Buffa. Ahnliches gilt fir die
Arie. So empfiehlt sich etwa bei der Buffa-Arie KV 217
besondere Zuriickhaltung in der Anwendung der Ap-
poggiatur. Die im Kleinstich iiber die Singstimme
gesetzten Appoggiatur-Vorschlage des Herausgebers
wollen mehr die selbstindige Auseinandersetzung mit
diesen Fragen anregen als fertige Losungen bieten. —
Dies gilt auch fiir die im Notentext in manchen, nicht
ohne weiteres klaren Fillen ebenfalls in Kleinstich
hinzugefiigten Ausfithrungen der Vorschlige. Thre Auf-
gabe ist, eine Melodie ,singbarer zu machen”; denn
Lendlich sind sie dasjenige, was den Vortrag zusammen
hanget.” (L. Mozart, Versuch, S. 193). Man unterschied
allgemein die ,verinderlichen” (d. h. langen) und die
,unverinderlichen” (d. h. unverinderlich kurzen) Vor-
schlige, die jedoch in der Notierung oft nicht diffe-
renziert wurden. Es kam immer auf den musika-
lischen Zusammenhang an. So lieB die Grundregel
fiir den veranderlichen Vorschlag, nach dem die Vor-
schlagsnote die Halfte der Geltung der Hauptnote be-
ansprucht bzw. 2/3 der Geltung, falls die Hauptnote
punktiert ist, vielerlei Modifikationen zu. Nur ein Fall
fiir viele moge hier stehen. Gewdhnlich nimmt der Vor-
schlag, steht er vor einer Note mit nachfolgender
Pause, den Wert der Hauptnote, diese dagegen den
Wert der Pause ein:

,Es gehoret aber entweder die Einsidt in die Kompo-
sition oder eine gesunde Beurtheilungskraft dazu®, um

5 Siche Tosi-Agricola, S.150ff., J. A. Hiller, Anweisung, 1780,
S. 99 ff.

6 Die heutige Notierung des kurzen Vorschlags & kommt offenbar
um 1800 auf (2. Auflage von D.G. Tiirks Klaviersdiule, 1802)
und hingt wohl mit dem Notendruck zusammen, in dem die ge-
schriebene Form des Sechzehntels (&) bei den Vorschlagsnoten bei-
behalten wurde.

7 Vgl. L. Mozart, Versuds, S.197.
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den Vorschlag richtig anzubringen. Je nach dem kom-
positorischen Zusammenhang ist ndmlich auch folgende

Ausfithrung moglich 78:

Man mache sich auch immer bewuBt: ,Es ist nidit
moglich, ungeachtet der oben angefiithrten vier Ur-
sachen und Veranlassungen der Vorsdhlige, wohin sich
doch die meisten Fille redinen lassen, alle und jede
Stellen welche Vorschlige erfordern, und von was fiir
Geltung diese Vorschlige seyn wiissen, ganz genau
durcdh Regeln zu bestimmen. Es bleibt immer etwas
willkiihrliches dabey iibrig, welches von dem Geschmack
und der Empfindung des Tousetzers, oder Ausfiihrers
abhingt“ . Insbesondere muf ausdriicklich betont
werden, daB auch der kurze Vorschlag, gewdhnlich
als & notiert, keineswegs ,unverinderlich” ist, und
daB iiber die Dauer das musikalische Gefiihl zu ent-
scheiden hat. Ein Beispiel fiir Vorschlige, die zwischen
verianderlichen und unverinderlichen stehen, fithrt
Tosi-Agricola (Anleitung, S.72) an:

Allegretto

T 1T
i t

usw.

Letzte Instanz ist also, dhnlich wie bei den Appoggia-
turen, auch fiir die Ausfithrung der Vorschlige im
Rahmen der in Regeln niedergelegten Praxis Tempo
und Charakter der Komposition. — Zum Abschluf
noch ein Wort zu den Kadenzen. Auch hier hat der
Bandbearbeiter Vorschlige ausgearbeitet, die im Noten-
text an den betreffenden Stellen als FuBnoten ein-
geriickt wurden. Hier wurde nach dem Grundsatz ver-
fahren, daB die Kadenz auch in ihrer Ausdehnung dem
Format der Arie entsprechen miisse. Als unschitzbare
Vorbilder, falls man eigene Losungen versucht, kénnen
die Kadenzen KV 293¢ dienen, die Mozart im Jahr
1778 zu den Arien ,Cara, la dolce fiamma* (Adriano
in Siria), ,O nel sen di qualche stella” (Catone in
Utica) und , Quel caro amabil volto” von J. Chr. Bach
schrieb. J. A. Hiller beschiftigt sich in der nun schon
mehrfach erwihnten Anweisung ausfithrlich mit der
Arien-Kadenz. Er kommt dabei zu folgenden Grund-
regeln®: ,1) Die Cadenzen wmiissen nicht zu hiufig
vorkommen, auch nicht zu lang seyn. Eigentlich sollte
darinne gar nicht Athem genommen werden; sie diirfte
also von Rechtswegen, nicht langer dauern, als es der
Athem des Siugers gestattete.“ Jedoch ,ist dieff Gesetz
so unverbriichlich nicht zu halten; nur mufl das Athem-

78 (Iber verschiedene Ausfithrungsmdglichkeiten desselben langen
Vorschlags siehe J. A. Hiller, Exempelbud, 1774, S.22—24.

7 Tosi-Agricola, Auleitung, S.73.

80 Apweisung, Leipzig 1780, S. 111ff.
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holen mit soldher Geschwindigkeit, und auf Noten
gesdiehen, dap der Zusammenhang nicht zerrissen
wird. Die Cadenzen miissen sich 2) allemal auf den in
der Arie liegenden Charakter und Hauptaffect bezie-
hen. Eine aus lauter gezogemen Noten bestehende
Cadenz wire in einer feurigen Arie, so wie in einer
langsamen eine aus wilden Liufen zusammengesetzte
am unrechten Orte. Um eine Cadenz der Arie recht
anzupassen, bedient man sich auch wohl einzelner
schomer Stellen aus der Arie selbst, und sucht sie ge-
schickt in dieselbe einzuflechten. 3) Einerley Figu-
ren diirfen nidit zu oft wiederholt werden; sondern
man mufl verschiedene Figuren zu verbinden, und mit
einander abzuwediseln suchen: so daf sie mehr einer
gesdhickten Zusammenfiigung einzelner abgebrochener
Sitze, als einer férmlichen ariosen Melodie dhnlich
sieht. Aus diesem Grunde darf man sich auch nidht an
die Tactart binden; ob man gleidh die Bewegung der
Arie einigermaflen zum Maafstabe nehmen, und im
Adagio keine Cadenz als ein Allegro, und umgekehrt
im Allegro keine als ein Adagio singen mufl. 4) Je mehr
Unerwartetes in eine Cadenz gebradit werden kaun,
desto schomer ist sie.” Nun zeigt Hiller die harmo-
nischen Moglichkeiten der Kadenz (ebda., S. 112). Die
eine Art wire die Kadenz in der Haupttonart, eine
zweite die Kadenz in der Dominanttonart, wobei die
Grundtonart nur ,uebenher” beriihrt wird. Die dritte
Art nimmt , kurze Wendungen und Ausweichungen in
entfernte Tonarten zu Hiilfe”. Doch soll man sich vor
»allzufremden Tonen” hiiten und immer beachten,
wdass sie als Dissonanzen gegen den Baf eine richtige
Auflssung bekommen.” Hiller fiihrt sodann (ebda.,
S. 113ff.) ndher aus, wie die Kadenzen einzurichten
wiren, und gibt hierfiir Beispiele. Wichtig ist hier noch
die Bemerkung, daB auch bei kadenzierenden Ein-
schnitten im Verlauf der Arie die Singer die Kadenz-
takte ohne Verzégerung des Tempos zu verzieren
pflegten. Voraussetzung ist, daB genug Zeit vorhanden
ist, d.h. daB die kadenzierenden Takte aus langen
Noten bestehen. ,Im Adagio kann schon etwas unter-
nommen werden, wenn auch nur ein Viertel Zeit dazu
ist; ein halber Tact ist freylich besser. Im Allegro wird
wenigstens ein halber Tact erfordert; besser ist ein
ganzer Tact"®!. Dann gibt er folgende Beispiele, die
sich jedoch leicht auch auf andere Fille und Tempi
iibertragen lassen:
Adagio

8t Hiller, Anweisung, 1780, S. 116.

An folgenden Stellen unserer Arien wiren solche Aus-
gestaltungen von kadenzierenden Takten denkbar:
KV 21 (199 = Nr. 1, T. 103, KV 70 (61°) = Nr. 6,
T. 59/60, KV 77 (739) = Nr.9, T. 32, KV 82 (73°) =
Nr. 10, T. 51/52, T. 96/97, T. 160/161, KV 74* = Nr.
12, T. 69/70. Wieweit allerdings solche Zutat emp-
fehlenswert ist, wird weitgehend auch vom Charakter
der Stimme abhingig sein. So wire etwa in KV 82 (73°)
T. 160/161 eine spielerische Koloratur dann zu vertre-
ten, wenn die Stimme Schwierigkeiten hat, wihrend der
ganzen Note ¢’ die Spannung zu halten. Jedenfalls aber
miifte der charakteristische Undezimensprung erhalten
bleiben.

Zum AbschluB sei all denen gedankt, die durch Aus-
kiinfte und andere Bemithung am Erscheinen dieses
Bandes beteiligt sind, an erster Stelle der Editions-
leitung der NMA, Herrn Dr. Wolfgang Plath (Augs-
burg), der auch wesentlichen Anteil hat an der in
diesem Band vorgenommenen neuen zeitlichen Ein-
ordnung mancher Stiicke und auBerdem die Revision
von Nr. 7 beisteuerte, sowie Herrn Dr. Wolfgang Rehm
(Kassel) fiir unermiidliche Tatkraft und mannigfache
Hilfe. Dank schulden NMA und Bandbearbeiter neben
den im Kritischen Bericht genannten Archiven und
Bibliotheken weiterhin Herrn Dr. Walther Diirr (Tiibin-
gen), der freundlicherweise die Durchsicht der italie-
nischen Texte iibernahm. Ganz besonders méchte ich
nicht zuletzt FrauKammersingerin Professor Annelies
Kupper (Miinchen) danken fiir viele wertvolle Rat-
schldge in der Ausarbeitung der Kadenzen und in ande-
ren Interpretationsfragen.

Miinchen, im April 1967 Stefan Kunze
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.Va, dal furor portata® KV 21 (19¢) = Nr. 1: Blatt 4" der Kopie Leopold Mozarts im Besitz der Biblio-
théque nationale Paris, Département de la Musique, Signatur: Rés.Vima.ms. 499. Vgl. Seite 8, Takt 62—69,
insbesondere die von Nr. 1 a. abweichenden Takte 68—69 (vgl. dazu das untenstehende Faksimile).

,Va, dal furor portata” KV 21 (19¢), von Leopold Mozart iiberarbeitete Fassung = Nr. 1a. (Anhang I):

Blatt 4¥ der Kopie Leopold Mozarts im Besitz der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen, Signatur: Mus.ms.

1278. Vgl. Seite 168—169, Takt 6875, insbesondere die von Nr. 1 abweichenden Takte 68—69 (vgl. dazu
das obenstehende Faksimile).
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.Conservati fedele” KV 23 = Nr. 2: Blatt 17 des Autographs im Besitz der Bibliothéque nationale Paris,
Département de Ja Musique, Signatur: Rés.Vma.ms. 498, Vgl. Seite 13, Takt 1—16.

. Conservati fedele* KV 23 = Nr. 2: Blatt 17 der Kopie Leopold Mozarts im Besitz der Bayerischen Staats-
bibliothek Miinchen, Signatur: Mus.ms. 1277. Vgl. Seite 13, Takt 17.
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L Conservati fedele” KV 23, vermutlich spiter iiberarbeitete Fassung = Nr. 2a. (Anhang ): Erste Seite
des verschollenen Autographs nach der Faksimilewiedergabe im Katalog Henrici XIII. Vgl. Seite 173, Takt
1-13.

i

. Per pieta, bell'idol mio“ KV 78 (73%) = Nr. 3: Blatt 47 des Autographs aus dem Besitz der ehemaligen

PreuBischen Staatsbibliothek Berlin, jetzt Tiibingen (SPK). Vgl. Seite 20, Takt 41—46: Orchester (mit Aus-

nahme des Basses) von Wolfgang mit Bleistift skizziert und teils von Leopold (Violino [, Il Takt 41—45,

Oboe | Takt 41—46, Oboe 1I Takt 41—43 und Takt 45, 2. Viertel bis Takt 46, Corno I, Il Takt 4143,

Viola Takt 41—46) und teils von Wolfgang (Violino I, II Takt 46, Oboe 1I Takt 44—45, 1. Viertel) mit
Tinte nachgezogen.
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~Oh, temerario Arbace!" — ,Per quel paterno amplesso” KV 79 (739) = Nr. 4: Blatt 7* und 7% des Auto-
graphs aus dem Besitz der ehemaligen PreuBischen Staatsbibliothek Berlin, jetzt Tiibingen (SPK). Vgl. Scite
2930, Takt 93—103 (oben), und Seite 30, Takt 104—118 (unten).
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Erste Seite des im Besitz der Bibliothéque nationale Paris, Département de la Musique, friiher Bibliothéque

du Conservatoire de Musique (Slg. Malherbe), befindlichen Teilautographs des Galimathias musicum KV 32

mit dem Fragment , Per quel paterno amplesso” KV®: 73 D, einer fritheren Fassung von KV 79 (739) =
Nr. 4 (vgl. Zum vorliegenden Band, S. X1).

28
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A Berenice” — ,Sol nascente” KV 70 (61) = Nr. 6: Blatt 12 des Autographs aus dem Besitz der che-
maligen PreuBischen Staatsbibliothek Berlin, jetzt Titbingen (SPK). Vgl. Seite 54, Takt 70 (zu den vier
gestrichenen Takten vgl. den Kritischen Bericht).
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