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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 grofere 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 erértert, 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 werkmiBig,
sondern nur der Gattung bzw. Werkgruppe nach iden-
tifizieren lassen, werden, chronologisch geordnet, in
der Regel an das Ende des SchlufSbandes der jeweiligen
Werkgruppe gesetzt. Sofern eine solche gattungsmaRige
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 groSter 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. Friihfassungen und gegebenenfalls Alternativ-
fassungen werden im Anhang wiedergegeben.
Die NMA verwendet die Nummern des Kéchel-Ver-
zeichnisses (KV); die z. T. abweichenden Nummern
der dritten und erginzten dritten Auflage (KV’ bzw.
KV?2) sind in Klammern beigefiigt; entsprechend wird
auch die z. T. abweichende Numerierung der sechsten
Auflage (KV¢) vermerkt.

VI
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Mit Ausnahme der Werktitel, der Vorsitze, der Ent-
stehungsdaten und der Fuflnoten sind simtliche Zu-
taten und Ergédnzungen 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,” Generalbaf3-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
durdhstrichen (d. h. &, # statt &, F); bei Vorschlagen
ist somit eine Unterscheidung hinsichtlich kurzer oder
langer Ausfiihrung von der Notationsform her nicht
moglich. Die NMA verwendet in diesen Fillen grund-
sitzlich die moderne Umschrift &d, &d etc.; soll ein
derart wiedergegebener Vorschlag als ,kurz” gelten,
wird dies durch den Zusatz ,[J7]“ iiber dem betreffen-
den Vorschlag angedeutet. Fehlende Bogden von
Vorschlagsnote bzw. -notengruppen zur Hauptnote
sowie zu Nachschlagsnoten, ebenso Artikulationszei-
chen bei Ziernoten sind grundsitzlich ohne Kennzeich-
nung erginzt. Dynamische Zeichen werden in der heute
gebriuchlichen 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 Kleinstidi
ausgesetzt.

Zu etwaigen Abweichungen editionstechnischer Art
vergleiche man jeweils das Vorwort und den Kritischen
Bericht. Die Editionsleitung
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VORWORT

Die ,Haffner-Serenade” KV 250 (248°) erscheint im
vorliegenden Band der Neuen Mozart-Ausgabe
(NMA) erstmals im Zusammenhang mit der dazu-
gehorigen Marcia KV 2491, Dies entspricht der Pra-
xis, wie sie die NMA in den bereits erschienenen
ersten drei Binden der Werkgruppe Kassationen,
Serenaden, Divertimenti (Serie IV, Werkgruppe 12)
sowie in VII/18 Divertimenti fiir 5—7 Streich- und
Blasinstrumente angewendet hat. Unter dem iiber-
geordneten Titel ,Serenade”, ,Kassation” oder
»Divertimento” faflt sie jeweils den Marsch, soweit
er zu ermitteln ist, und das nachfolgende mehrsitzige
Hauptwerk zusammen, nennt jedoch beide unter An-
gabe der KV-Nummern in einem Untertitel. Die
NMA unterscheidet sich damit von der alten Gesamt-
ausgabe der Werke Mozarts (AMA), die die einzeln
iiberlieferten Mirsche lediglich in einem gesonderten
Band (Serie X) zusammenfalte. Demgegeniiber ist
die NMA bemiiht, den urspriinglichen Zusammen-
hang von Marsch und Serenade oder Divertimento
nach Méglichkeit wiederherzustellen, tragt jedoch der
separaten Uberlieferung der Mirsche und damitderen
prinzipiellen Austauschbarkeit dadurch Rechnung,
daB sie die einzeln iiberlieferten und mit Serenaden
oder Divertimenti im Zusammenhang stehenden
Mirsche neben den selbstindigen Mirschen in Serie
1V, Werkgruppe 13 (Abteilung 2) nochmals zum
Abdruck bringt. Die isolierte Quellenlage der Mir-
sche erschwert nicht selten eine eindeutige Zuord-
nung zum Hauptwerk. Lediglich die Autographe des
Marsches KV 189 (167b) und der Serenade KV 185
(1672) waren zusammengebunden und mit einem
Umschlag versehen, der in der Handschrift Leopold
Mozarts den Titel Serenata trigt (vgl. NMA IV/12/
Band 2, S. X). In anderen Fillen muflten gleiche oder
zumindest dhnliche Besetzung oder iibereinstim-
mende Datierung als Kriterien fiir die Koordinierung

dienen. Die Zugehorigkeit der Marcia KV 249 zur
,Haffner-Serenade” KV 250 (248b) ist demgegen-
iiber durch einander entsprechende Legenden zum
jeweiligen Titel der Autographe hinsichtlich des
Kompositionsanlasses gesichert (siehe unten). Der
Marsch, den die Musiker auf dem Weg vom Platz,
an dem sie sich versammelten, zu dem Ort, an dem
die Serenade erklang, spielten, ist sicherlich ein inte-
grierender Bestandteil des Werkes hinsichtlich seiner
urspriinglichen Zwedckbestimmung als im Freien aus-
zufithrende Huldigungsmusik. Musikalisch steht er
jedoch zum Hauptwerk in keiner engeren Beziehung.
Dieser gleichsam neutrale Inhalt der Marsche gestat-
tete es daher in der Praxis, da8 der gleiche Marsch zu
verschiedenen Gelegenheiten im Zusammenhang mit
anderen Serenaden oder Divertimenti verwendet
werden konnte (vgl. S. X). Die Mirsche erhielten
so ihre eigene Uberlieferungsgeschichte und dem-
entsprechend auch eigene KV-Nummern.

*

Die Serenade war ihrer Funktion nach eine abend-
liche oder nichtliche Freiluftmusik, eine Huldigungs-
komposition zu einem besonderen feierlichen Anla88
(mit Gesang und Orchester bei festlichen Anlissen
an Fiirstenhofen auch Serenata teatrale 0. 3. genannt).
Im 17. Jahrhundert konnte Serenada auch der Ein-
leitungssatz oder der Titel einer Suite von 4 bis 14
Stimmen sein?. Einfliisse auf die spitere Serenade
oder ,Nachtmusik” gingen jedenfalls auch von der
Suite aus; in Ballettsuiten, z. B. von Heinrich Franz
Biber, sind sogar konzertante Partien fiir Vio-
line eingefithrt. Die Geschichte der Serenade als
Musizierform des ,Stindchen” im 18. Jahrhundert
zu verfolgen, wird u. a. dadurch erschwert, daf§ es
sich um Gebrauchsmusik handelte — nach Friedrich
Wilhelm Marpurg? wird eine Serenade ,nur einmal

! Zur Literatur: Otto Jahn, W. A. Mozart, 1. Teil, Leipzig
1856, S. 569 ff.; Hermann Abert, W. A. Mozart, 1. Teil,
Leipzig /1923, S. 504 f.; Théodore de Wyzewa et Georges de
Saint-Foix, W.-A. Mozart. Sa vie musicale et son ceuvre, 2.
Band, Paris 1936, S. 309—321 (hier sind die konzertanten
Sdtze, 2—4, noch gesondert behandelt); Hans Hoffmann,
Uber die Mozartschen Serenaden und Divertimenti, in: Mo-
zart-Jahrbuch 111, 1929, S. 60—79; Giinter HauBwald, Mozarts
Serenaden, Leipzig 1951, Nachdruck Wilhelmshaven 1975
(= Taschenbiicher zur Musikwissenschaft 34); Ludwig Ritter
von Kochel, Chronologisch-thematisches Verzeichnis sdmt-
licher Tonwerke W. A. Mozarts, 6. Auflage, bearbeitet von
Franz Giegling, Alexander Weinmann, Gerd Sievers, Wies-
baden 1964. (Die Auflagen werden durch hochgestellte Ziffern
bezeichnet.)

2 Paul Nettl, Die Wiener Tanzkomposition in der zweiten
Hiilfte des 17. Jahrhunderts, in: Studien zur Musikwissen-
schaft 8, 1921, S. 134, 156, 162, 164; angefiihrt werden mit
Serenade bezeichnete Kompositionen aus dem Repertoire der
Kapelle des Fiirstbischofs Karl von Liechtenstein-Castelcorno
in Olmiitz (1664—1694), von Heinrich Franz Biber (1673),
Johann Jakob Prinner, Johann Heinrich Schmelzer und P. J.
Weiwanowsky. — Adolf Sandberger, Zur Geschichte des
Haydnschen Streichquartetts, in: Ausgewiihlte Aufsiitze zur
Musikgeschichte, Miinchen 1921, 5. 234, verweist ferner auf
den Begriff ,Serenade” bei Johann Jakob Walther (1688),
August Kiihnel (1698) und Johann Joseph Fux (1707).

* Fortsetzung der vermischten Gedanken, in: Friedrich Wil-
helm Marpurg, Historisch-Kritische Beytrige zur Aufnahme
der Musik, 3. Band, Berlin 1757, S. 44.

VII
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aufgefiihrt”; zwangsliufig hat dieser Umstand er-
hebliche Verluste in der Uberlieferung zur Folge. Die
Serenade ist ferner keine eigenstindige, einer spezi-
fischen Entwicklung folgende musikalische Form
oder Kompositionsgattung, sondern vielschichtig und
von unterschiedlichen lokalen Traditionen geprigt
(vgl. hierzu auch die Vorworte zu NMA 1V/12/Band
1-3 sowie zu NMA VII/18).

Die Salzburger Serenaden zeichnen sich durch fol-
gende Charakteristika aus: sechs bis neun Sitze, dar-
unter bis zu drei Menuette mit jeweils stark kon-
trastierendem Trio; zwei bis drei konzertante Sitze;
kammermusikalische Partien; reiche Besetzung:
neben Streichern (hdufig mit geteilten Violen) sind
Holz- und Blechbliser mit bis zu zehn Instrumenten
vertreten; homophoner Satz mit klanglicher Diffe-
renzierung durch flichenmifige Abstufungen, da-
neben hiufige Unisono-Fiihrungen. — Einfliisse auf
die Serenadenkomposition diirften auch von Hein-
rich Franz Biber ausgegangen sein, der 1670 aus
Olmiitz nach Salzburg gekommen war und hier
spater zum Hofkapellmeister vorriickte (1684 bis
1704). Seine ,Nachtwichterserenade” (1673) ist je-
denfalls bereits Salzburger Milieu entsprungen.
Oscar Lee Gibson 4 deutet erstmals die mogliche Son-
derstellung Salzburgs in der Serenadenkomposition
des 18. Jahrhunderts an. Tatsichlich reichen aber
dhnlich gestaltete Werke iiber Usterreich (Wien?)
und iiber Siiddeutschland hinaus. In Bayern ist nach
der Mitte des 18. Jahrhunderts neben Kompositionen
.4 piu Stromenti” ein Typus von kleiner besetzten
und kiirzeren Werken nachweisbar?3, anscheinend die
Weiterbildung einer ilteren Uberlieferung. DaR in
Wien offenbar eine eigene Tradition bestanden
hatte, zeigen Mozarts Wiener Nachtmusiken KV 361
(370%), 375, 388 (384%) und 525. Im Zuge des gegen
das Jahrhundertende hin deutlich werdenden Wan-
dels im gesellschaftlichen Leben, in dem neben der
Oper die Hausmusik und das 6ffentliche Konzert das
Hauptinteresse beanspruchten, miindet die Serenade
in die Sphire der Kammermusik, wie bei Mozart
selbst, Divertimento KV 563, bei Beethoven, Sere-
naden op. 8 (umgearbeitet zum Notturno op. 42) und
op. 25, bei Schubert, Oktett (D 803), u. a. Bezeich-
nend ist in diesem Zusammenhang, daB Mozart seine
eigene Blaserserenade in c fiir je zwei Oboen, Klari-
netten, Horner und Fagotte KV 388 (384%) zum
Streichquintett KV 406 (516b) umgearbeitet hat. —

4 TheSerenades and Divertimenti of Mozart, Phil. Diss. North
Texas State College 1960 (mschr.), S. 7 f.

5 Reimund Hess, Serenade, Cassation, Notturno und Diverti-
mento bei Michael Haydn, Phil. Diss. Mainz 1963, S. 53.

VIII
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GroBer Verbreitung erfreuten sich in Wien Kom-
positionen von Kleinmeistern, die vielleicht noch eine
iltere volkstiimliche Tradition weiterfiihrten, z. B.
von Leonhard von Call (ca. 1768—1815), dessen Sere-
naden meist mit Gitarre, ein bis drei Streichinstru-
menten, dazu auch Flote, oder mit Gitarre und Flote
besetzt sind®.

Im 18. Jahrhundert waren in Salzburg Auffiihrungen
von Serenaden sehr beliebt. Vor 1757 hatte Leopold
Mozart bereits iiber 30 ,grofe” Werke dieser Gat-
tung komponiert?’. In einem Brief, vom 10. April
1755, machte er dem Verleger seiner Violinschule,
Johann Jakob Lotter in Augsburg, bemerkenswerte
Mitteilungen iiber zwei Serenaden®:

,die erste & 2 Violini 2 Hautbois, 2 corni, 2 Clarini,
2 fagotti, viola et BaBo alles obligat. die Hautbois,
das Clarin und Corno nicht weniger die 2 fagotti
haben ihre zwischen Solo. Man darf aber nicht den-
ken, daB etwa die fagott etwas schweres haben, Nein!
sie haben nur gewisse artige zwischenspiele. die
zweyte Serenat. bestehet in 2 Violinen, 2 Hautbois,
2 Corni, 2 clarini, viola e Bao. Hier haben die
Hautb:, und nicht die fagott artige Zwischenspiele,
die Corni und das Clarino 1mo ihre Solos. Beyde
Serenaten sind Prichtige, haben viele, und durchaus
frohliche Stiicke, die mit Abwechselung der Instru-
mente immer etwas besonderes vortragen.”

In diesen Beschreibungen zeichnet sich der ,Salzbur-
ger” Typus ab: die grofe Besetzung, die Vielsitzig-
keit, die konzertanten Episoden und der Abwechs-
lungsreichtum. Mozarts Schwester, Nannerl?, und
Joachim Ferdinand von Schiedenhofen!? erwihnen in
ihren Tagebiichern mehrmals ,Finalmusiken”, Sere-

¢ Johann Ginsbacher komponierte zwischen 1810 und 1814
auch in Innsbruck Serenaden in ihnlicher Besetzung.

7 Nachricht von dem gegenwdrtigen Zustand der Musik Sr.
Hochfiirstlich Gnaden des Erzbischofs zu Salzburg im Jahr
1757, in: Marpurg, Historisch-Kritische Beytrige zur Auf-
nahme der Musik, 3. Band, Berlin 1757, S. 185.

® Mozart. Briefe und Aufzeichnungen, Gesamtausgabe, hrsg.
von der Internationalen Stiftung Mozarteum Salzburg, ge-
sammelt von Wilhelm A. Bauer und Otto Erich Deutsch (4
Textbinde = Bauer-Deutsch I-IV, Kassel etc. 1962/63),
aufgrund deren Vorarbeiten erldutert 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 I, Nr. 1, S. 3, Zeilen
17-—-25.

* Nannerl Mozarts Tagebuchblitter mit Eintragungen ihres
Bruders Wolfgang Amadeus, vorgelegt und bearbeitet im
Auftrag der Internationalen Stiftung Mozarteum von Walter
Hummel, Salzburg/Stuttgart 1958; auch in Bauer-Deutsch
I-IIIL.

10 Otto Erich Deutsch, Aus Schiedenhofens Tagebuch, in:
Mozart-Jahrbuch 1957, Salzburg 1958, S. 15—24. — Josef
Joachim Ferdinand von Schiedenhofen war fiirsterzbischof-
licher Hofrat und spiter Landschaftskanzler.
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naden, die von den Studenten der Vorbereitungs-
kurse an der Universitdt, Logik und Physik, zuerst
vor dem Landesherrn, dem Fiirsterzbischof, dann vor
der Universitit fiir die Professoren veranstaltet wur-
den, und auch andere abendliche Darbietungen, meist
anliBlich der Namenstage von Frauen prominenter
Personlichkeiten. Anschaulich schildert Leopold Mo-
zart die Probe und die Auffithrung einer etwas ver-
ungliickten Nachtmusik (10., 11. Juni 1778) einer
Compagnie des Amateurs unter der Leitung des
Johann Rudolph Grafen Czernin in zwei Briefen an
Frau und Sohn in Mannheim1!!:

.Uber morgen ist Antonia, du bist nun weg! wer wird
der Grifin [d. i. Antonia Lodron] eine Nachtmusik
machen? — wer? — La Compagnie des Amateurs. graf
Czernin und Kolb sind die 2 Violini principali mit er-
staunlichen Solos, die Composition ist — die Allegro
und adagio vom Hafeneder, die Menuet 3 Trio vom
Czernin NB alles neu Componiert. der Marche vom
Hafeneder, aber auch alles schlecht, gestohlen, Hick!
Hackl bis in Himmel! falsch — wie die Welt! NB Cus-
setti ist waldhornist, Cavaliers und Hofrith alles geht
mit dem Marsch, (ausgenommen ich nicht) weil ich
so ungliicklich bin und meine gedichtnif zum aus-
wendig lernen verlohren habe! [d. i. offensichtlich
eine Ausrede] Gestern war die erbirmliche Probe
bey uns. NB die erste Musik wird bey der grifin
von Lizow [d. i. Antonia Liitzow], und dann erst
die zweyte — eine alte Hafeneder Cassation bey der
Ernstin [d. i. Antonia Lodron] gemacht, auwehe,
auwehe! das spritzt!”

Am 29. Juni berichtet Leopold Mozart:

»Ich hab euch von einer Czerninischen Nachtmusik
den 11 Junii geschrieben. diese hat ein traurig-lacher-
lich, Eselhaftes End genommen. Czernin wollte es den
niam:[lichen] Abend der grifin Lodron, und auch
seiner Schwester machen. Nun war schon die erste
Narrheit, da er solche zu erst seiner Schwester
machte und hinnach erst zur Lodronin gieng, da nicht
nur eine Landmarschallin der Schlossoberstin weit
vorgehet, sondern auch die grafin Lizow als Schwester
nach ihrer angebohrnen Bescheidenheit einer fremden
Dame diese Ehre willigst gelassen hitte. die zwote
Narrheit war aber noch unbegreiflicher. die Musik
nahm bey der Lodroninen ihren Anfang, — Czernin
schaute auf die Fenster hinauf, dann schrie er Durch-
aus [d. h. ohne Wiederholung]. dann kam Menuet
und Trio: nur einmahl, dann ein Adagio, das spielte
er mit allem flei abscheulich schlecht — sprach immer

11 Bauer-Deutsch II, Nr. 452, S. 374 f., Zeilen 199—210; Nr.
457, S. 383, Zeilen 121—139.

mit dem hinter ihm stehenden Brunetti, schrie laut
durchaus: und dann allons! marche! und gieng mit
der Musik im Augenblick davon, so, wie ieder machen
wiirde und konnte, wenn er einer Person durch eine
Nachtmusik eine 6ffentliche Unehre erweisen wollte,
da die halbe Statt zugegen ware. und warumb? —
weil er sich einbildete die Grifin wdre nicht am
fenster, in welcher vorgefasster Meinung ihn Brunetti
besterkte: da doch die Grifin mit dem Domdechant
fiirst Breiner am Fenster waren und von allen andern
Leuten gesehen wurden.”

Von den zahlreichen Abendmusiken, die in Salzburgs
engen Gassen oder auf Plitzen erklungen sind, ist
der GrofBteil der Noten nicht mehr erhalten. Die 1757
genannten iiber 30 groBen Serenaden Leopold Mo-
zarts, der in der Folgezeit wohl noch weitere kom-
poniert haben wird, sind ebenso verschollen, wie die
des in den Tagebiichern 6fter genannten Josef Hafen-
eder. Von Michael Haydn blieben nur drei Serenaden
erhalten!?. Lediglich Wolfgang Amadeus Mozart
bildet eine Ausnahme, der auch , Gebrauchsmusik”
in eine hohe kiinstlerische Sphire gehoben hat; da-
her blieben auch seine Nachtmusiken der Nachwelt
erhalten (wobei Verluste allerdings nicht ganz aus-
zuschlieBen sind).

Siegmund Haffner, einer alteingesessenen Familie in
Jenbach (Tirol) entstammend, 1733 zum Biirger in
Salzburg aufgenommen, fiihrte hier ein groes Han-
delsunternehmen (Faktorei), durch das er zum wohl-
habendsten Biirger der Stadt wurde; insbesondere
durch sein Wirken fiir die Offentlichkeit erwarb er
sich ein hohes Ansehen'?; 1768 zum Biirgermeister
gewihlt, hatte er dieses Amt bis zu seinem Tod,
1772, inne. Er hinterlief vier Téchter und einen Sohn,
Siegmund (1756—1787), der sich durch groBe Wohl-
titigkeit und Stiftungen verdient machte; 1782 ver-
lieh ihm der Kaiser den Reichsritterstand mit dem
Pridikat ,,von Innbachhausen” (Innbach, d. i. der alte
Name fiir Jenbach) . Als 1776 die Vermihlung sei-
ner Schwester Marie Elisabeth (1753—1781) mit
dem aus Lana (Siidtirol) stammenden Kaufmann

12 Hess, a. a. O., 5. 38 f.

'3 H. Tusch, Siegmund Haffner. Ein beriihmter Jenbacher, in:
Schlern-Schriften 101, Innsbruck 1953, S. 229. Vgl. auch
Constant von Wurzbach, Biographisches Lexikon des Kaiser-
thums QOesterreich, 7. Band, Wien 1861, S. 191 ff.

4 Aus AnlaB seiner Nobilitierung komponierte Mozart eine
Festmusik (Serenade), deren verkiirzte viersitzige Fassung
als ,Haffner-Sinfonie” KV 385 iiberliefert ist; vgl. NMA
1V/11: Sinfonien - Band 6, vorgelegt von Christoph-Hellmut
Mahling und Friedrich Schnapp.
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Franz Xaver Spith (1750—1808) 15 bevorstand, be-
auftragte Siegmund Haffner d. J. den gleichaltrigen,
wohl mit ihm niher bekannten Mozart, fiir den Vor-
abend der Hochzeit, den 21. Juli, eine ,Brautmusik”
zu komponieren. Auf dem Autograph von KV 250
steht unter der Uberschrift Serenata von der Hand
Leopold Mozarts: per lo Sposalizio del Sigr. Spath
colla Sig: Elisabetta Haffner (spiter ausgestrichen,
vgl. das Faksimile auf S. XVI). Offenbar in Eile nach-
komponiert ist der kurze Marsch KV 249, auf dessen
Manuskript der Vater die analoge Legende (Nozze
statt Sposalizio), ferner die Datierung der Komposi-
tion, 20. Juli 1776 sowie prodotto 21 luglio vermerk-
te (vgl. das Faksimile auf S. XV). Es spricht fiir die
Routine der Musiker, da diese den Marsch — in-
zwischen mufiten noch aus der Partitur die Stimmen
herausgeschrieben werden — schon am nichsten
Abend auswendig, wie es iiblich war, produzieren
konnten. Schiedenhofen, der zur Gesellschaft Haff-
ners d. J. gehorte, berichtet zum 21. Juli'6: ,Nach dem
essen gienge ich zur Braut Musick, die der junge Hr.
Hafner seiner Schwester Liserl machen liefe. Sie
war von Mozart, und wurde im Garten Haus bey
Loreto gemacht” (der Garten Haffners lag in der
Paris Lodron-Gasse!”; das Gartenhaus steht noch
heute 18).

Im Mozartschen Briefwechsel und in Nannerls Tage-
buch finden sich noch einige Erwihnungen der Haff-
ner-Serenade. Auf der Reise nach Paris (1777—1779)
hatte Mozart auch das Auffiihrungsmaterial zur
~Hafnermusik” in seinem Gepick. Dies erfahrt man
aus dem Brief des Vaters, vom 11. Dezember 1778
nach Mannheim, in dem dieser u. a. schreibt?: , war
dann in Manheimm nicht méglich die Hafnermusik
... aufzufithren?” ODb hier bereits die in NMA1V/11:
Sinfonien - Band 7 edierte Sinfoniefassung, mit den
Satzen 1 und 5—82°, gemeint war, ist nicht zu ent-

15 Nach Schiedenhofen (Deutsch, a. a. O., S. 21) habe Spith
ndie Zezzische Handlung gekaufet”; es diirfte die Seiden- und
Wollwarenhandlung des Johann Bernhard Zezi gewesen sein
(liber diese Familie vgl. Eibl V, S. 283, zu Nr. 216/64). —
Gregor Spith (ca. 1660—1733), ein Bruder des GroBvaters von
Franz Xaver Spith, war 1676—1689 und 1692—1733 Trompeter
und Geiger im Stift Neustift bei Brixen, in der Zwischenzeit
beim Chor der Pfarrkirche von Bozen.

16 Deutsch, a. a. O., S. 21.

17 Heinrich Franz Biber besa8 ebenfalls einen Garten , unweith
unser lieben Frawen Closter zu Loretho”, vielleicht den glei-
chen wie die Familie Haffner. Paul Nettl, H. F. Biber von
Bibern, in: Studien zur Musikwissenschaft 24, 1960, S. 67.
18 Abbildung in: Mozart und seine Welt in zeitgendssischen
Bildern, begriindet von Maximilian Zenger, vorgelegt von
Otto Erich Deutsch (= NMA X/32), Kassel etc. 1961, Nr. 276.
19 Bauer-Deutsch II, Nr. 389, S. 183, Zeilen 54—55.

* Vgl. HauBwald, Vorwort zu NMA 1V/11: Sinfonien - Band
7, S. VIL
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scheiden. Von einer Salzburger Auffiihrung, még-
licherweise der Serenade, ist im Tagebuch Nannerls
berichtet, in das Wolfgang Amadeus am 24. Sep-
tember 1779 schrieb?!: ,um 9 uhr auf dem Colegi-
platz beym H: Dell [d. i. Johann Baptist Déll, Repe-
titor fiir Jurastudenten??] auf der gasse eine Nacht-
musique. den Marsch von der letzten finalmusique
[d. i. einer der beiden Mirsche KV 335/3202 zur
Serenade KV 320, datiert 3. August 1779]. lustig
sein die schwobemedle [ob die Nennung dieses
Volksliedes einen musikalischen Bezug hat, ist nicht
festgestellt]. und die Hafnermusick.” Am 18. Mirz
1780 schreibt Wolfgang Amadeus in Nannerls Tage-
buch das scherzhafte Programm fiir ,die zweyte
schlackademie — 1:' Eine Sinfonie |: nemlich die
haffner Musique | “. Wo die Akademie stattgefun-
den hat, ist nicht bekannt, vielleicht im Saal des
Tanzmeisterhauses. Zur Darbietung gelangte mog-
licherweise die oben genannte Sinfoniefassung. —
Als Mozart in Eile an der fiir die Nobilitierung Sieg-
mund Haffners d. J. bestimmte Serenade arbeitete,
deren verkiirzte viersitzige Fassung als ,Haffner-
Sinfonie” KV 385 iiberliefert ist, schrieb er am 27.
Juli 1782 an seinen Vater23:

+Mittwoch den 31:t" schicke ich die 2 Menuett das
Andante und lezte stiick — kann ich—so schicke auch
einen Marche — wo nicht so miissen sie halt den von
der Hafner Musique |: der sehr unbekannt ist :|
machen —“ (folgt Incipit).

Aus der letzten Bemerkung ist zu schlieBen, da
wohl die ,Haffner-Serenade” KV 250 (248b), nicht
aber der dazugehorige Marsch KV 249 (wie am 24.
September 1779, siehe oben), des ofteren in Salz-
burg aufgefiihrt worden war.

*

Die ,Haffner-Serenade” nimmt im Schaffen des
Meisters einen bedeutenden Platz ein; sie ist, wie
sich H. C. Robbins Landon iuBerte2t, ,Mozarts
erstes grofles Orchesterwerk, in dem héchstes tech-
nisches Vermdgen und musikalisches Genie eine voll-
kommene Einheit bilden”. Auch auferlich zeigt sich,
dal Mozart mit der Komposition etwas ganz Beson-
deres bieten wollte: das Werk ist mit seinen breit
ausgefiihrten acht Sitzen nicht nur die umfang-

21 Zitiert nach Bauer-Deutsch II, Nr. 527, S. 554, Zeilen 42—45
und III, Nr. 529, S. 3, Zeile 3.

22 Eibl V, S. 590, zu Nr. 527/43.

23 Bauer-Deutsch III, Nr. 680, S. 215, Zeilen 6—8.

2 In: Mozart Aspekte, hrsg. von Paul Schaller und Hans
Kiihner, Olten und Freiburg im Breisgau 1950, Abschnitt Die
Sinfonien, S. 51.
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reichste Serenade?’, sondern mit 13 Instrumenten,
je zwei Oboen, die mit Fléten abwechseln, Fagotten,
Hornern und Trompeten sowie Streichern (Violine I,
II, Viola I, II, KontrabaB), auch die am reichsten
besetzte. Hermann Abert?® bezeichnet sie als ,ein
richtiges musikalisches Festgedicht, bald hochpathe-
tisch, bald liebenswiirdig verbindlich, bald geistvoll
plaudernd, aber stets mit dem schuldigen Respekt vor
den zu Feiernden”.

Der Marsch KV 249, der als Auf- und Abzugsmusik
gespielt wurde, hat zwar die iibliche Teilung durch
Wiederholungszeichen, ist formal aber modifiziert
dreiteilig; bei der Takt 21 einsetzenden Reprise
fehlen die ersten vier Takte des Beginns. Mit seinen
punktierten Rhythmen erinnert er an die franzésische
Ouvertiire. Der erste Satz der Serenade, eingeleitet
von einem durch Kontrastwirkungen spannungs-
geladenen Allegro maestoso, orchestral, gravititisch,
ist dualistisch nach der klassischen Anlage der Sona-
tenform gestaltet; die Coda bringt nach dem Haupt-
thema und eingestreuten, die Spannung verstirken-
den Pausen eine SchluBbestitigung, die mit der ersten
Wendung aus der Einleitung geistvoll endigt. Uni-
sonofiithrungen und hiufige Klanggruppenkontraste
sind typische Elemente der Serenadenkomposition.
Véllig kontrastierend das folgende Andante (2. Satz):
von Violino principale gefiihrt, erklingt hier eine
intime, bisweilen von Zartheit erfiillte Stindchen-
musik. Nach Ritornellprinzip aufgebaut, umschlie-
Ben drei Tutti zwei Soloteile, in denen Gedanken
aus dem ersten Tutti auftauchen und auf diese Weise
zu einer Konzentration der Gesamtanlage beitragen.
Vom 3. Satz schreibt Abert??: ,Nur einmal — und
das ist fiir Mozarts besondere innere Anteilnahme
an diesem Werk bezeichnend — mischt sich ein triiber,
ja finsterer Gast in den Festreigen: in dem genialen
G moll-Menuett, das plétzlich wieder die ganze
dunkle, pessimistische Seite von Mozarts Seelen-
leben enthiillt.” Formal bemerkenswert ist, daB die
vier verschiedenen Formglieder des ersten Teiles in
der Reprise nicht in der gleichen Reihenfolge erschei-
nen; das erste Formglied wird an den Schluf gestellt.
Das Trio, zwar in G-dur, wirkt durch den reduzierten
Klangapparat nur gedimpft aufhellend: die Solovio-
line wird lediglich von Fl6ten, Fagotten und Hornern
begleitet. Das Rondeau (4. Satz), nach Abert zwar

25 Urspriinglich hatte Mozart einen noch gréferen Umfang
fiir den 6. Satz (Andante) vorgesehen. Hier ist im Autograph
die Blattzihlung nach 56 mit 66 fortgesetzt; demnach sind 20
Seiten entfernt worden (siehe den Kritischen Bericht).

26 A, a. O, 1. Teil, S. 504.

2" Ebenda.

»ins Uberlange” gehend, ist in seiner Konzeption ein
Meisterstiick von Mozarts spielerischer Formgestal-
tung und -vereinheitlichung. Wihrend in der iiblichen
Rondoform das Ritornell den Hauptgedanken und
die Episoden (Couplets) die Nebengedanken repri-
sentieren, stellt hier Mozart eine innere Verbindung
dadurch her, da8 er die Episoden als vier Variationen
des Hauptgedankens zwischen die fiinf Ritornelle
hineinstellt. Konzertantes Prinzip, Variation und
Rondoform durchdringen einander 28, Mit dem Rondo
endigt der konzertante Teil der Serenade. Der 5. Satz
ist als Menuetto galante bezeichnet — hinter der
selten anzutreffenden Beifiigung ,galante” verbirgt
sich vielleicht ein Typus, oder sie soll nur den Gegen-
satz von ,empfindsam” ausdriicken. Zierlich, gefillig,
aber doch etwas unpersonlich, mit dynamischen Kon-
trasten ist das Menuett gestaltet. Ein Stimmungs-
umschwung, der vielleicht witzig-pointiert wirken
soll, setzt mit dem Trio ein: parallele Molltonart und
das auf die Streicher reduzierte Orchester, dessen
geteilte Violen nach Hauwald? eine , Tiefenspan-
nung” hervorrufen. Im anmutigen, z. T. kammer-
musikalisch wirkenden Andante (6. Satz) offenbart
sich wieder Mozarts Freude am Spiel mit der Form.
Rondo, von dessen Ritornell der zweite Teil 6fter als
der Hauptgedanke erscheint, und Variation, z. T. mit
durchfiihrungsartigen Erweiterungen, sind zu einem
formal etwas uneinheitlichen Ganzen verwoben.
Ohne daB die musikalische Wirkung dadurch etwa
problematisch wiirde, wird der Eindruck einer Im-
provisation erweckt. In Gegensatz dazu tritt das
dritte Menuett (7. Satz) mit seiner klaren Gliederung.
Diesen in der Serenade im allgemeinen eine dominie-
rende Stellung einnehmenden hodhstilisierten Tanz
verbinden zwei Trios (von Mozart nur noch in den
Serenaden KV 185/1672 und KV 320 sowie im Diver-
timento KV 563 eingefiihrt). Im ersten ist der Klang
auf Flote und Fagott, als gekoppelte Aufenstimmen,
sowie Streicher reduziert. An die im Trio II von den
Floten forte vorgetragene Hauptmelodie, rhythmisch
profiliert von einer Trompete, schlieft sich das iibrige
Orchester piano, mit wenigen betonten Auflichtun-
gen, begleitend an. Der Klangkontrast wird hier nicht
durch Gegeniiberstellung bewirkt, sondern vollzieht
sich simultan im gleichen Raum. Grof8formal erscheint
dieser Satz in der Gestalt eines Rondos: Menuett —
Trio I — Menuett — Trio II — Menuett. Das Finale
(8. Satz) erdffnet ein Adagio: piano, von wenigen
Akzenten aufgehellt, klingt es wie ein nachdenk-

28 HauBwald, Serenaden, a. a. O., S. 130.
2 Ebenda, S. 70, 73.
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liches, fast wehmiitiges Intermezzo. Mit einem vdl-
ligen Stimmungswandel setzt dann das Allegro assai
ein, das in festlicher Gehobenheit heiter, geradezu
iibermiitig dahinstrémt. Flichenhaft, statisch folgen
die meist kurzen Abschnitte in rastloser Bewegung
aufeinander. Ein durchfiihrungsartiger Teil nach der
Exposition miindet unerwartet in einen neuen Ge-
danken, nach dem dann die Reprise einsetzt. Sonaten-
form, in der auf einen Kontrast des Seitensatzes ver-
zichtet wird, und Rondo vermengen sich in der Archi-
tektur dieses freudig bewegten, wie ein ,Kehraus”
wirkenden Satzes.

Fiir die Edition standen die Autographen des Mar-
sches (Bibliothéque de 'Institut de France Paris) und
der Serenade (Schweizer Privatbesitz) zur Verfiigung
(Quellenbeschreibung im Kritischen Bericht). Stim-
menkopien der beiden Kompositionen sind nicht be-
kannt, wohl aber waren von der Sinfonie-Fassung
(siehe oben) zahlreiche Abschriften aus dem Ende
des 18. und aus dem 19. Jahrhundert verbreitet (siehe
Kritischer Bericht zu NMA 1V/11/7, Nr. 2). Obwohl
darunter eine Stimmenabschrift mit Eintragungen
von Vater und Sohn Mozart iiberliefert ist (Staats-
bibliothek Preufischer Kulturbesitz Berlin/West,
Musikabteilung), wurde dieses Exemplar im Hinblick
darauf, daB es sich bei den Eintragungen von Vater
und Sohn Mozart um spitere Korrekturen handelt
und da mitunter Dynamik und Artikulation gegen-
iiber dem Autograph divergieren, fiir die Edition
nicht herangezogen.

Die acht Bliser, je zwei Oboen, die mit Fléten ab-
wechseln, Fagotte, Horner und Trompeten, erfordern
eine mehrfache Besetzung der Streicher. Von der
~Haffner-Serenade” ist zwar keine Stimmenabschrift
bekannt, die iiber die ungefihre Anzahl der Streicher
Auskunft geben kénnte, wohl aber von der Serenade
KV 320%, die von der Hand eines Kopisten stammt,
der fiir Mozart titig gewesen war. Da aber in dieser
Fassung Trompeten und Pauken fehlen, kann das
Auffithrungsmaterial nur bedingt zu einem Vergleich
herangezogen werden. Unter den 15 Auflagestimmen
sind je zwei Exemplare fiir Violine [ und Il sowie fiir
Violone vorhanden. Demnach standen je vier Geiger
an den Pulten der ersten und zweiten Violine, und

* Aus dem Bestand des’ einstigen ,Dommusikverein und
Mozarteum” in Salzburg; bei deren Trennung, 1881, ging die
Stimmenkopie an die Internationale Stiftung Mozarteum
iiber; jetzt in deren Bibliothek, Signatur: O 1.
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der Kontrabaf war wohl nur durch zwei Spieler ver-
treten, da die zweite Stimme des Violone fiir den
Dirigenten bestimmt gewesen sein diirfte. Obwohl
die Violen mehrmals geteilt sind, ist lediglich eine
Stimmenabschrift fiir zwei Musiker bestimmt. Vio-
loncello fehlt; die Liicke zwischen Kontrabaf und
Viola fiillen die Fagotte oder die Horner aus, die den
8-FuB vertreten3!. In den Autographen von KV 249
und 250 (248b) fehlt ebenfalls jeder Hinweis auf die
Mitwirkung eines Violoncellos. Bemerkenswert ist,
daBMozart in der Partitur der MarciaKV 249 zuerst
Bassi geschrieben und dann in Basso korrigiert hat
(vgl. das Faksimile auf S.XV); auf Blatt 3"des Auto-
graphs steht zu Beginn vor dem untersten System der
Akkolade: 2 Fagotti/col/Basso. Demnach hatte sich
beim Marsch nur ein Kontrabassist zu beteiligen, und
zwar mit einem kleineren, leichter tragbaren Instru-
ment, in der Musikantensprache als ,Bassettl” be-
zeichnet. Wenn im Autograph der Serenade KV 250
(248P) kein eigenes System fiir Fagotti ausgeschrie-
ben ist, gehort es zu den Selbstverstindlichkeiten der
Auffiihrungspraxis damaliger Zeit, da diese Instru-
mente den Part der Bassi mitzuspielen hatten. So hat
Mozart im ersten Satz von KV 250 (248b) die Mit-
wirkung der Fagotte bis T. 126 nicht eigens vermerkt,
ab T. 127 jedoch die Fagotte, da sie von hier ab obli-
gat gefiihrt sind, auf einem System unterhalb der
Baglinie notiert und zur Verdeutlichung die Stim-
menbezeichnungen violoni und 2 fagotti eingetragen
(vgl. das Faksimile auf S. XVII). Fiir die Realisierung
der Baflinie von Salzburger Orchesterserenaden war
ein Violoncello nicht vorgesehen. Die seit dem 19.
Jahrhundert iiblich gewordene und auch heute selbst-
verstindliche Mitwirkung dieses Instruments kann
nicht Anspruch auf eine authentische Giiltigkeit des
Mozartschen Klangbildes erheben 2.

*
Fiir die solistischen Sitze, die, vom Gesamtgefiige

aus betrachtet, einen isolierten Charakter aufweisen,
verwendete Mozart in der ,Posthorn-Serenade” KV

M Im Auffithrungsmaterial fiir den Salzburger Dom sind aus
dieser Zeit ebenfalls keine Stimmen fiir Violoncello vorhan-
den (von seltenen Werken mit solistischen Partien abgese-
hen); die ,Bassi” wurden, neben der Orgel, von Violone und
Fagott ausgefiihrt. — Vincent und Mary Novello, die 1829
Salzburg besuchten, bemerkten, da bei der Auffiihrung
einer Messe im Dom wohl ein KontrabaB, aber kein Violon-
cello im Chor mitwirkte; Vincent und Mary Novello, Eine
Wallfahrt zu Mozart, hrsg. von Nerina Medici di Marignano
und Rosemarie Hughes, deutsche Ubertragung von Ernst
Roth, Bonn 1959, S. 97.

3 Vgl. dazu Carl Bir, Zum Begriff des ,Basso” in Mozarts
Serenaden, in: Mozart-Jahrbuch 1960/61, Salzburg 1962, S.
133—155.
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320, 3. und 4. Satz, die Uberschrift Concertante (in
einer Stimmenabschrift aus Mozarts Hand Sinfonia
Concertante) —die gleiche Bezeichnung ist sinngemis
auch fiir den 2. bis 4. Satz von KV 250 (248b) an-
wendbar. Hier schreibt Mozart, wie in dieser Zeit
noch iiblich, beim Einsetzen des Violino principale
auch fiir alle iibrigen Stimmen Solo und nach dessen
Beendigung Tutti vor. Damit soll nicht nur eine
duflerliche Unterscheidung zwischen dem reinen Or-
chestersatz und dem vom Orchester begleiteten Solo-
instrument gegeben, sondern auch auf die klangliche
Differenzierung der Solo- und Tutti-Abschnitte im
Sinn barocker Spielpraxis hingewiesen werden.

Dynamische Zeichen am Beginn der Sitze oder Ab-
schnitte fehlen in den Autographen, wenn nach alter
Praxis der Forte-Charakter als selbstverstindlich vor-
ausgesetzt ist. An diesen Stellen ist in der Ausgabe
f erginzt (kursiv). Von einer Erginzung der von
Mozart fiir Violino principale nicht vorgeschriebenen
Dynamik, die dem Interpreten iiberlassen ist, wurde
jedoch abgesehen. Zwei- und mehrstimmige Akkorde
in Violine I und II sind teils einfach, teils doppelt bzw.
mehrfach behalst. Da Mozart ein divisi-Spiel nicht
beabsichtigte, wurde einfach behalst. Die im Marsch
und in allen Sitzen der Serenade gebrauchte Vor-
zeichnung Viole (fiir ein System) weist auf eine
Mehrfachbesetzung des Instruments hin: zweistim-
mige Partien sind nicht als Doppelgriffe, die z. T.
auf dem Instrument gar nicht realisierbar wiren,
sondern geteilt auszufiihren. In der Ausgabe wurde
daher vor die Akkolade fiir dieses System Viola I, II
gesetzt. Die Notierung der Vorschlige 148t nicht
immer eindeutig erkennen, ob diese lang oder kurz
zu spielen sind. In der Regel sind Vorschlige, die
den halben Wert der Hauptnote besitzen, lang zu
spielen (z. B. 1. Satz, Takte 150, 154, 158, Violine I:
Achtel vor Viertel; 2. Satz, Takt 10, Violine I: Zwei-
unddreifiigstel vor Sechzehntel). Im 7. Satz (Trio II),
Takte 7, 9, 11, 23, Violine I, 11, stehen zwar Sech-
zehntel-Vorschlige vor einer Achtelnote; aber mit
Riicksicht darauf, da8 in den folgenden Takten ein
Sechzehntel-Vorschlag vor einer Viertelnote steht,
sind auch die vorhergehenden Vorschlige als kurz
zu interpretieren. Kurz auszufiihrende Vorschlige
sind dann beabsichtigt, wenn deren Wert kiirzer als
die Hilfte der Hauptnote ist (z. B. 1. Satz, Takt 203,
Violine I und 2. Satz, Takt 47, Violino principale:
Sechzehntel vor Viertel). Ein Sechzehntel-Vorschlag
vor einer punktierten Achtelnote ist ebenfalls als
kurz anzusehen (8. Satz, Takte 272, 276, 278, Vio-
line I). Wird die Interpretation eines Vorschlags in

eckigen Klammern iiber dem System angebracht, so
gilt diese auch fiir mehrere, in der Bedeutung gleiche
aufeinanderfolgende Vorschlige.

*

Mozart schrieb als Staccatozeichen Striche von unter-
schiedlicher Linge, die von etwa fiinf Millimetern
iiber kiirzere, dickere, auch von links schrig abwirts
verlaufende, bis zur Punktform reichen kénnen. Wie-
derholt wurde bemingelt 33, daB in Notendrucken bis
zum beginnenden 19. Jahrhundert willkiirlich Punkte
oder Striche gesetzt sind. Doch mit Unrecht: denn
noch Heinrich Christoph Koch schreibt 180234, es sei
zu bedauern, da8, da ,,man sich doch einmal zweyer-
ley Zeichen” fiir das Staccato bedient, ,man nicht
darinne iiberein gekommen ist, welches von diesen
beyden Zeichen einen héhern oder schirfern Grad
des Abstofiens anzeigen soll” 3. Leopold Mozart*
kennt als Zeichen fiir Staccato nur den Strich und
erliutert dazu: die Noten miissen , recht abgestossen,
und eine von der andern abgesdndert vorgetragen”
werden. Punkte stehen ausschlieflich iiber oder unter
einer Folge von Noten, zu denen ein Bogen gesetzt
ist. In diesem Fall sind die Noten mit , wenigem Nach-
druck in etwas von einander unterschieden” zu spie-
len. Stehen unter einem Bogen Striche statt Punkten,
werden die Noten ,mit einem starken Abstofle von
einander abgeséndert”. Der Strich als Staccatozeichen
wird auch in anderen Schulwerken verwendet, z. B.
von Johann Friedrich Reichardt3?, Daniel Gottlob
Tiirk 38, selbst noch von Louis Spohr?®, Die Bedeu-
tung der Striche erliutert Johann Joachim Quantz*°:
+Wenn iiber etlichen Noten Strichelchen stehen, miis-
sen dieselben halb so lange klingen, als sie an und
vor sich gelten. Steht aber nur iiber einer Note, auf
welche etliche von geringerer Geltung folgen, ein
Strichelchen: so bedeutet solches, nicht nur daf die
Note halb so kurz seyn soll; sondern daf sie auch

3 Go z. B. von Hermann Keller, in: Die Bedeutung der Zeichen
Keil, Strich und Punkt bei Mozart, hrsg. von Hans Albrecht,
Kassel etc. 1957, S. 17.

3 Musikalisches Lexikon, Frankfurt a. M. 1802, S. 42.

3 Vgl. David D. Boyden, Die Geschichte des Violinspiels von
seinen Anfingen bis 1761, Mainz 1971, S. 297 £., S. 463 ff.

38 Griindliche Violinschule, Augsburg 3/1787, S. 44 f.

37 Ueber die Pflichten des Ripien-Violinisten, Berlin und Leip-
zig 1776, S. 25.

3 Anweisung zum Generalbafspielen, Halle und Leipzig
2/1800, S. 329 f., Wien %/1822, S. 289.

2 Violinschule, Wien (1832), S. 30, 32 (soll eine Note mit
Strich betont werden, so steht darunter oder dariiber das
Zeichen > ).

M Versuch einer Anweisung, die Fléte traversiere zu spielen,
Berlin 3/1789, Faksimile-Nachdruck, hrsg. von Hans-Peter
Schmitz, Kassel und Basel 1953, S. 201.
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zugleich, mit dem Bogen, durch einen Druck markiret
werden muf.” In der Zeichensetzung bestanden ort-
liche Unterschiede; daB auch Punkte fiir Staccato
verwendet werden konnten, bestitigt Quantz*!:
+Wenn iiber den Noten Puncte stehen, so miissen
solche mit einem kurzen Bogen tockiret, oder gesto-
Ben, aber nicht abgesetzet werden. Stehet iiber den
Puncten noch ein Bogen, so miissen die Noten, so
viel deren sind, in einem Bogenstriche genommen,
und mit einem Drucke markiret werden.” Uneinheit-
lichkeit iiber die Bedeutung bzw. Ausfiihrung der
Artikulationszeichen Strich und Punkt herrschte
noch zu Beginn des 19. Jahrhunderts. Wihrend Koch
(siehe oben) keinen Unterschied anzufiihren weif,
schreibt Louis Adam *2, daf} Viertelnoten mit Strichen
als Sechzehntel, mit Punkten als Achtel zu spielen
sind. Nach Adolf Bernhard Marx ¢} werden hingegen
Noten mit Strichen auf den halben Wert, mit Punk-
ten auf zwei Drittel des Wertes reduziert. Da8 der
Strich zugleich eine Betonung bzw. einen Ausdrucks-
faktor anzeigen soll, ist, von der Bemerkung bei
Quantz abgesehen, bis zur Mitte des 19. Jahrhun-
derts nicht eindeutig gefordertt. Aus allen Aufe-
rungen geht hervor, dafl die Staccatozeichen nichts
anderes zu bedeuten haben, als da88 die Noten gegen-
einander abgesetzt, voneinander abgestofen, also
gekiirzt werden sollen. Daneben ist noch hervorzu-
heben, daB das Staccato der Streicher im 18. Jahr-
hundert wegen der Darmbesaitung der Instrumente
und wegen der schwicheren Spannung des Bogens,
dem die Triebkraft des modernen Bogens fehlte,
wesentlich weicher und zarter geklungen hat.

Vor dem Hintergrund der Auerungen in alten Schul-
werken stehen Mozarts unterschiedlich geformte

4 A.a. O,S. 151 f. — Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch
iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, Berlin 1753, 2/1762,
S. 125, schreibt ebenfalls, daf das AbstoBen durch ,Strichel-
gen als auch durch Puncte bezeichnet” werde. — Boyden,
a. a. 0., S. 466: ,Manche Partituren, besonders franzésische,
verwenden . . . den Punkt, wo es iiblicher wire, den Strich zu
schreiben.”

2 Pianoforteschule des Conservatoriums der Musik in Paris,
Bonn und Kéln (1802).

43 Allgemeine Musiklehre, Leipzig 4/1850, S. 90.

44 Justin Heinrich Knecht schreibt zwar, da Noten mit Stri-
chen ,lang und scharf abgestofen”, mit Punkten ,kurz und
niedlich abgestupft werden sollen”; ob aber ,AbstoBen”, ein
Wort, das auch Leopold Mozart u. a. gebrauchte, einen Akzent
bedeutet, geht daraus nicht hervor. Knechts allgemeiner Musi-
kalischer Katechismus oder kurzer Inbegriff der allgemeinen
Musiklehre etc., Freiburg i. Br. 1816, S. 48.
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Artikulationszeichen. Alfred Einstein** gelangte zur
Uberzeugung: ,Was das Staccatozeichen anlangt, so
hat Mozart grundsdtzlich nur den Staccatokeil [d. h.
Strich] angewendet und den Staccatopunkt nicht be-
absichtigt.” ,Wo sich bei Mozart der Punkt findet,
ist es zunichst wohl nur Fliichtigkeit der Feder, aber
bei der gewéhnlich sehr raschen Niederschrift wird
schlieflich der Punkt die Regel, der Keil die Aus-
nahme.” Dieser Ansicht schloB sich u. a. auch Paul
Mies*® an, der mit Nachdruck darauf hinwies, da8
die Variabilitit der Mozartschen Artikulationszeichen
durch den ,Schreibfaktor”, durch die Handstellung
Mozarts und deren Verinderung beim Notenschrei-
ben, bedingt ist.

Die Editionsleitung der NMA vertritt hingegen die
dualistische Anschauung, Mozart habe bewufBt zwei
Zeichen mit unterschiedlicher Bedeutung fiir das
Staccato gebraucht, denen méglicherweise zwei ge-
trennte Willensmeinungen und auch Ausdrucks-
absichten innewohnen kdnnen. Daher wurde (wie in
den meisten bisherigen Binden der NMA) auch in
diesem Band entsprechend den Autographen ver-
sucht, zwischen Staccato-Punkt und Staccato-Strich
zu unterscheiden, wobei in Zweifelsfillen dem Strich
der Vorzug gegeben wurde. Uber aller Bedeutung
bzw. Interpretation dieser Artikulationszeichen steht
jedoch ein Wort von Paul Mies*?: , Der Spieler muf
mit Kenntnis und Feingefiihl dem Inhalt der musi-
kalischen Gestalt folgen.”

*

Der Herausgeber hat die angenehme Pflicht, seinen
besonderen Dank auszusprechen: dem Schweizer
Besitzer des Autographs der Serenade, der Biblio-
théque de I'Institut de France Paris, Herrn Prof. Hein-
rich Gies (Innsbruck), den Herren Dr. Dietrich Berke
und Dr. Wolfgang Rehm von der Editionsleitung
der NMA. Den Herren Prof. Dr. Marius Flothuis
(Amsterdam) und Karl Heinz Fiissl (Wien) sei fiir
ihre Hilfe beim Lesen der Korrekturen herzlich ge-
dankt.

Igls bei Innsbrudk, im September 1976
Walter Senn

45 KV3, S. XLIIL

46 Paul Mies, Die Artikulationszeichen Strich und Punkt bei
Wolfgang Amadeus Mozart, in: Die Musikforschung XI,
1958, S. 442 ff.

47 A a. 0O,S. 452,
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