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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:

[: Geistliche Gesangswerke (Werkgruppe 1—4)

II: Bithnenwerke (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 werkmifig,
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-
méBige Identifizierung nicht méglich ist, werden diese
Skizzen etc. innerhalb der Serie X, Supplement (Werk-
gruppe 30: Studien, Skizzen, Entwiirfe, Fragmente,
Varia), versffentlicht. Verschollene Kompositionen wer-
den in den Kritischen Berichten erwihnt. Werke von
zweifelhafter Echtheit erscheinen in Serie X (Werk-
gruppe 29: Werke von zweifelhafter Echtheit). 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
spitere Auffithrungen) 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 erginzten dritten Auflage von
A. Einstein (KV? bzw. KV39) sind in Klammern bei-
gefiigt; 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 FuBnoten sind simtliche Zu-
taten und Erginzungen des Bandbearbeiters in den
Notenbinden 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 erginzten in kleinerer
Type erscheinen. In der Vorlage irrtiimlich oder aus
Schreibbequemlichkeit ausgelassene Ganztaktpausen
werden stillschweigend erginzt.
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 angepaft; 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. J, #F statt N, N); bei Vorschligen ist
somit eine Unterscheidung hinsichtlich kurzer oder
langer Ausfithrung von der Notationsform her nicht
moglich. Die NMA verwendet in all diesen Fillen
grundsitzlich die moderne Umschrift );J , &J etc.;
soll ein derart wiedergegebener Vorschlag als ,kurz*
gelten, wird dies durch den Zusatz S X]“ iiber dem
betreffenden Vorschlag angedeutet. Fehlende Bsgchen
von Vorschlagsnote bzw. -notengruppen zur Haupt-
note sowie zu Nachschlagsnoten, ebenso Artikulations-
zeichen bei Ziernoten sind grundsitzlich ohne Kenn-
zeichnung ergénzt. Dynamische Zeichen werden in der
heute gebriuchlichen 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

Zu den gréferen kirchenmusikalischen Werken Mozarts
zdhlen neben Messen, Requiem und Vespern die im
vorliegenden Band verdffentlichten vier Litaneien, die
simtlich in Salzburg entstanden sind. Von der ersten
italienischen Reise (13. Dezember 1769 bis 28. Mirz
1771) zuriickgekehrt, nahm Mozart seinen Dienst als
erzbischoflicher Konzertmeister wieder auf und schuf
— wohl noch ganz im Banne des Erlebten stehend —
sein mit Mai 1771 datiertes erstes Werk dieser Gat-
tung, KV 109 (74¢ = Nr. 1), eine Lauretanische Lita-
neil. Es folgte zwischen seinem zweiten Italienaufent-
halt (13. August bis 15. Dezember 1771) und dem drit-
ten (24. Oktober 1772 bis 13. Mirz 1773) die im
Mirz 1772 beendete Sakramentslitanei® KV 125 (=
Nr. 2). Zwischen Reisen nach Wien und Miinchen ent-
stand wihrend eines lingeren Aufenthaltes in Salzburg
im Jahre 1774 die zweite Lauretana KV 195 (186¢ =
Nr. 3), dagegen wurde die zweite Litanei de venerabili
altaris Sacramento KV 243 (= Nr. 4) im Mirz 1776
fertiggestellt. Mit diesem Werk leistete Mozart seinen
letzten und zugleich umfangreichsten Beitrag zur Lita-
neikomposition.

Die bereits in frithchristlicher Zeit nachweisbare Litanei
stellt — wie der Name sagt3 — einerseits ein Bittgebet
in der stindigen Wiederholung von Akklamationen,
andererseits hinsichtlich Ausfithrungsart die Form eines
Wechselgebetes dar. Gegen Ende des 16. Jahrhunderts
erlebte die mehrstimmige Vertonung dieser in latei-
nischer Sprache abgefaften Gebetsformeln, die spiter
auch verdeutscht wurden, ihre erste Bliitezeitt. Die
Fille und Vielfalt von Litaneigebeten 1Bt sich aus
deren Verwendungszweck erkldren. Sie sind teils in
der Liturgie verankert, teils haben sie zugleich oder
ausschlieflich in der Volksfrommigkeit ihren bleiben-
den Niederschlag gefunden. Wihrend sich in der Lau-

! Sie tragt auch den Namen Lauretana; etymologisch abzuleiten
von Loreto, lateinisch lauretum = Lorbeerhain, einem italieni-
schen Stidtchen, das zu den iltesten Marienwallfahrtsorten zahlt
und in der Provinz Ancona, unweit des Adriatischen Meeres
liegt.

2 Andere gebriuchliche Titel der Sakramentslitanei lauten: Lita-
niae Corporis Christi; Litaniae Sacrosanctae Eucharistiae; Litaniae
de sanctissimo Sacramento.

3 Er ist aus dem griechischen Attaveia vom klassischen Aith,
lateinisch litania oder volkstiimlich letania abzuleiten. Siche dazu
Bruno Stiblein, Artikel Litanei, in: Die Musik in Gesdiichte und
Gegenwart 8, Kassel etc. 1960, Sp. 989 ff.

4 Joachim Roth, Die mehrstimmigen lateinischen Litaneikompo-
sitionen des 16. Jahrhunderts, Regensburg 1959 (= Kéluner Bei-
trige zur Musikforschung 14).

retana die Gottesmutter-Verehrung als beredter Aus-
druck widerspiegelt, kiindet die Sakramentslitanei von
Lobpreis, Verehrung und Heilswirkung der Eucharistie®.
Der im Jahre 1587 von Papst Sixtus V. (1585—1590)
genehmigte Lauretana-Text zeichnet sich durch eine
sinnvolle und eigenstindige Struktur aus. Nach den
iiblichen Einleitungsabschnitten sind die besondere
Stellung Mariens im Heilsgeschehen, in der himmli-
schen Hierarchie und ihre daraus resultierenden Ehren-
vorziige Gegenstand eingehender Betrachtung. Da sie
von allen Litaneien dem persdnlichen Ausdrucksbediirf-
nis und dem allgemeinen Volksempfinden wohl am
stirksten entgegenkommt, ist sie am hiufigsten ver-
tont worden. Die Sakramentslitanei dagegen trigt mehr
privaten Charakter, und ihre Anrufungen kdnnen —
je nach Didzese — voneinander abweichen. In ihrem
Aufbau zeigt sie eine starke Abhingigkeit von der
Allerheiligenlitanei. Pflege fand sie u. a. wihrend des
40stiindigen Gebets, am Fronleichnamsfest, bei Sakra-
mentsandachten, auchin der klsterlichen Gemeinschaft
und bei den Bruderschaften, anldBlich von Wallfahrten
und Prozessionen. Mozart vertonte nur einen Teil ihres
Textformulars. Alle nach Pignus futurae gloriae fol-
genden Vokative mit Ausnahme des dreimaligen Agnus
Dei fehlen. Aus theologischer Sicht sind in den letzten
Jahren zwei umfassende Publikationen der Lauretana
gewidmet worden®, wihrend entsprechende Arbeiten
iiber die Sakramentslitanei vorliufig noch fehlen, was
wohl aus der mehr sekundéren Bedeutung dieser Lita-
nei, ihrem geringeren liturgischen Wert und nicht zu-
letzt ausihren Textvariantenin deneinzelnen Didzesen

resultiert.
*

Die Musikforschung hat sich bisher nur spérlich mit
der Erforschung der Litanei befaBt?, die von der zwei-
ten Halfte des 16. bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts

5 Roth, a.a. 0., S. 31, 50.

8 Johannes Antonius Eduardus van Dodewaard, Die Lauretani-
sche Litanei, Mainz (1959); Carl Kammer, Die Lauretanisdie
Litanei, Innsbruck (1960).

7 Stiblein, a.a. O., Sp. 1003: ,Eine eingehende Darstellung der
Litanei-Komposition ist noch immer ein Desiderat der Forsdung”.
Vgl. Hans Peter Schanzlin, Zur Gesdiidite der Litanei im 17.
Jahrhundert, in: Bericht iiber den siebenten internationalen musik-
wissenschaftlichen Kongref Kéln 1958, Kassel etc. 1959, S. 259
bis 261; Karl Gustav Fellerer, Mozarts Litaneien, in: Beridit
iiber die musikwissenschaftliche Tagung der Internationalen Stif-
tung Mozarteum in Salzburg 1931, Leipzig 1932, S. 136—141.

Vil
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eine vorldufig noch nicht iiberschaubare Fiille mehr-
stimmiger Vertonungen erfahren hat. Sie erfreuten sich
in den siiddeutsch-dsterreichischen Lindern mit Wien
und Salzburg als musikalischen Zentren sowie in den
prunkvollen Kloster- und Wallfahrtskirchen dieses
Raumes hoher Wertschitzung und stindiger Pflege.
Namhafte, in Wien oder im Wiener EinfluBbereich
titige Komponisten wie Johann Joseph Fux, Antonio
Caldara, Franz Tuma, Georg Zechner, Georg Reutter
d. J. und Giuseppe Bonno hinterlieBen zahlreiche Lita-
neien. Im Salzburger Kreis traten Matthias Sigismund
Biechteler, Heinrich Ignaz Franz und Karl Heinrich
Biber, Johann Ernst Eberlin, Anton Cajetan Adlgasser,
Leopold und Wolfgang Amadeus Mozart sowie Michael
Haydn, als Klosterkomponisten Marianus Konigsper-
ger®, Johann Adam Scheibl, Agidius Schenk, Florian
Wrastill, Franz Aumann u. a. mit solchen Werken her-
vor.

Eine wichtige Quelle fiir Nachrichten von Auffithrun-
gen mehrstimmiger Litaneien stellen die Salzburgischen
Kirchen- und Hofkalender® mit ihren Ubersichten der
Hoffeste dar. So heift es im Kalender fiir 1772, da
anlaBlich des am Palmsonntag, 12. April, beginnenden
und durch vier Tage wihrenden 4ostiindigen Gebets
im Dom abends , gegen halbe 7 Uhr auf dem grossen
Chor unter zahlreich- und wohlbesetzter Musik eine
Litaney gehalten” wird. Ferner fand zum Fest des heili-
gen Nepomuk am 16. Mai und wihrend der Oktav in
der Hofkapelle zu Mirabell gegen 5 Uhr die Auffiih-
rung einer Litanei ,in Bedienung der Hofmusik" statt.
+Auch wird dieses Fest bey dem PP. Framciscanern
feyerlidh mit einer Litaney die ganze Octav celebriert”.
Ahnlich wurde im sogenannten Lazarett- und Arbeits-
haus das Fest des heiligen Rochus am 16. August ,und
die ganze Octav hindurdr Nachmittag gegen 5 Uhr
wit einer musikalischen Litaney unter Aussetzung des
allerhdchsten Guts“ und am 29. September das Fest
des heiligen Michael in der Michaelskirche von der
Erzengel-Michael-Bruderschaft , sammt einer wohl an-
gestellten musikalischen Litaney die ganze Octav hin-
durch gehalten”.

Dariiber hinaus berichten zwei im Druck vorliegende
zeitgendssische, aber voneinander unabhingige Tage-
buch-Aufzeichnungen, wie sie durch Joachim Ferdinand

8 Friedhelm Zwickler, Frater Marianus Kénigsperger OSB (1708
bis 1769). — Ein Beitrag zur siiddeutscien Kird ik des 18.
Jahrhunderts, phil. Diss. Mainz 1964.

® Vgl. auch das Verzeichnis der Hoffeste im Kalender von 1757,
wiedergegeben in: Leopold Mozart, Ausgewihlte Werke, einge-
leitet und herausgegeben von Max Seiffert, Leipzig 1908, S.
XVIIff. (= DTB 1X/2).

VII
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von Schiedenhofen 19, einen Freund der Familie Mozart,
fiir die Jahre 1774—1778 einerseits, und durch Mozarts
Schwester Maria Anna (Nannerl)!! aus der Zeit 1776
bis 1783 andererseits, iiberliefert sind, von etlichen
Auffithrungen. Beide Quellen ergénzen einander. Bei
Schiedenhofen beziehen sich fiinf Eintragungen auf
Litaneien von Adlgasser 2, Michael Haydn!3 und zwei
auf Mozart, dessen grofe Sakramentslitanei KV 243
nach einer Predigt fiir die fiirsterzbischofliche Beamten-
schaft am Palmsonntag 1776 (31. Mirz) im Dom erst-
mals zur Auffithrung gelangte!4. Vermutlich dasselbe
Werk erklang aus dem gleichen Anla8 in der Karwoche
1778 (14. April) abermals in der Domkirche!s. In
einem an seine Frau und seinen Sohn gerichteten Brief
vom 12. April 1778 schreibt Leopold Mozart!®, der
u. a. auf dieselbe Auffithrung Bezug nimmt, daB der
Kastrat Francesco Ceccarelli, Mitglied der Salzburger
Hofkapelle, dabei ,alle Solo“ sang, was sich wohl nur
auf die Sopransoli beziehen kann. Elf Notizen Maria
Annas (Nannerl) betreffen Wiedergaben von Litaneien

10 QOtto Erich Deutsch, Aus Sdiiedenhofens Tagebudh, in: Mozart-
Jahrbuds 1957, Salzburg 1958, S. 15—24.

1t Daf in den folgenden Tagebudibldttern Eintragungen iiber
Prozessionen und andere kirchlidie Vorginge so zahlreids sind,
ergibt sich aus der religiosen Einstellung Nannerls und aus der
Zugehbrigheit der Mitglieder der Familie Mozart zu versdiiedenen
katholischen Bruderschaften.” Vgl. Walter Hummel, Nannerl
Mozarts Tagebudhblitter mit Eintragungen ihres Bruders Wolf-
gang Amadeus, Salzburg/Stuttgart (1958), S. 12.

12 [1776:] 1. April: Nadwmittags um 6 uhr gienge ids in die
Letzte Stund [Stundengebet], wo die Predig von P: Primus, und
eine gute Litaney von Adlgasser war.” Vgl. Deutsch, a. a. O.,
S. 20.

[1777:] ,24. Mirz: Abends um 6 uhr im Domb in die Predigt des
P: Primus, daun bliebe ids bey der Litaney des Adlgasser.”
A.a O, 8. 22

[1778:] ,12. April [Palmsonntag]: Um 5 wuhr in die Dicaste-
rialstund [Gebetsstunde der fiirsterzbischoflichen B chaft]
im Domb, wo idt danne bis /28 uhr bliebe. Die Litaney ware
vom Adlgasser seel:“ A. a. O., S. 24.

13 [1776:] ,2. April: In die lezte Stund um Y27 uhr, wo eine
treflicie Litaney vom Haiden gemadit wurde.” A. a. O., S. 20.
[1778:] ,13. April: Um 6 uhr im Domb zur lezten Stund. Die
Litaney ware von hiesigen Haiden.“ A. a. O., S. 24.

14 Nadwmittag um 5 uhr mit den Dicasterien [Beamtenschaft der
fiirsterzbischoflichen Zentralverwaltung] imt Domb zur Predig des
P: Simpert: Schwarzhueber, und bey der neuen Litaney vom
Mozart.” A. a. O., S. 20.

15 Um 4 uhr in die Dicasterialstund [s. o.]. Bis zur Litaney, die
vom jungen Mozart ware.” A. a. O., S. 24.

16 Mozart. Briefe und Aufzeidinungen. Gesamtausgabe, hrsg. von
der Internationalen Stiftung Mozarteum Salzburg, gesammelt und
erlautert von Wilhelm A. Bauer und Otto Erich Deutsch (im
folgenden zitiert als ,Bauer—Deutsch“), 4 Textbande, Kassel etc.
1962/63. II, Nr. 446, S. 337, Zeile 5ff.: ,In der Hofuung etwa
durdt die morgige Post etwas von euerem beyderseitigem Wohl-
stand zu horen, schreibe heute voraus, daff wir heute des seel:
Adlgassers, morgen des Haydn und am diensttag des Wolfgangs
Lytaney madien. Sgr: Ceccarelli wird in der letzten Lytaney alle
Solo, und bey den goldenen Salve das Regina Ceeli singen”.
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der bereits genannten Komponisten!? sowie Eberlins 18
und Domenico Fischiettis 1%, darunter dreiihres Bruders.
So vermerkt sie am 23. Mai 1776: ,ist in mirabell die
litanie von meinen brudern gemacht worden“ 20, In der
kleinen Hofkapelle von Schlo8 Mirabell, der Sommer-
residenz des Fiirsterzbischofs, wurden nidmlich ab
15. Mai Marienandachten abgehalten?!. Auf Grund
der bescheidenen Instrumentierung und des geringen
Umfangs der im Mai 1771 vollendeten ersten Laureta-
nischen Litanei KV 109 (74°) nimmt Karl Pfannhauser
wohlzu Recht an, daB essichumeine Auffithrung dieses
Werkes handelt, das Mozart vermutlich iiberhaupt fiir die
Maiandachten in dieser kleinen Hofkapelle mit ihrem
raumlich beschrinkten Chor komponierte 22. Die grofie
Besetzung der zweiten Lauretana KV 195 (1864) spricht
dagegen eindeutig fiir eine Auffithrung im Dom. Auf
eine der beiden Sakramentslitaneien KV 125 oder
KV 243 bezieht sich Maria Annas Notiz vom 30. Mirz
1779: ,dann in die litanei hinein, die Bruders Sadie
war:“ 2, denn Schiedenhofen erwihnt drei Jahre vorher
(1776) fiir den 31. Miarzeine Auffithrungvon KV 24324,
Dagegen kommt fiir Palmsonntag, 13. April 1783,
gelegentlich des groBen Stundengebetes im Salzburger
Dom, nur eine Wiedergabe von KV 125 in Frage, weil
Maria Anna ausdriicklich vermerkt: ,.den 13 ten [April
1783] die dltere Litanie von wolfgang gemacht wor-
den” 25,

Im Briefwechsel der Familie Mozart finden ausschlie-
lich die beiden Sakramentslitaneien Erwdhnung. Vater
Leopold erbittet am 14. Dezember 1774 von Miinchen
aus bei seiner Frau die Zusendung einer eigenen in

17 [1776, April:] ,den 1ten war die grosse litanie vom adlgasser”,
Bauer—Deutsch 1, Nr. 321, S. 528, Zeile 2; [1776, Mai:] ,17 ten
war die litanie in mirabell von adlgasser.“, Bauer—Deutsch I,
Nr. 321, S. 5§30, Zeile 50; [1783, April:] ,den 15ten die Litanie
vowm adlgasser”, Bauer—Deutsch 1II, Nr. 740, S. 265, Zeile 5;
[1776, April:] ,den 2ten war die grosse litanie vom haiden”,
Bauer—Deutsch I, Nr. 321, S. 528, Zeile 4; [1783, April:] ,den
14 ten die Litanie vom haiden”, Bauer—Deutsch III, Nr. 740,
S. 265, Zeile 4.

18 (1776, Mai:] ,den 15ten war die litanie von Eberlin die erste
litanie in Mirabell“, Bauer—Deutsch I, Nr. 321, S. 529, Zeile 42;
(1776, Mai:] ,den 18ten war die litanic in Mirabell von hr
Eberlin“, Bauer—Deutsch I, Nr. 321, S. 530, Zeile 51.

19 {1776, Mai:] ,den 16ten ein litanie in mirabell von fischietti
gemacht worden”, Bauer—Deutsch 1, Nr. 321, S. 529, Zeile 44.

20 Bauer—Deutsch I, Nr. 321, S. 530, Zeile 63.

2 Vgl. Hummel, a. a. O,, S. 107a.

2 A.a. O, 107bf.

23 Bauer—Deutsch II, Nr. 523, S. 541, Zeile 17 f.

2t Vgl. Anmerkung 14.

2 Bauer—Deutsch III, Nr. 740, S. 265, Zeile 3. Vgl. Karl Pfann-
hauser, Nannerl Mozarts Tagebudiblitter mit Eintragungen ihres
Bruders Wolfgang Amadeus — Eine Forschungs-Studie zur gleich-
nawtigen Publikation, in: Mitteilungen der Internationalen Stif-
tung Mozarteum, Jg. 8, Salzburg 1959, S. 15.

D-dur und jener von Wolfgang in B-dur (KV 125)
zwecks Auffiihrung beim Stundengebet am Neujahrs-
tag 1775 in der Liebfrauenkirche zu Miinchen?¢. Er
bestitigt zwar am 21. Dezember 1774 aus Miinchen
den ordnungsgemifien Empfang beider Werke??, er-
wihnt aber hinsichtlich ihrer Auffithrung nichts. Von
Mannheim aus berichtet der junge Mozart am 20. No-
vember 177728 seinem Vater etwas umstindlich iiber
eine beabsichtigte Auffithrung einer Sakramentslitanei
im Augustiner-Chorherrenstift Heilig Kreuz zu Augs-
burg: ,,Nun haben sie midh alle, und auch der H: Prae-
lat, geplagt, ich mochte ihnen dods eine lytania de
venerabili geben. ich sagte ich habe sie nicht bey mir.
idh wuste es auch wirklich nicht gewis. ich suchte, und
fand sie nidht .. .ich sagte ... schreiben sie meinen
Papa . .. Nun thun sie was sie wollen. wenn sie ilmen
eine schicken wollen, so schicken sie die letzte die ex
Eb: denn sie konnen alles besezen, es kommen zur
selben Zeit vielle leiite zusammen, sie besdireiben sie
gar, deun das ist ja ilr grostes fest.“ Im Antwortschrei-
ben vom 1. Dezember 177729 schligt Vater Leopold
vor: ,Ich wiirde es ilmen aber lieber Copierter um den
puren Copistenpreifl, als in der Spart schicken . . . iiber
das weist du, daff manches bey deinen Sparten micht
gut zu lesen ist, wenn manns nicht schon in der iibung
hat. Ich liebe, dafl es recht geschrieben seye und keine
schmuzigen flickereyen und fehler.“ Erst ein halbes
Jahr spater benachrichtigt der Vater seinen Sohn3°:
~auf ergangenes Ansuchen habe deine beyden Lyta-
sien de Venerabili zum hl: Kreuz nadt Augsp: schrei-
ben lassen, und die sind den 10 und 11' Tag May |:
wo die grosse Procession alda ist :| somit allem Beyfahl
gehalten worden.” Alle diese Aufzeichnungen und
Briefe zeigen, daB sich schon zu Lebzeiten Mozarts

dessen Litaneien auch auBerhalb Salzburgs hoher Wert-
schitzung erfreut haben.

*

In Anlehnung an die durch Spitvenezianer und Nea-
politaner des 17. und 18. Jahrhunderts geschaffene
Form der Kantaten-Litanei und in Ubereinstimmung
mit der Salzburger Tradition verteilt Mozart den Text
auf mehrere musikalische Einzelsitze. Sie entsprechen
in Hinblick auf Form, Tempo, Tonart und Instrumen-

26 Bauer—Deutsch I, Nr. 301, S. 505, Zeile 24 ff.

27 ,Deine Brief habe sammt den 2 Lytanien, und dem heutigen
Brief erhalten”, Bauer—Deutsch I, Nr. 305, S. 508, Zeile 4.

2 Bauer—Deutsch II, Nr. 376, S. 136, Zeile 36 ff.

20 Bauer—Deutsch II, Nr. 382, S. 157 f., Zeile 78 ff.

30 Bauer—Deutsch II, Nr. 457, S. 381, Zeile 74 ff.
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tierung dem Gesetz des Kontrastes, um dem aus einer
Gebetsformel bestehenden Text eine in sich abgerun-
dete Gestalt zu verleihen. Dazu dient der stile antico
wie er damals verstanden und gelehrt wurde ebenso wie
der stile moderno. lhre Verbindung ergab einen fiir
die damalige Kirchenmusik typischen Mischstil. Stets
haben Elemente weltlicher Musik Eingang in die Kir-
chenmusik gefunden. Zu Mozarts Zeit sind jene vor
allem an einer der Oper entlehnten Melodik mit Kolo-
raturen und Trillerkadenzen erkennbar, die den sub-
jektiven Grundton der als Arien und Solo-Abschnitte
gestalteten Textteile bestimmen. Meist teilen ihn auch
homophone und polyphonierende Chorstellen, deren
Ausdrucksbreite von Jubel und glaubiger Zuversicht
bis zur Zerknirschung reichen kann, wovon selbst die
stets wiederkehrende Bittformel , miserere nobis” keine
Ausnahme macht, wie ein Vergleich von KV 195 (1869),
Kyrie, Takt 78 ff., mit KV 109 (74¢), Agnus Dei, Takt
38 ff., zeigt. Einen objektiven, iiberpersonlichen Grund-
ton wahren dagegen alle jene Abschnitte, in denen
Chorpolyphonie, Vokalfuge und Cantus-firmus-Bear-
beitung in Erscheinung treten. Sie sind nicht auf das
betende Subjekt, sondern auf Person und Gegenstand
der Anbetung bezogen.

Gleichwie die Messen sich in missae breves und missae
solemnes scheiden, lassen auch die Litaneien nach Auf-
bau, Umfang und Instrumentation eine Trennung in
solche einfachen und festlicheren Charakters zu. Den
ersteren gehdren KV 109 (74¢), den letzteren die iibri-
gen drei Litaneien Mozarts an. Als Vorlage fiir KV 109
(74¢) diente offenbar Leopold Mozarts Marienlitanei
in F-dur3!. Beide Kompositionen weisen dieselbe Glie-
derung in fiinf Einzelsitze (Kyrie — Sancta Maria —
Salus infirmorum — Regina Angelorum — Agnus Dei)
sowie fast dieselben Tempo- und Taktangaben und die
gleiche Besetzung und Instrumentation auf. Letztere
beschrinkt sich auf das aus zwei Violinen, BaB und
érgel zusammengesetzte , Kirchentrio”, wenn man von
den Colla-parte-Posaunen, die die drei unteren Vokal-
stimmen im Einklang verstirken, absieht. — Das Kyrie,
das sich aus der sogenannten Einleitungsformel und
den an die drei gottlichen Personen gerichteten Einzel-
anrufungen zusammensetzt, besteht nach Art der missa
brevis aus einem einzigen Chorsatzin dreiteiliger Form.

3t Lauretanische Litanei F-dur, fiir 4 Singstimmen, Violine I, II,
Orgel; (auBerdem Stimmen fiir Trombone I, II, Ill, und Fagott;
erst aus spiterer Zeit Corno I, II); Salzburg, Dom-Musikarchiv;
Stimmen. Vgl. DTB, a. a. O., IX/2, S. XLVIII, Nr. 9. — Renate
Federhofer-Kénigs, Mozarts ,Lauretanische Litaneien” KV 109
(74¢) und 195 (1864), in: Mozart-Jahrbuds 1967, Salzburg 1968,
S. 113f.
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Schon hier zeigt sich, wie sehr Mozart die textliche
Gliederung, die eine Zweiteiligkeit nahelegen wiirde,
rein musikalischen Gesichtspunkten unterwirft. Der
nichste Abschnitt Saucta Maria besteht aus allen
Marianischen Anrufungen, d. h. Maria wird als Heilige,
Mutter und Jungfrau samt ihren Titeln und Ehren-
vorziigen angerufen. Dem dritten Abschnitt Salus in-
firmorum, der die vier Patronatsanrufungen zusammen-
faBt, fillt eine retardierende Funktion zu. Er besteht
aus zwei Teilen. In Ubereinstimmung mit Eberlin, Adl-
gasser, Leopold Mozart und Michael Haydn wihlt
Mozart entsprechend dem herben Text zunichst Moll-
tonart, langsames Tempo und offene Form, indem die
dritte Anrufung , Consolatrixafflictorum” in einen Halb-
schluB in g-moll miindet, wihrend die vierte , Auxilium
Christianorum”, die erst nach dem Seesieg von Lepanto
1571 durch Papst Pius V. (1566—1572) in die Litanei
aufgenommen wurde 32, einem kurzen Allegro-moderato-
Teil anvertraut ist und von G- nach B-dur moduliert.
Dadurch wird dieser chorische Abschnitt von stark
modulierendem Charakter zur Vorbereitung des vierten
Abschnittes Regina Angelorum in Es-dur mit den acht
sogenannten Heiligenkreis-Anrufungen und den vier
Anrufungen, die den persdnlichen Auszeichnungen
Mariens gelten. Es ist der einzige, ausschlieflich den
vier Solostimmen vorbehaltene Satz, dessen Melodik
stark an die Buffo-Oper anklingt. Das abschlieBende,
Solo und Tutti vereinigende Aguus Dei zeichnet sich
durch die Gestaltung des ,miserere nobis“ aus, dem
von insgesamt 55 Takten allein 25 zufallen. In Moll-
eintrilbungen und Trugschliissen, die der Textausdeu-
tung dienen und den endgiiltigen SchluB verzdgern,
kiindigt sich Mozarts persdnlicher Ausdruck in diesem
Werk am stirksten an.

Auf kiinstlerisch weit hoherer Stufe steht seine zweite
Marienlitanei, die trotz Ubereinstimmung in Satzzahl,
Gliederung des Textes und meist auch im Tempo unge-
fihr den dreifachen Umfang der ersten erreicht. Das in
dieser nur schwach angedeutete symphonische Prinzip
kommt hier zum vollen Durchbruch. Schon dem Kyrie
liegt eine voll ausgebildete Sonatenform mit zweitem
Thema, Durchfithrung und Reprise zugrunde; die lang-
same Einleitung begegnet auch bei Eberlin 33 und Vater
Leopold34. Auch der Aufbau aller iibrigen Sitze wird

32 Vgl. Kammer, a. a. O., S. 166.

33 Lauretanische Litanei B-dur, fiir 4 Singstimmen, Violine I, II,
Corno I, II, Orgel; Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, Signa-
tur: Mus. Mss. 3232u, Nr. 2; Partitur. 1. Kyrie = andante;
2. Kyrie — Sancta Trinitas = allegro.

34 Lauretanische Litanei Es-dur, fiir 4 Singstimmen, Violine I, II,
Viola I, II, Oboe I, II, Trombone I, 1I, III, Corno I, II, Fagott,
Orgel, Violone (Stimme fiir Fagott fehlt); Salzburg, Dom-Musik-
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mehr oder minder stark von der Sonatenform geprigt.
Das um Oboen, Homer und Violen gegeniiber der
ersten Lauretana bereicherte Orchester tritt in Ritor-
nellen selbstéindig hervor. Wieder entsprechen sich der
zweite und vierte Satz, die als Solositze mit Tutti-
Einwiirfen den Geist der Oper beschworen. Am wert-
vollsten sind das ebenfalls zum vierten Satz geéffnete
Salus infirmorum und das Agnus Dei, das mit seiner
unnachahmlichen Melodik, ausdrucksstarken Harmonik
und zarten Instrumentierung zu den kirchenmusika-
lischen Perlen Mozarts zihlt.

Von den beiden Sakramentslitaneien, die der Verehrung
des eucharistischen Geheimnisses dienen, iibertrifft die
erste in B-dur, KV 125, ihr Vorbild, eine Sakraments-
litanei in C-dur von Leopold Mozart 5, an Ausdrucks-
und Gestaltungskraft bei weitem. Aber bei keiner an-
deren Litanei scheint Leopolds verbessernde Hand nach
Ausweis des Autographs stirker beteiligt gewesen zu
seinalsbei dieser. KV 125 und 243 stellen ein lebendiges
Zeugnis fiir die damalige, an Vorbilder und Uberliefe-
rung gebundene Salzburger Kirchenmusik dar®, ohne
die Originalitit Mozarts zu verleugnen. Entgegen
Alfred Einstein37 stimmt der Text in beiden Werken
véllig iiberein. Nur weicht die textliche Gliederung der
beidemale neunsitzigen Folge (Kyrie — Panis vivus —
Verbum caro factum — Hostia sancta — Tremendum —
Panis omnipotentia bzw. Dulcissimum convivium —
Viaticum — Pignus — Aguus Dei) insofern geringfiigig
voneinander ab, als in KV 243 die Anrufungen , Panis
omnipotentia”“, ,incruentum sacrificium* und ,,cibus et
conviva® noch in den Abschnitt Tremendum einbezo-
gen werden, so daB der folgende Abschnitt erst mit
Dulcissimum convivium und nicht mit Panis omuipoten-
tia wie in KV 125 einsetzt. MaBgebend hierfiir war
Mozarts Absicht, dem Tremendum, das seit frithester
Zeit ein textausdeutender Tuttisatz war® und in KV
125 nur 19, in KV 243 dagegen 32 Takte umfaft,
grofere Ausdruckskraft zu verleihen. Entgegen sonsti-
ger Gepflogenheit 138t Mozart das Tremendum am

archiv, Stimmen; vgl. DTB IX/2, a. a. O., S. XLVII, Nr. 7; auBer-
dem Partiturkopie im Besitz von Hellmut Federhofer, Mainz.
Takte 1—14 = adagio; ab Takt 15ff. = allegro. — Die von
Seiffert als Nr. 7 und 8 angefithrten Litaneien Leopold Mozarts
sind identisch.

% Vgl. DTB IX/2, a. a. O,, S. 188 ff.

36 Karl August Rosenthal, Mozart’s Sacramental Litanies and
Their Forerunners, in: The Musical Quarterly, Vol. 27, New York
1941, S. 433—455. Rosenthal bezeichnet irrtiimlich Satz 6 von
KV 243 als Panis ommipotentia statt Dulcissimum convivium,
auch in seiner Tabelle S. 440; vgl. ferner S. 441 und 445.

¥ Mozart. Sein Charakter—Sein Werk, Ziirich/Stuttgart (3/1953),
S. 382,

3 Rosenthal, a. a. O., S. 444.

Schluf wiederholen, umrahmt dadurch die obigen drei
Anrufungen und fiihrt neben Oboen und Hérnern vom
InstrumentalbaB geloste Fagotte und sonst nur als
Colla-parte-Instrumente verwendete Posaunen ein.
Clarintrompeten kommen in KV 125, Fléte, Oboe und
Violoncello als konzertierende Instrumente im Agnus
Dei von KV 243 vor. Uberhaupt ist der Anteil des
Orchesters bedeutend. Klangfarbe und Dynamik wei-
sen vor allem in KV 243 feinste Abstufungen auf; man
beachte etwa im Viaticum die Vorschriften pizzicato
(Takt 1) fiir Violinen und Bésse in Verbindung mit
con sordino fiir die Violen, ferner im Aguus Dei die
Takte 32—35 und 60—63, in denen die Soloinstrumente
mit { bezeichnet sind, wo in den Begleitstimmen stets
mf steht. Der EinfluB der Symphonie macht sich nicht
nur im Kyrie von KV 125 bemerkbar, das nach Her-
mann Abert , formell einem vom Ordiester ganz folge-
richtig durchgefiihrten, zeitgendssischen Sinfoniesatz
mit hinzugefiigtem Chore gleidht”39, sondern auch in
weiteren Chor- und Solosidtzen beider Werke, in der
Kontrastthematik, Modulation und Instrumentation.
Ebenso ist das Vorbild des Konzerts und der Opern-
arie unverkennbar. Dagegen bestreitet nach altem
Brauch die Vokalfuge den Abschnitt Pignus futurae
gloriae beider Sakramentslitaneien. Welchen Eifer
Mozart auf diesen Teil verwendete, lassenseine Studien-
abschriften zweier &hnlich gestalteter Pignus von
Michael Haydn (KV®: Anh. A 11 und Anh. A 12) erken-
nen. Mehrfach bindet Mozart zwei Sitze aneinander,
indem ein langsamer Satz die Funktion einer Vorberei-
tung zum folgenden raschen iibernimmt. Stets trifft
dies auf Verbum caro factum, Tremendum und Viati-
cum zu, das in KV 243 den Fronleichnamshymnus
Pange lingua dem Tuttisopran anvertraut. Es sind
durchwegs Tuttisitze von stark modulierendem, aus-
drucksmiBig ernstem oder diisterem Charakter, der in
den folgenden raschen Sitzen freudiger Zuversicht
weicht. In sich abgeschlossene Sitze, wie Hostia sancta
als Mittelpunkt der zyklischen Satzfolge beider Sakra-
mentslitaneien sowie Dulcissimum convivium in KV
243, kdnnen einen kurzen Anhang erhalten, der sie
ebenfalls mit den folgenden Sitzen verbindet. So wird
ein Auseinanderfallen der Gesamtform vermieden, ob-
wohl nur in KV 243 Anfangs- und SchluBsatz thema-
tisch einander entsprechen. Leopold Mozart vermerkt
im Autograph von KV 125 zum Sopransolo des Agnus
Dei: Das Solo vom Agnus Dei wird fiir H. Meisner in
die Bafistimme hineingeschrieben. Ob dies geschehen
ist, 1aBt sich nicht mehr nachpriifen. Im authentischen

3 W. A. Mozart, Tl 1, Leipzig 8/1923, S. 314.
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Stimmenmaterial dieses Werkes ist die urspriingliche
Stimme fiir Basso conc. nicht mehr erhalten. Offenbar
sollte Joseph Nicolaus Meisner, ein in der Mozart-
Korrespondenz mehrfach erwihnter und geschitzter
Salzburger Hofbassist, dessen Stimme ,die Hohe eines
guten Tenors und die Tiefe eines Kammerbasses ohne
allen Zwang mit schéner Gleichheit erreichen” 40 konnte,
fiir eine bestimmte Auffithrung diesen Teil als Tenor-
solo wiedergeben. Anders ist die Anweisung Leopolds
kaum zu verstehen. Schon Otto Jahn*! fiel der bei
Mozart sonst ungebrduchliche SchluBvermerk zu KV
125 Finis I: O: G: D: [= In Owmmnibus Glorificetur
Deus] auf, der darauf hindeutet, daB der Komponist
wauf die Vollendung dieser Arbeit Wert legte 42,
Beide Sakramentslitaneien stellen ebenso wie die zweite
Marienlitanei Mozarts Meisterschaft in der kirchen-
musikalischen Komposition unter Beweis. DaB sich der
Meister ihrer durchaus bewuBt war und bis zu seinem
Lebensende blieb, beweist u. a. sein Entwurf eines an
Erzherzog Franz von Osterreich im Mai 1790 gerich-
teten Gesuches, in dem er um die zweite Kapellmeister-
stelle am Hofe bittet, weil , Salieri sich nie dem kirchen
Styl gewidmet [hat], ich aber voun Jugend auf mir
diesen Styl ganz zu eigen gemacht habe" 43,

*

Die Quellenlage darf als ausgesprochen giinstig be-
zeichnet werden. Von sidmtlichen vier Werken standen
Partiturautographe, die sich von KV 109 (74°) und
KV 195 (1869) in der Deutschen Staatsbibliothek Ber-
lin sowie von KV 125 und KV 243 jetzt in Berlin-
Dahlem (SPK) befinden, in Photokopien zur Verfii-
gung*'. Alle vier Autographe, von denen sich jenes

¥ DTB IX'2, a. a. O., S. XXVII Vgl. auch Herbert Klein,
Unbekannte Mozartiana von 1766/67, in: Mozart-Jahrbudh 1957,
Salzburg 1958, S. 179. .

WO Al Mozart, TL. 1, Leipzig 2/1867, S. 277.

42 Ludwig Ritter von Kdchel, Chronologisdi-thematisches Ver-
zeichnis samtlicher Tonwerke W. A. Mozarts, 6. Auflage, bear-
beitet von Franz Giegling, Alexander Weinmann, Gerd Sievers,
Wiesbaden 1964 (= KV¢), S. 144.

43 Bauer—Deutsch IV, Nr. 1124, S. 107, Zeile 6 ff.

# Die Partiturautographe von KV 125 und KV 243 waren seit
Ende des Zweiten Weltkrieges verschollen und gelangten erst auf
Grund einer von der Internationalen Stiftung Mozarteum Salzburg
und der Editionsleitung der NMA in zahlreichen Fachzeitschriften
verdffentlichten Verlustliste aller seit 1945 aus Berlin verschol-
lenen Mozartiana zum Vorschein. Vgl. Verzeichnis der versdiol-
lenen Mozart-Autographe der ehemaligen Preufischen Staats-
bibliotliek Berlin (BB), zusammengestellt von der Editionsleitung
der NMA, in: Mozart-Jahrbudi 1962/63, Salzburg 1964, S. 306 ff.
Derselbe Text in weiteren Fachzeitschriften. — Zur Wiederauffin-
dung verschollener Mozart-Autographen, in: Mozart-Jahrbudi
1964, Salzburg 1965, S. 198. Zusammen mit den gleichzeitig
wiederaufgefundenen Autographen der Kompositionen KV 63, 99,
100,127,375, 388, 522 und einer Trioskizze (Anm. zu KV 266/271f)
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von KV 243 wie eine Reinschrift ausnimmt, was schon
das Kédhel-Verzeichnis vermerkt, lassen auch die Hand
Leopold Mozarts, teils sicher, teils mit sehr grofier Wahr-
scheinlichkeit, erkennen. Am stirksten ist sie im Auto-
graph von KV 125 beteiligt. Hier stammen nicht nur
Uberschrift, Autor- und Tempoangaben, sondern auch
Dynamik, Artikulation, Bezifferung und sonstige
Ergénzungen mehrfach vom Vater, der durch Rasuren
und Korrekturen iiberdies noch in den Notentext ein-
griff. Dariiber berichtet der Kritische Bericht, der die
urspriingliche Notierung, soweit sie noch erkennbar ist,
im einzelnen klarlegt. In KV 125 (Pignus, Takt 167)
durchstrich Leopold das von Wolfgang angezeigte tasto
solo und ersetzte es durch senza Organo, dem in Takt
173 zum Forte-Einsatz col Organo ebenfalls von seiner
Hand folgt*3. In der vorliegenden Ausgabe wurden die
Korrekturen und Ergidnzungen Leopolds zwar stets
beriicksichtigt, aber im Stich nicht besonders kenntlich
gemacht.

Den Partiturautographen rangmiBig am nichsten kom-
men in Salzburg angefertigte sowie von Vater und
Sohn revidierte Stimmenkopien, die — wenn auch nicht
immer vollstindig — von allen vier Werken erhalten
geblieben sind. Von ihnen fithrt KV$ bereits jene zu
KV 195 (186%) an. Sie befinden sich an vier verschie-
denen Orten, nimlich KV 109 (74¢) in der Benedik-
tinerabtei St. Peter/Salzburg, KV 125 im Dom-Musik-
archiv Salzburg, KV 195 (186%) in der Kustodie des
Dominikanerklosters Heilig Kreuz/Augsburg und KV
243 in der Bibliothek von St. Stephan/Augsburg. Das
Stimmenmaterial zu KV 195 (1869) stammt — wie
Walter Senn nachweisen konnte — aus dem Nachla
Leopold Mozarts und gelangte nach dessen Tode nebst
anderen kirchenmusikalischen Kompositionen Mozarts
als Geschenk der Tochter Maria Anna in das einstige
Augustiner-Chorherrenstift Heilig Kreuz6. Dasselbe
trifft sicherlich auch auf das kiirzlich aufgefundene
Stimmenmaterial von KV 243 zu, das sich urspriinglich

gelangten die Autographe von KV 125 und KV 243 zunichst in
das Tiibinger Depot der ehemaligen PreuBischen Staatsbibliothek
und von dort 1967 nach Berlin-Dahlem (SPK).

% Die von Mozart ebendort in Takt 172 vermerkte GeneralbaB-
ziffer 7, die auch Battuta und Organo der authentischen Stimmen-
kopie enthalten, lieB Leopold stehen. Sie wurde iibernommen,
weil eine Bezifferung trotz der Vorschrift senza Organo auch
anderwarts bezeugt ist und dem Kapellmeister, dem nur die bezif-
ferte Battuta-Stimme vorlag, die Méglichkeit gab, den Harmonie-
verlauf zu verfolgen. Vgl. H. Federhofer, Vorwort zu NMA 1/3,
Kleinere Kirchenwerke, S. XVI.

3 Walter Senn, Die Mozart-Uberlieferung im Stift Heilig Kreuz
zu Augsburg, in: Neues Augsburger Mozartbuch (= Zeitsdrift
des historisdien Vereins fiir Scdiwaben, Band 62/63), Augsburg
1962, S. 333 ff.
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ebenfalls im Stift Heilig Kreuz befand, von wo es erst
im Laufe des 19. Jahrhunderts nach St. Stephan gebracht
wurde*?. Zwar sendet Vater Leopold von beiden Sakra-
mentslitaneien Wolfgangs Stimmenkopien nach Heilig
Kreuz, wie aus seinem erwihnten Brief vom 29. Juni
1778 hervorgeht*s, aber die starke Besetzung von KV
243 — z. B. sind Basso ripieno und Violino I, II in je
drei originalen Stimmen vorhanden — sowie eigenhin-
dige Korrekturen sprechen dafiir, daf das Material
urspriinglich fiir Auffiihrungen im Salzburger Dom
diente*® und ebenfalls erst aus dem Nachlag Leopolds
durch Maria Anna nach Augsburg gelangte.

Abgesehen von einigen in spiterer Zeit nachgeschrie-
benen Stimmen ist das erhaltene Stimmenmaterial aller
vier Quellen durch die von Walter Senn als Mozarts
Kopisten A, B, C, G bezeichneten Salzburger Schreiber
hergestellt worden: KV 109 (74¢) und KV 125 durch
A, B; KV 195 (186%) durch A, B, G; KV 243 durch A,
B, C%0. Die Revision seitens beider Mozart, deren Hande
sich nur z. T. mit Bestimmtheit voneinander trennen
lassen, erstreckt sich auf alle vier Stimmenkopien und
besteht in Ergénzungen, die vor allem Dynamik, aber
auch Staccatozeichen, Bezifferung, Tempoangabe, Solo-
Tuttivermerke, zusammenfassende Taktzahlen iiber
mehreren Ganztaktpausen sowie Verdeutlichungen, wie
Unterstreichen dynamischer Zeichen oder Vervollstin-
digung von f und p zur for und pia betreffen. Am aus-
giebigsten erweisen sich die Stimmen von Violino I, I
der Sakramentslitanei KV 125 korrigiert (vgl. Faksi-
mile, S. XXII). Hier und anderswo von Mozart hinzu-
gefiigte dynamische Zeichen, die im Partiturautograph

47 Ernst Fritz Schmid, dem die Erhaltung der Notenbestinde des
Stiftes Heilig Kreuz zu danken ist, machte darauf aufmerksam,
daB ein Teil der Musikalien des 1803 sakularisierten Stiftes Heilig
Kreuz in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts in die Benedik-
tinerabtei St. Stephan/Augsburg gebracht wurde, aber bis auf
eine von dem Chorregenten zu Heilig Kreuz P. Matthius Fischer
um 1800 angefertigte Partiturabschrift von KV 243 verschollen
sei. Vgl. Schmid, Mozart und das geistlidhe Schwaben, insonderheit
das Chorherrustift Heilig Kreuz, in: Zeitschrift des historisdien
Vereins fiir Sdiwaben, Band 55/56, Augsburg 1942/43, S. 168 f.,
und Senn, a. a. O., S. 334, Anmerkung 2.

4 Vgl. Anmerkung 30.

49 Allerdings sind die von dem Kopisten B (vgl. oben) geschrie-
benen Stimmen fiir Oboe I, II nicht um einen Ganzton hoher
transponierend notiert, wie jene in der Stimmenkopie von KV 125
im Dom-Musikarchiv und in den aus dem NachlaB L. Mozarts nach
Augsburg gelangten Kopien. Vgl. Senn, a. a. O., S. 345. — Leider
fehlen von KV 243 die originalen Stimmen fiir Canto conc., Canto
rip., Battuta, Organo, Organo ripieno.

5 Faksimile von Abschriften der Mozart-Kopisten A, B, C bei
Senn, a. a. O., S. 355 ff. — Der Kopist B begegnet iibrigens auch
im Musikalienbestand der Wallfahrtskirche Mariazell/Steiermark,
vgl. H. Federhofer, Kritischer Bericht zu NMA /3, Kleinere
Kirdienwerke, S. 16, 23.

fehlen, wurden iibernommen und im Lesartenverzeich-
nis des Kritischen Berichtes vermerkt.

Die geschilderte Quellenlage gestattete es, von der
Heranziehung sekundirer Quellen abzusehen. Von der
Beliebtheit der Werke zeugen spitere Abschriften und
bald nach 1800 einsetzende Drucke mit verdeutschtem
Text von KV 109 und Teilen von KV 125 als Kanta-
ten®!. Vollstindige Partiturausgaben mit dem Origi-
naltext brachten von KV 243 erst André (mit einem
Vorwort von Otto Jahn, Offenbach 1856) und Novello
& Comp. (London) sowie von allen vier Litaneien die
alte Mozart-Ausgabe (AMA).

Das von A. André am 6. August 1833 abgeschlossene
handschriftliche Verzeichnis der Manuskripte Mozarts
fithrt thematisch ein Kyrie KV 340 (Anh. 186f; KV6:
Anh. C 3.06) an, wahrscheinlich den Beginn einer Lau-
retanischen Litanei fiir vier Singstimmen ohne Instru-
mentalbegleitung, ferner die Hymnen Salus infirmorum
KV 324 (Anh. 186%; KV&: Anh. C 3.02) und Saucta
Maria KV 325 (Anh. 186°; KVé: Anh. C 3.03) fiir vier
Singstimmen und Orgel, beides Sitze einer Lauretani-
schen Litanei. Da die drei Stiicke im gedruckten André-
Verzeichnis (1841) nicht mehr aufscheinen, ist die Echt-
heit hochst fraglich. Mdglicherweise waren es Studien-
abschriften Mozarts von Werken im stile antico der

Barockzeit.
*

Abgesehen von kleineren Korrekturen und einer ur-
spriinglichen Fassur.g in KV 243 (Aguus Dei, nach T.
13), die der Kritische Bericht festhilt, finden grofere
Anderungen und Streichungen nur in KV 125 statt.
Die kanzellierten Teile sind im Anhang 1—4 des vor-
liegenden Bandes (S. 375—381) abgedruckt. Mozart
ersetzt den Abschnitt Viaticum durch eine Neufassung,
um ihm durch einen Halbschluf den Charakter einer
Einleitung zum Piguus zu geben. Die Anderung stiitzt
sich auf die urspriingliche Fassung und erfolgte im An-
schluB an deren mit brauner Tinte ausgestrichene Auf-
zeichnung auf Blatt 277 des Autographs. Auf den
Blattern 27 und 28" steht die neue Fassung, in der
Mozart den melodischen Bogen erweiterte und durch
harmonische sowie dynamische Gestaltungsmittel den
Ausdruck wesentlich vertiefte. Dadurch ergab sich zu-
gleich eine Dehnung der urspriinglichen Fassung, die

5t KV Anh. 125 (KVS: S. 771, Anh. B) und Anh. 124 (KVS:
S. 772, Anh. B). Viaticum und Pignus aus KV 125 erschienen
auch als Offertorium mit dem Text ,Adoratio tibi“, Wien, A.
Diabelli (1835), vgl. KV Anh. 116. — Verunstaltete Ausgaben
von Tremendum und Pignus aus KV 243 erschienen ebendort
etwas spiter; vgl. KV Anh. 117.
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mit einem Ganzschluf endet, von 9 auf 14 Takte. —
Eine weitere Anderung betrifft drei Kiirzungen zwi-
schen den Takten 94—95, 118—119 und 132—133 des
folgenden Abschnitts Pignus. Die drei betreffenden
Stellen sind, teils mit Bleistift, teils mit hellbrauner
Tinte, vielleicht auf Anraten von Vater Leopold oder
iiberhaupt von diesem selbst kanzelliert worden. Jeden-
falls stammen die durch Streichungen bedingten An-
schluBkorrekturen zumindest teilweise von seiner Hand.
Die Kiirzungen umfassen insgesamt 46 Takte und kom-
men einer Straffung der Form zugute, die selbst in der
endgiiltigen Gestalt noch immer 180 Alla-breve-Takte
umfaft. Die authentischen Salzburger Stimmenkopien
enthalten diese drei Stellen ebenfalls; sie sind aber in
allen Stimmen mit brauner Tinte ausgestrichen, und die
AnschluBtakte in Ubereinstimmung mit dem Auto-
graph gedndert worden. Daraus geht hervor, daB die
Abschrift noch vor dessen Korrektur erfolgte. Die ur-
spriingliche Fassung des Viaticum ist in den Stimmen-
kopien begreiflicherweise nicht enthalten. Man wird
mit der Annahme nicht fehlgehen, daB Mozart die Kiir-
zungen anlaBlich einer spateren Auffiihrung vorgenom-
men hat, fir die er das Autograph revidierte und mit
Vortragszeichen versah, wie schon das Kéchel-Verzeich-
nis zu KV 125 feststellt. Wegen einer , abkiirzung der
Fuge. Pignus Futurae gloriae vou des Wolfg: Lytanie”,
die Leopold Mozart bei sich daheim auf einem , Blatl vom

kleinen NotenPapier” vermutet, worauf ,nur wenige
Noten im Allabreve tact, und da und dort pag: etc
geschrieben”, schreibt er am 21. Dezember 1774 aus
Miinchen an seine Frau nach Salzburg?®?. Offenbar
bezieht sich dieses verschollene Blatt auf die obigen
Kiirzungen.

Posaunen varmerkt Mozart in den Autographen nur
dort, wo sie tcilweise selbstindig gefiihrt sind, namlich
die gegeniiber dem TuttibaB rhythmisch geringfiigig
modifizierte BaBposaune in KV 109 (74°). Salus infir-
morum (vgl. Faksimile, S. XX) und alle drei Posaunen
in KV 243, Tremendum (vgl. Faksimile, S. XXV), wo sie
zu dessen Charakterisierung einleitend (Takte 1—3),
in der Mitte (Takte 8—9, 14—15, 20—21) und am
Schluf (Takte 29—32) im Piano leicht gestofene Achtel-
noten ausfithren und mit der ersten Violine und dem

InstrumentalbaB korrespondieren; an den iibrigen Stel-
len dieses Satzes verlaufen sie mit den drei unteren
Vokalstimmen parallel, was Mozart durch colle parti
vor Alto, Tenore und Basso kennntlich macht. Die von
ihm revidierten Stimmenkopien aller vier Litaneien
lassen erkennen, dafl mit den genannten Vokalstimmen

52 Bauer—Deutsch I, Nr. 305, S. 509, Zeile 39f. bzw. 37 ff.
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colla parte gefithrte Posaunen sowohl im Forte als auch
bei allen Pianostellen zu den Chorstimmen hinzutre-
ten 3%, Dies wird durch die dazugehdrenden Posaunen-
stimmen, die fiir alle vier Litaneien noch vollstindig
erhalten geblieben und ebenfalls von Mozart durch-
gesehen worden sind, was gelegentliche dynamische Er-
gianzungen erkennen lassen, als authentisch sicher-
gestellt. Die Wiedergabe der Posaunen erfolgte daher
durchweg im GroBstich. Der Verlauf der drei unteren
Chorstimmen spiegelt sich in ihnen getreu wider. Ge-
ringfiigige Abweichungen —meist thythmischer Natur—,
wie die Zusammenziehung von Noten derselben Ton-
stufe zu einem groferen Notenwert, kommen nur ganz
vereinzelt vor und wurden iibernommen, z. B. KV 195
(1869), Agnus Dei, Takt 40(S.249). In KV 125, Pignus,
Takt 118 (S. 113), wird Trombone basso ausnahms-
weise mit dem ContinuobaB gefihrt, was mit der an
dieser Stelle erfolgten Anderung zusammenhingt. Dyna-
mik und Artikulation wurden—soweit sie in Posaunen-
stimmen fehlen — nach den Vokalstimmen kursiv bzw.
gestrichelt ergidnzt. Die aus barocker Tradition stam-
mende Verwendung von drei Posaunen in Colla-parte-
Funktion scheint im Salzburger Dom bis in die zweite
Halfte des 19. Jahrhunderts iiblich gewesen zu sein. Die
Stimme fiir Tromboue I von KV 125 enthilt namlich
auf Blatt 17 unten den Bleistiftvermerk Werden nidit
geblasen. / Auf Befehl des Dr. Otto Bach 1873. Bach,
ein Schiiler von Simon Sechter, Adolph Bernhard Marx
und Moritz Hauptmann, wurde 1868 als Nachfolger
von Hans Schldger Direktor des Mozarteums in Salzburg
und ging 1880 als Kapellmeister an die Votivkirche in
Wien3*. Offenbar wurde erst unter ihm die Mitwirkung
der drei Posaunen abgeschafft, die Vincent und Mary
Novello fiir 1829 noch ausdriicklich bezeugen 3.

53 Dagegen pausieren nach den ebenfalls authentischen Stim-
men zur Vesper KV 339 (Quelle aus Leopolds NachlaB in Augs-
burg) die Posaunen zwar nicht in allen, aber vielen Pianostellen
des Tutti, was offenbar auf entsprechende Angaben in dem seit
1945 verschollenen Autograph zuriickgeht. Vgl. Karl Gustav Fel-
lerer und Felix Schroeder, in: NMA 1/2/2, Vespern und Vesper-
psalmen, S. XII. — In den Autographen der vier Litaneien finden
sich solche Vermerke nicht. Die von Ernst Hess (1) aufgeworfene
Frage nach der Mitwirkung von Colla-parte-Posaunenstimmen
in Pianopartien (vgl. Mozart-Jahrbudi 1967, a. a. O., S. 236)
1aBt sich daher nicht generell beantworten.

54 (Iber ihn vgl. Riemann Musik-Lexikon, Mainz 12/1959, Artikel
Otto Bach. Briefe von O. Bach bei H. Federhofer, Zwei Mainzer
Sammlungen von Musikerbriefen des 19. Jahrhunderts, in: Main-
zer Zeitschrift, Jg. 60/61, Mainz 1966, S. 5f.

55 Eine Wallfahrt zu Mozart. Die Reisetagebiidier von V. und
M. Novello aus dem Jalire 1829, hrsg. von Nerina Medici di
Marignano und Rosemary Hughes, deutsche Ubersetzung von
Ernst Roth, Bonn 1959, S. 97. Vgl. auch Senn in NMA I/1,
Messen und Requiem, Abt. 1, Messen, S. XVIf. — Das gesamte
Stimmenmaterial zu KV 125 zeigt starke Gebrauchsspuren. Da$
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Die Continuostimme bezeichnet Mozart — wenn iiber-
haupt — mit Organo, Basso, Bassi, Bassi/Organo oder
Organo/Bassi. Das authentische Material fiir diese
Stimme ist nur von KV 109 (74¢) vollstindig erhalten
geblieben und besteht aus den Stimmen fiir Organo,
Violone, Fagottound Organo ripieno; hinzu kommt die
Battuta (Dirigierstimme als bezifferte GeneralbaBstim-
me), die mit der Stimme fiir Organo iibereinstimmt.
Beide enthalten den vollstindigen Notentext des Instru-
mentalbasses samt Bezifferung und Einsitzen von So-
pran, Alt und Tenor, die in den sonst gleichlautenden
Stimmen fiir Violone und Fagotto fehlen. Dagegen ent-
hélt Organo ripieno nur die Chorpartien. Da KV 109
(74°) die instrumental am schwichsten besetzte Litanei
ist, darf in den iibrigen drei Litaneien dieselbe Anzahl
von Stimmen fiir die Ausfithrung des Continuo als
Minimum angenommen werden. Fiir KV 125 fehlt die
Stimme fiir Organo ripieno, die Bezeichnung der erhal-
tenen instrumentalen BaBstimmenlautet: Battuta, Orga-
no, Violone und Basso (zweifach); alle fiinf Fxemplare
bringen denselben vollstindigen Notentext dieser Stim-
me und weisen dynamische und sonstige Erginzungenvon
Mozarts Hand auf. VonKV 195 (1869) sind Battuta, Or-
gano, Violoneund Fagotto— alle vier Stimmen gleichlau-
tend —iiberliefert. Auch hier fehlt die Stimme fiir Orgasno
ripieno. Dasselbe betrifft KV 243, von dessen Instru-
mentalbaB iiberhaupt nur Violone und Fagotto I &II (in
einem einzigen Stimmheft vereinigt) erhalten geblieben
sind. Dieser Stimmenbefund entspricht jenem, der an
dhnlichem authentischen Material von Messen, Vespern
und kleineren kirchenmusikalischen Werken bereits
gemacht worden ist%: Eine eigene Stimme fiir Violon-
cello fehlt, woraus aber nicht geschlossen werden kann,
daf dieses Instrument keine Verwendung gefunden
hitte, sind doch Violoncellisten als Mitglieder der
Salzburger Hofkapelle namentlich bekannt. Aufschlu8-

aus ihm auch noch nach 1873 musiziert wurde, lassen die beiden
in einer Stimme fiir Basso mit Bleistift angebrachten Auffiih-
rungsdaten: 15. 1. [1]882 Lasdiek; / 30. 9. [1]882 erkennen. Eine
andere Hand aus derselben Zeit gibt auf der zweiten Bassostimme
ebenfalls mit Bleistift die Auffiihrungsdauer mit 35 Minuten an,
wiahrend eine Angabe dhnlicher Art auf einer Stimme fiir Basso
rip. in 44 bis 45 Minuten lang verbessert wurde. Auffithrungs-
vermerke in der Stimme fiir Basso conc. von KV 109 (74¢) reichen
sogar bis in unser Jahrhundert: Biirgerspital am 30. 12. 1900; /
7. 5. [19]08 Pfingstsonntag Dowm, zugleich ein Beweis, daB das
Material, das zunichst offenbar Privatbesitz Mozarts war und erst
spiter nach St. Peter/Salzburg kam, auch an andere Kirchen aus-
gelichen wurde.

58 Vgl. Senn, wie vorher, S. XVII; ferner Fellerer und Schroeder,
Kritischer Bericht zu NMA 1/2/2, a. a. O., S. b/4ff. — In den
authentischen Salzburger Abschriften der vier Litaneien tragen
die Stimmen fiir die Solistenorgel nur die Aufschrift Organo,
nicht Organo Concerto.

reich in dieser Frage ist das Partiturautograph von KV
243, in dessen Agnus Dei dem Solosopran ein Concer-
tino, bestehend aus Flte, Oboe und Violoncello zur
Seite tritt. Nun ist zwar das Violoncello als konzer-
tierendes Instrument namentlich in Sakramentslitaneien
schon bei M. S. Biechteler und K. H. Biber bezeugt 57,
so daB Mozart mit diesem Brauch nur eine Salzburger
Tradition aufrecht erhielt. DaBl der Meister das Instru-
ment aber auch fiir den Continuopart vorgesehen hat,
geht unzweideutig aus seiner Vorschrift Violoncello col
Basso zu Beginn des , Miserere“ von KV 243 (vgl. Fak-
simile, S. XXVI) hervor, wo das Concertino endet. Das
Violoncello diirfte — wie in der Kirchenmusik von J. J.
Fux — zumindest auch Einsitze des Tenors mitgespielt
haben, die — ebenso wie jene von Sopran und Alt — in
den Stimmen fiir Violone und Fagott durch Pausen
ersetzt werden. Diese Stimmen scheinen daher nicht vom
Violoncello benutzt worden zu sein®. Als Vorlage
diente in der Regel offenbar iiberhaupt keine eigene
Stimme, sondern die Battuta, worauf die Uberschrift
Violouncello Per la Battuta in einer Litanei von J. E.
Eberlin % hindeutet.

Battuta und Organo verzeichnen Einsitze fiir Sopran,
Alt und Tenor in derr zugehdrigen c-Schliisseln, die
ebenso wie jene in den Vokalstimmen durch Violin-
schliissel bzw. oktavierenden Violinschliissel ersetzt
werden. Ob aus der Battuta, die in erster Linie als Vor-
lage zum Taktschlagen benutzt wurde, was deren Be-
zeichnung erkennen liBt, der Kapellmeister fallweise
auch an einer de: von Leopold Mozart erwihnten vier
Seitenorgeln im Salzburger Dom®® mitgespielt hat —
wie etwa bei Proben —, ist nicht sicher, aber durchaus
denkbar.

Im Notentext wird zum System des Instrumentalbasses
einheitlich Bassi ed Organo gesetzt, ohne das durch
Schliisselwechsel bereits hinlidnglich angedeutete Pau-
sieren von Violoncello, Fagott und Violone an den
jeweiligen Stellen besonders zu vermerken. In Uberein-
stimmung mit dem Autograph werden die beiden in
KV 243, Viaticum, selbstindig gefiihrten Fagotte in

57 Rosenthal, a. a. O., S. 437. Auch zwei Violoncelli werden in
Sakramentslitaneien von Biechteler und K. H. Biber mehrfach
verlangt.

58 In einer der beiden mit Basso bezeichneten Stimmen von KV 125
wird im Piguus, Takt 93, der Tenor-Einsatz im c-Schliissel mit-
verzeichnet, wihrend die andere Basso-Stimme Pausen aufweist.
Das scheint aber nur Zufall zu sein, da alle iibrigen Einsitze des
Tenors in beiden Basso-Stimmen fehlen, an deren Stelle vielmehr
Pausen stehen.

% Senn in NMA I/1, a. a. O., S. XVII, Anmerkung 56.

80 Friedrich Wilhelm Marpurg, Historisds-Kritisdie Beytrdge zur
Aufnahme der Musik III, Berlin 1757, S. 187. Die betreffende
Stelle auch in NMA 1/2/2, a. a. O., S. XIL
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einem eigenen System wiedergegeben. Soweit Mozart in
diesem Abschnitt den InstrumentalbaB zweistimmig
fithrt, bezieht sich die Oberstimme auf Violoncello und
Violone, die Unterstimme dagegen auf die Orgel.

Solo- und Tuttivermerke werden — auch wo sie in den
Quellen als S: und T: abgekiirzt begegnen— stillschwei-
gend ausgeschrieben. Sie kommen auch im Instru-
mentalbaBl der Autographe von KV 195 (1869) und KV
243 vor, wo der Vermerk Solo nicht nur Vokalsoli, son-
dern auch instrumentale Vor-, Zwischen- und Nach-
spiele betreffen kann. Diese Bezeichnungsweise hingt
ursichlich mit der Verwendung zweier Orgeln zusam-
men, von denen die eine die Vokalsolisten und Instru-
mentisten, die andere nur den Chor begleitete. Da die
Vokalsolisten nach Ausweis der Stimmen in der Regel
auch alle Tuttistellen mitsangen, begleitete die Solo-Or-
gel einschlieBlich Violoncello, Fagott und Violone (16'-
BaB) auch alle Tuttistellen, wihrend die Chororgel nicht
nurbei den Vokalsoli, sondern auch bei allen instrumen-
talen Partien schwieg, was Mozarts Vermerk Solo in bei-
den Fallen erklart. Nur in KV 195 (1869), Agnus Dei,
pausiert der Solosopran an den Tuttistellen, was durch
eine Uberschneidung von Solo und Tutti dieser Stimme
in den Takten 13 und 34 bedingt ist. Die betreffende
Stimme fiir Canto conc:, aus der dieser Sachverhalt zu
erschlieBen ist, versieht der Schreiber — Kopist A nach
Walter Senn — vor dem Agnus Dei zusitzlich mit der
Uberschrift Canto Solo. In demselben Abschnitt dieses
Werkes, Takt 14, 41 und 43 werden die Vermerke
Tuttibzw. Solo in Ubereinstimmung mit dem Autograph
und den Kopien (Battuta, Organo) gesetzt, obwohl
Tutti schon in Takt 13 und Solo bzw. Tutti in den
Takten 41 und 43 iiberhaupt nicht zu erwarten gewe-
sen wiren. Zweifellos veranlafte Mozart die Dynamik
an den genannten Stellen zu dieser abweichenden
Bezeichnung, die sich allein auf Organo ripieno bezieht,
deren Stimme leider nicht erhalten ist. — Im Ubergang
von Tutti- und Solo-Abschnitten kann der jeweils
letzte Notenwert in der Stimme fir Organo ripieno
zu einer Viertelnote verldngert sein, wihrend die Stim-
men fiir Organo, Violone und Fagott an solchen Stellen
in Achtelnoten weiterschreiten. Da sich dieser Sachver-
halt nicht in den Autographen, sondern nur in den
Stimmen offenbart, aber nur von KV 109 (74¢) beide
Organostimmen erhalten geblieben sind, werden solche
geringfiigigen Abweichungen, die eine Verwendung von
zwei Orgeln voraussetzen, nicht im Notentext, sondern
nur im Kritischen Bericht vermerkté! Dagegen werden

61 Z. B. deutet Solo im Autograph von KV 195 (1864), Salus
infirmorum (Takt 33) an, daB die Solo-Orgel zum Taktbeginn eine
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die in den Autographen von KV 109 (74¢) und KV 125
fehlenden Solo- und Tuttivermerke sinngemi$ im
Kursivdruck erginzt.

In Violino I, Il ist ein Divisi-Spiel bei zwei- oder mehr-
stimmigen Akkordgriffen, die Mozart teils einfach,
teils doppelt behalst, nicht beabsichtigt. Daher werden
auch doppelt behalste Akkorde einfach behalst wieder-
gegeben. Einsteins Vermutung, daf die Viola in jenen
Teilen von Mozarts Kirchenmusik, in der sie fehlt,
stillschweigend mit dem InstrumentalbaB zu fiihren
sei®, findet durch das bisher bekannt gewordene
authentische Stimmenmaterial keine Bestdtigung. Da-
her ist eine Ergidnzung der Viola in KV 109 (74¢) nicht
angebracht. In den iibrigen drei Litaneien zieht Mozart
die Viola heran. Die betreffende Stimmenbezeichnung
lautet in den Autographen von KV 125 und 243 Viole,
was auf eine Divisi-Ausfithrung schlieBen 1a8t. Sie ist
auch durch das authentische Stimmenmaterial beglau-
bigt. Jenes von KV 125 enthilt mit Viola 1* und Viola
2% bezeichnete Kopien. Diese stimmen zwar mitein-
ander iiberein, aber Fortschreitungen in Zweiklidngen,
die in Viola 2% zumeist erst Mozart ergénzte 63, wurden
durch Streichungen mit Tinte (Mozart?) oder Bleistift
nachtriglich vielfach vereinfacht, so dafl die obere
Partie an solchen Stellen der ersten, die untere der
zweiten Viola zufillt. Im Stimmenmaterial von KV 243
ist zwar nur eine einzige Stimme vorhanden, die jedoch
mit Viole bezeichnet ist und im Abschnitt Viaticum
die Zweikldnge auf zwei Systeme mit Voransetzung
von 1" und 24 aufteilt. Aber auch an anderen Stellen
dieses Werkes ist ein Divisi-Spiel unerldBlich, weil eine

Achtelnote spielt, wihrend Organo ripieno, deren Stimme leider
nicht erhalten ist, als letzte Note des vorangegangenen Abschnitts
in Ubereinstimmung mit den Vokalstimmen dieselbe Note als
Viertel aushilt, auf die dann Pausen folgen. Ahnlich auch an
allen analogen Stellen, z. B. im folgenden Abschnitt Regina
Angelorum (Takt 27), wo Organo ripieno mit zwei Viertelnoten
auf d entsprechend dem VokalbaB das Tutti zu beschlieBen hat,
wihrend die iibrigen BaBinstrumente in Achteln weiterschreiten.

62 KV3a (= Supplement Ann Arbor 1947), S. 992f., Anmerkung
zu KV 237 (189¢) und KVS, Anmerkung zu KV 167. Vgl. ferner
Einstein, a. a. O., S. 378. Auch die Behauptung Einsteins, a. a. O.,
S. 366f.: ,in Salzburg standen dem Knaben wohl zur Not vier
Trompeten und drei Posaunenm zur Verfiigung, nidit aber die
geteilten Violen“, trifft nicht zu. Letztere entsprachen vielmehr
Salzburger Tradition. Vgl. dazu Rosenthal, Zur Stilistik der Salz-
burger Kirdenmusik von 1600—1730, in: Studien zur Musikwis-
senschaft, Band 17, 1930, S. 89; ferner ders., Mozart's Sacramental
Litanies, a. a. O., S. 437, wo Sakramentslitaneien von Biechteler
und K. H. Biber mit zwei Violen angefiihrt werden.

83 So ist auch eine geringfiigige Abweichung vom Autograph und
von Viola 1m4 im Agnus Dei, Takt 51, Viola 2da erklirlich; die
Oberstimme der beiden letzten Zweiklinge lautet hier ¢"-—d",
wodurch sich Einklangsparallelen mit Violine Il ergeben wiirden.
Auch hier ist die Oberstimme der Zweikldnge in den Takten
48—53 ausgestrichen worden.
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Ausfithrung als Doppelgriff aus technischen Griinden
ausscheidet, z. B. Kyrie, Takte 60, 61 (S. 260); Agnus
Dei, Takt 44 (S. 359). Eine in den Vorlagen begeg-
nende Doppelbehalsung wurde iiberall dort in der
Violastimme beibehalten, wo eine Divisi-Ausfithrung
mit Sicherheit oder als sehr wahrscheinlich anzunehmen
ist. Im Autograph und in der Stimmenkopie von KV
195 (1864) lautet die betreffende Instrumentenbezeich-
nung Viola. Da in den wenigen Zweiklingen dieser
Stimme meist eine Note, gelegentlich auch beide Noten
auf leere Saiten fallen, besteht keine Notwendigkeit zu
einer Divisi-Ausfithrung. Eine in den Vorlagen vor-
kommende Doppelbehalsung wird daher hier als ein-
fache wiedergegeben.

Die Autographe deuten Parallelfithrung im Einklang
zwischen ersten und zweiten Violinen hiufig durch
unisono an, wihrend sie eine Uwnisono-Fithrung zwi-
schen Viola und Basso durch col Basso abgekiirzt wieder-
geben. Beide Abkiirzungen werden aufgelsst. Die Ver-
dopplung des Instrumentalbasses durch die Viola er-
erfolgt an den so bezeichneten Stellen nach Ausweis der
authentischen Kopien in der Regel in der Oktav und
nur an zwei Stellen von KV 125 wegen dessen hoher
Lage im Einklang®4.

Staccatozeichen werden einheitlich als Striche wieder-
gegeben. Teils mit Punkten, teils mit Strichen versehene
Parallelstellen beweisen, daB Mozart in den hier ver-
offentlichten Werken zwischen beiden Zeichen in dieser
Funktion nicht unterschieden hat. Als Punkte lassen
sich nur jene Artikulationszeichen einwandfrei deuten,
die zu Notenfolgen unter einem gemeinsamen Binde-
bogen stehen (z. B. S. 301, Takt 4; S. 311, Takt 25).
Striche in Vokalstimmen diirften vor allem der deut-
lichen Silbenartikulation, weniger einer Verkiirzung der
betreffenden Notenwerte dienen. Der Strich kann ferner
die Bedeutung eines Akzentes haben, vor allem im
InstrumentalbaB. Doch wird er gerade in diesem System
— nur fir die Orgel — als gleichbedeutend mit der
Ziffer 1, namlich fiir tasto solo gebraucht®s. Nicht sel-
ten 148t der Unisonocharakter, insbesondere bei Drei-

84 Kyrie, Takt 66, 2. Achtel — Takt 68, 1. Achtel; Agnus Dei,
Takt 39, 3. Achtel — Takt 40, 1. Achtel.

% Vgl. H. Federhofer, Stridhe in der Bedeutung von ,tasto solo”
oder der Ziffer ,1“ bei Unisonostellen in Comtinuostimmen, in:
Neues Augsburger Mozartbuch, a. a. O., S. 497 ff.; ders., Eine
Salzburger Generalbaflehre (1803), in: Festsdirift Bruno Stiblein
zum 70. Geburtstag, hrsg. von Martin Ruhnke, Kassel etc. 1967,
S. 33ff. lhr Verfasser, der Stadtpfarrorganist von Hall/Tirol,
Joseph Alois Holzmann (1762—1815), sagt u. a.: ,Bisweilen wird
man .. .in den Parthitur-Sachen ober denm Baf-Notten soldhe
Strichlein | | | | angezeichnet finden, welche eben die membliche
Bedeutuif} haben, als wenn sie mit Octaven beziffert waren . . .
Dodh ist hier eine Anmerkung nothwendig zu madsen. Wenn bey
einer Fuga die Baf-Notten mit Stridilein bezeichuet sind, so zeigen

klangsbrechungen zugleich eine Deutung des Striches als
Akzent (seltener als Staccatozeichen) und als Ziffer 1
zu. Es ist daher nicht verwunderlich, daf auch in den
Stimmenkopien von Violone und Fagott Striche stehen,
wo sie nach alleiniger Kenntnis der Autographe unbe-
denklich als Ziffer 1 gedeutet werden kénnten. Aus
diesem Grund wurde der Strich nur an solchen Stellen
durch die Ziffer I ersetzt, wo eine andere Deutung aus-
geschlossen ist, z. B. dort, wo die Continuostimme oder
unisono gefithrte Stimmen gebunden werden, wie in KV
109 (74¢), Salus infirmorum, Takt 8 (S. 15); KV 243,
Panis vivus, Takt 87 (S. 270) und Pignus, Takt 10
(S. 328). Uberall sonst wird der Strich beibehalten und
unter dem BafBsystem in eckiger Klammer die Ziffer 1
hinzugefiigt. Diese selbst begegnet in den Autographen
nicht, in den Kopien nur zu Beginn des Pignus (Battuta,
Organo) von KV 125 in der altertiimlichen Formi ,
vermutlich als Ergdnzung von der Hand Leopold Mo-
zarts. Dagegen kommt in KV 243, Tremendum, Takte
4 und 25 die Ziffer 8 als Andeutung des Unisono vor.
Auch 1aBt sich vereinzelt nachweisen, daB Mozart
Striche zugleich iiber und unter die Noten setzt wie in
KV 109 (74°), Sancta Maria, Takt 63 (S. 11) und in
KV 243, Panis vivus, Takt 87, 2.Note (S.270) und Pi-
gnus, Takt 29 (S. 332), wodurch die Doppelbedeutung der
Striche auch graphisch zum Ausdruck gelangt.

Mozart schreibt die Bezifferung zumeist unterhalb,
gelegentlich aber auch oberhalb des Systems fiir Organo,
meist nach Mafigabe des zur Verfiigung stehenden
Raumes. Dagegen steht in den Kopien, wo dieses
Problem nicht existiert, die Bezifferung stets oberhalb
des Notensystems. Von den Bandbearbeitern erginzte
GeneralbaBziffern und Verlingerungsstriche in der
Bezifferung sind in eckige Klammern gesetzt. Von der-
artigen Ergdnzungen wird nur sparsam Gebrauch ge-
macht. Die Bezifferung deckt sich nicht immer wértlich
mit der Fithrung in den Oberstimmen, sondern kann
sich auf die intendierte Harmonie ohne Andeutung von
Vorhalten und Antizipationen beschrinken, z. B. in
KV 109 (74¢°), Salus infirmorum, Takt 8 (S. 15). Falsche
Bezifferung begegnet nur selten. Sie wird verbessert
und im Kritischen Bericht vermerkt.

Nach heutigem Gebrauch iiberfliissige Vorsichtsvorzei-
chen werden meist ohne Anfithrung im Lesartenver-
zeichnis weggelassen, dagegen innerhalb eines Taktes

diese an, daf die Baf-Notten ganz allein gespielt werden”, S. 36.
Das zweibindige Manuskript Holzmanns befindet sich in der
Priesterhaus-Bibliothek/Salzburg unter der Signatur M 2619/1—2.
Uber Holzmann vgl. Senn, Aus dem Kulturleben einer siiddeut-
schen Kleinstadt. Musik, Schule und Theater der Stadt Hall in
Tirol in der Zeit vom 15. bis zum 19. Jahrhundert, Innsbruck—
Wien—Miinchen 1938, S. 302 ff.
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vorgezogene Versetzungszeichen im Grofstich wieder-
gegeben und im Lesartenverzeichnis des Kritischen
Berichts vermerkt. Bindebogen finden in Vokalstimmen
weit seltener Anwendung als in Instrumentalstimmen.
Sie kommen entgegen heutiger Gepflogenheit auch
innerhalb von Melismen oder Tonfolgen iiber einer
einzigen Silbe vor, offenbar um kleinere musikalische
Sinneinheiten als solche zu verdeutlichen und dadurch
den Vortrag zu beleben®. Sie werden daher beibehal-
ten. Ergdnzungen von Bindebogen erfolgen in derRegel
nur nach Parallelstellen oder analog gefithrten Stim-
men der gleichen Takte.

Von ganz wenigen Ausnahmen abgesehen, die das Les-
artenverzeichnis festhilt, gibt Mozart den Text beider
Litaneiformulare korrekt wieder. Zumeist bei homo-
phoner Fithrung ist der Text nicht allen Vokalstimmen
unterlegt. Er ist in solchen Fillen — ebenso wie bei
nicht ausgeschriebenen Textwiederholungen — still-
schweigend ergénzt. Fehlende Interpunktionszeichen
werden sinngemdf ergdnzt und unvollstindige Sitze
mit einem Punkt abgeschlossen. Die Textrechtschrei-
bung richtet sich nach den liturgischen Vorlagen®?.

Aufrichtiger Dank gebiihrt allen Persénlichkeiten und
Institutionen, die die Arbeit am vorliegenden Band
durch Auskiinfte, Hinweise und Bereitstellung von
Quellen unterstiitzt haben, vor allem Dr. Josef Heinz
Eibl, Eichenau/Obb., Erich Gackowski, Géggingen bei
Augsburg, Landesarchivdirektor wirkl. Hofrat Dr. Her-
bert Klein, Salzburg, Dr. Robert Miinster, Miinchen,
Dr. Karl Pfannhauser, Wien, Prof. Dr. Géza Rech,
Salzburg, Univ.-Prof. Dr. Walter Senn, Sistrans bei
Innsbruck, dem Benediktinerstift St. Peter, Salzburg,
der Bibliothek von St. Stephan, Augsburg, dem Dom-
Musikarchiv Salzburg, der Deutschen Staatsbibliothek
Berlin (Direktor Dr. Karl Heinz Kéhler), der Kustodie
des Dominikanerklosters Heilig Kreuz, Augsburg, der
Staatsbibliothek der Stiftung PreuBischer Kulturbesitz
Berlin (SPK). Dariiber hinaus gilt ein besonderes Dan-
keswort Karl Heinz Fiissl, Wien, fiir das sorgfiltige
Mitlesen der Korrekturen und der Editionsleitung.

Mainz-Finthen, im Advent 1968
Hellmut Federhofer
Renate Federhofer-Kénigs

6 Z. B. S. 214, Takt 26, Sopran, Tenor; S. 227, Takt 112,
Sopran, Tenor: S. 235, Takt 156, Sopran, Alt, Tenor; S. 240,
Takt 9ff., Sopran; S. 241/242, Takt 14ff., Sopran, Tenor, Baf;
S. 250, Takt 45, Alt, Tenor. Vgl. dazu Senn, in NMA I/1, a. a. O,,
S. XVIIIL

87 Die Lauretanische Litanei ist in vielen liturgischen Drucken
enthalten. Zum Vergleich diente das Cantuale, ed. Carolus Cohen,
editio nona, Regensburg 1937, das auch die erst nach Mozarts
Tod in diese Litanei eingefiigten Vokative enthilt. Vgl. Federhofer-
Kénigs, a. a. O., S. 113. — Seltener begegnet der lateinische Text
der Sakramentslitanei. Herangezogen wurden die Preces et medi-
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tationes e sanctis patribus, Freiburg 1870. Das dort wiedergege-
bene Textformular stimmt mit der von Mozart benutzten Vorlage
{iberein soweit die mehrstimmige Vertonung erkennen liBt, die
— wie oben erwahnt — alle auf ,Pignus futurae gloriae” folgen-
den Vokative mit Ausnahme des dreimaligen Agnus Dei nicht
enthalt. Ein Vergleich mit der Fassung im Manuale sacerdotum,
ed. Josephus Schneider, editio quinta, Kéln 1868 zeigt, daB das
Textformular schwankte. Neben kleineren Abweichungen fehlen
hier vor allem die Vokative ,Panis omnipotentia verbi caro
factus“ und ,Sacramentum pietatis“, wihrend das Wort ,Sacri-
ficium vor ,Vere propitiatorium™ eingefiigt erscheint.
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Litaniae de venerabili altaris Sacramento KV 125 = Nr. 2: Eine Seite der Stimme Violino II aus dem
handschriftlichen Stimmenmaterial im Besitz des Dom-Musikarchivs Salzburg = Takt 1—44 des Panis omui-
potentia (vgl. Seite §6—88) mit eigenhindigen dynamischen Eintragungen Mozarts in den Notenzeilen 7
(for: im vorletzten Takt = Takt 30), 8 (for: und p: im letzten Takt = Takt 34) und 9 (je einmal for: in
den beiden ersten Takten und pia: im dritten Takt = Takt 35—37) sowie mit ebenfalls von Mozart eigen-
hindig nachgetragenen Staccatostrichen in den Notenzeilen 9 und 10. Vgl. auch Vorwort, S. XIIL
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