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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 Gesinge, Kanons (8—10)

IV: Orchesterwerke (11—13)

V: Konzerte (14—15)

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

(17—18)

VIII: Kammermusik (19—23)

IX: Klaviermusik (24—27)

X: Supplement (28—35)
Zu jedem Notenband erscheint gesondert ein Kritischer
Bericht, der die Quellenlage erortert, abweichende Les-
arten oder Korrekturen Mozarts festhalt 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 Schlufl des betreffenden
Bandes gestellt. Skizzen etc., die sich nicht werkmafig,
sondern nur der Gattung bzw. Werkgruppe nach iden-
tifizieren lassen, werden, chronologisch geordnet, in
der Regel an das Ende des SchluBbandes der jeweiligen
Werkgruppe gesetzt. Sofern einesolche gattungsmafige
Identifizierung nicht moglich ist, werden diese Skizzen
etc. innerhalb der Serie X, Supplement (Werkgruppe
30: Studien, Skizzen, Entwiirfe, Fragmente, Varia),
veroffentlicht. Verschollene Kompositionen werden in
den Kritischen Berichten erwihnt. Werke von zweifel-
hafter Echtheit erscheinen in Serie X (Werkgruppe29).
Werke, die mit grofiter Wahrscheinlichkeit unecht sind,
werden nicht aufgenommen.
Von verschiedenen Fassungen eines Werkes oder Werk-
teiles wird dem Notentext grundsitzlich die als end-
giiltig zu betrachtende zugrunde gelegt. Vorformen
bzw. Frithfassungen und gegebenenfalls Alternativ-
fassungen werden im Anhang wiedergegeben.
Die NMA verwendet die Nummern des Kochel-Ver-
zeichnisses (KV); die z. T. abweichenden Nummern
der dritten und erginzten dritten Auflage (KV? bzw.
KV*) sind in Klammern beigefiigt; entsprechend wird
auch die z. T. abweichende Numerierung der sechsten
Auflage (KV¢) vermerkt.

Mit Ausnahme der Werktitel, der Vorsitze, der Ent-
stehungsdaten und der Fufinoten sind simtliche Zu-
taten und Ergdnzungen 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, Generalbal3-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 angepa8t; 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 tbertragen.
Mozart notiert einzeln stehende 16tel, 32stel etc. stets
durdchstrichen (d. h. &, & statt &, R); bei Vorschligen
ist somit eine Unterscheidung hinsichtlich kurzer oder
langer Ausfithrung von der Notationsform her nicht
moglich. Die NMA verwendet in diesen Féllen grund-
sitzlich die moderne Umschrift &4, &4 etc.; soll ein
derart wiedergegebener Vorschlag als ,kurz” gelten,
wird dies durch den Zusatz ,[d]” iiber dem betreffen-
den Vorschlag angedeutet. Fehlende Bogchen von
Vorschlagsnote bzw. -notengruppen zur Hauptnote
sowie zu Nachschlagsnoten, ebenso Artikulationszei-
chen bei Ziernoten sind grundsitzlich ohne Kennzeich-
nung erginzt. Dynamische Zeichen werden in derheute
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 Kleinstich
ausgesetzt.

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

VII
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Die Werkgruppe 28 (Bearbeitungen, Erginzungen
und Ubertragungen fremder Werke) gliedert sich
folgendermaflen auf:

Abteilung 1: Bearbeitungen von Werken Georg Fried-
rich Handels

Band 1: Acis und Galatea KV 566
Band 2: Der Messias KV 572

Band 3: Das Alexander-Fest KV 591
Band 4: Ode auf St. Caecilia KV 592

Abteilung 2: Bearbeitungen von Werken verschiede-

ner Komponisten

Klavierkonzerte und Kadenzen (ein Band):

A. Klavierkonzerte (Pasticci) nach Einzelsitzen aus
Klaviersonaten verschiedener Komponisten (KV
37 und KV 39-41)

VIII

B. Klavierkonzerte nach Klaviersonaten Johann Chri-
stian Bachs (KV 107/21P)
C. Kadenzen Mozarts zu fremden Klavierkonzerten

Abteilung 3-5: Sonstige Bearbeitungen, Erginzun-

gen, Ubertragungen

Band 1: Sakramentslitanei in D von Leopold Mozart

Band 1a: Lauretanische Litanei in Es von Leopold
Mozart

Uber den weiteren Inhalt und Umfang der Abteilun-
gen 3-5 liBt sich zum gegenwirtigen Zeitpunkt
nichts Definitives sagen, da die Erforschung dieser
einstweilen wenig bekannten Gebiete noch im Gange
ist.

Die Editionsleitung
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VORWORT

Die Editionsleitung hat sich entschlossen, auch Leo-
pold Mozarts Lauretanische Litanei in Es im Supple-
ment der Neuen Mozart-Ausgabe (= NMA) in Erst-
edition vorzulegen, da Wolfgang Amadeus Mozart fiir
den letzten Satz dieser Litanei eine dritte Fassung der
Solostimme beisteuerte und sie auf dem gleichen
Einzelblatt notierte, auf dem sein Vater Leopold zuvor
bereits die zweite Fassung der Solostimme zu Papier
gebracht hatte*.

War die urspriingliche erste Fassung der Solostimme
fir Altposaune bestimmt (vgl. das Faksimile auf S.
XV), so ersetzte sie Leopold Mozart (mit grofter
Wahrscheinlichkeit nach Ausscheiden des Hofposau-
nisten Thomas Gschlatt' aus dem Salzburger Hof-
dienst im Mai 1769) durch eine ihr von der Stimmlage
her addquate Viola-Solostimme? (vgl. das Faksimile
auf S. XVII). Sehr wahrscheinlich hatte Leopold
Mozart bei dieser Gelegenheit auch eine Erweiterung

* Abweichend von der in der NMA sonst iiblichen Praxis wurde
der Kritische Bericht zu dem hier vorgelegten Werk aus naheliegen-
den Griinden in den Notenband selbst (S. 98ff.) aufgenommen.

1 Thomas Gschlatt (um 1723-1806) trat im April 1756 als Hofpo-
saunist in Salzburger Dienste. Er gehorte offenbar zum niheren
Bekannten- und Freundeskreis der Familie Mozart, da Leopold
Mozart bei dessen Vermahlung 1758 als Trauzeuge fungierte. Auch
in Marpurgs Nachricht [...] 1757 stellte Leopold Mozart anerken-
nend fest: ,[...] ein grofer Meister auf seinem Instrument, dem es
sehr wenig gleich thun werden.” Erfolglos verlaufene Gehaltsver-
handlungen mit dem Hof bewogen Gschlatt, im Jahre 1769 seine
Salzburger Dienste aufzukiindigen, um.die Thurnermeisterstelle in
Olmiitz zu tibernehmen, wo er im Jahre 1806 starb.

Er zahlte zu Salzburgs ,vornehmsten Virtuosen”. Seine komposito-
risch titigen Salzburger Kollegen versiumten denn auch nicht, sein
virtuoses Spiel auf einem zur damaligen Zeit nicht eben mehr
modernen Instrument in ihren Kompositionen zu nutzen. Als
prominentestes Beispiel sei hier die Baarie des Eifrigen Christen in
Wolfgang Amadeus Mozarts Die Schuldigkeit des Ersten Gebots
KV 35 angefiihrt, in der Mozart Gschlatts Fahigkeiten voll zu
nutzen wuflte. (Ernst Hintermaier, Die Salzburger Hofkapelle von
1700 bis 1806. Organisation und Personal, Phil. Diss. Salzburg
1972, mschr.)

2 Ein weiteres Beispiel dafiir, daf man nach dem Weggang
Gschlatts eine Komposition der neuen Situation anpassen mufte,
148t sich fiir eine Sakramentslitanei von Anton Kajetan Adlgasser
(Konsistorialarchiv [Dommusikarchiv] Salzburg, Signatur: A 6)
beibringen. Auch dort ist es ein Solo im Agnus Dei, das Adlgasser
zunachst fiir Solo-Altposaune setzte und dann der Fléte zuwies.
Allerdings beriicksichtigte Adlgasser — das Einlageblatt im Stim-
menmaterial ist im Autograph erhalten — wenig die Eigenart der
Flote, sondern oktavierte lediglich Note fiir Note.

Aber auch der umgekehrte Fall 148t sich belegen. In einer Sakra-
mentslitanei von Johann Ernst Eberlin waren zwei Sitze zunachst
fiir Oboe solo und Flauto solo bestimmt gewesen (Konsistorialar-
chiv [Dommusikarchiv]) Salzburg, Signatur: A 404); als Thomas
Gschlatt zur Verfiigung stand, arbeitete sie Eberlin, im ersteren Fall
sogar durchgreifend, fiir den neuen Hofposaunisten um.

des instrumentalen Klangkérpers um zwei Oboen und
zwei Horner in fast allen Satzen vorgenommen (siehe
unten).

Die dritte Fassung der Solostimme — nun fiir Oboe —
brachte Wolfgang Amadeus Mozart nach der zweiten
zu Papier (vgl. das Faksimile auf S. XVII). Vieles
spricht dafiir, dafl sie fiir den spitestens im Monat
Juni 1774 als Hofoboist in Salzburger Dienste getrete-
nen Ignaz Malzat (1757-1804) gedacht war, der nicht
nur als ausgezeichneter Oboist, sondern auch als
respektabler Komponist hervortrat und nur ein Jahr
jinger als Mozart war. Die zahlreichen Kadenzen des
Agnus-Satzes, gerade in Verbindung mit dem Vokal-
solisten, setzen Virtuositiat und grole Musikalitit auf
dem Instrument voraus. Da auch der Befund von
Mozarts Autograph eine Datierung in die Jahre 1773/
74 (spatestens) zulaft, miilte diese dritte Fassung der
Solostimme fiir Oboe im Sommer 1774 entstanden
sein. Die Méglichkeit, da8 sie Mozart spater vielleicht
fir die Hofoboisten Giuseppe Ferlendis (1777/78)
oder nach der Riickkehr aus Paris fiir Joseph Fiala
eingerichtet hat, kann aufgrund des Handschriftenbe-
fundes ausgeschlossen werden.

Sind in der zweiten Fassung gegeniiber der ersten nur
geringfiigige Anderungen festzustellen, so sind die
Eingriffe in der dritten Fassung vielfaltiger und zeu-
gen von Mozarts Vermdgen, den Dialog zwischen
beiden Solostimmen durch kleinste Nuancen akzen-
tuierter und belebter zu gestalten.

Im einzelnen finden sich in der zweiten Fassung
folgende Abweichungen:

In Takt 16, 18 und 98 wird die erste Achtelnote durch
zwei Sechzehntel ersetzt, wodurch der eher starre
Sextakkord Belebung erfahrt. In Takt 20, 21 und 100
verstiarkt Leopold Mozart durch Oktavierung (und in
Takt 100 zusitzlich durch Synkopierung) die dran-
gende Unruhe unmittelbar vor den Kadenzen. In Takt
46 bis 48 wird eine sinnvollere Stimmfiihrung im
Dialog mit der Solostimme erzielt.

Die Abweichungen der dritten Fassung von der ersten
bzw. zweiten sind, abgesehen von der nahezu durch-
gehenden Oktavierung, im einzelnen:

Die Takte 24 bis 27 zeigen die interessantesten und
gravierendsten Korrekturen der viterlichen Vorlage
darin, da Wolfgang nicht nur geschickter durch
Wegfall der Terz den Einsatz des Alt hervorzuheben,
sondern auch den Dialog durch Gegenbewegung zu
beleben weif3. In den Takten 35, 36, 58, 88 bis 90 wird
das Solo-Instrument unisono mit der ersten Ripien-

IX
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Oboe gefiihrt. Den beiden ersten und den letzten
Takten haftet der Charakter von Stichnoten unmittel-
bar vor den Solo-Einsitzen an. Takt 58 bringt ein
anmutiges Ausschwingen des Solo-Instruments im
Unisono mit Violinen und Oboen. Takt 38 nimmt das
Altsolo imitatorisch ohne Diminution vorweg und
lockert dadurch die beiden iibergebundenen etwas
monotonen Noten auf; beide Achtelnoten sind aufler-
dem ein sinnvoller Kontrast zur Pause im Alt. In den
Takten 40 und 41 finden sich Abweichungen, die
wiederum einer groBeren Geschmeidigkeit und inne-
ren Logik des musikalischen Dialoges zwischen den
Solisten dienlich sind. Das Herausfiihren beider Soli-
sten aus dem Einklang in Verbindung mit den Hér-
nern ist satztechnisch korrekter und dezenter. In Takt
46 tibernimmt Mozart die zweite Fassung des Vaters,
fithrt den melodischen Bogen in den folgenden Takten
dann aber in Anlehnung an die erste Fassung instru-
mentengemifler weiter, um ihn schlielich ruhiger in
die Kadenz einmiinden zu lassen. In den Takten 73
und 74 bedingt die Oktavierung des Solo-Instruments
und die dadurch entstehende enge Lage mit den
Ripien-Oboen eine intensive Spannung, die durch den
Text ,exaudi” (erhére uns) ausdeutend wirkt. Die
Variante der zweiten Fassung in Takt 98 wird erst hier
tibernommen und nicht schon in den Takten 16 bzw.
18. Schliefllich wihlt Mozart in den Takten 100 und
101 den satztechnisch korrekten und vorbereiteten
Eintritt in die Kadenz auf g'’.

Die Uberlieferung des Werkes in seinen Quellen darf
als geradezu ideal und im Hinblick auf Leopold
Mozarts Gesamtceeuvre als einmalig bezeichnet wer-
den, weil sowohl Autograph (allerdings ohne die
einleitenden vierzehn Takte des Kyrie) als auch
authentisches Stimmenmaterial erhalten geblieben
sind. Lediglich aufgrund der Tatsache, da8 aus ihnen
mehrere Fassungen des Werkes hervorgehen, bedarf
es einer umfassenderen Quellenkritik, wobei vielleicht
doch nicht alle in diesem Zusammenhang sich erge-
benden Fragen endgiiltig beantwortet werden kénnen.
Eine zusammenfassende Erdrterung der Problematik
sei im folgenden versucht:

Eher unproblematisch scheinen die oben erdrterten
drei Fassungen der Solostimmen im Agnus Dei zu
sein. Hingegen ergeben sich in der Gegeniiberstellung
von autographer Partitur (= Quelle A) und authenti-
schem Stimmenmaterial (= Quelle B) mindestens
zwei Fassungen, die sdmtliche Sitze des Werkes

X

betreffen. Die spitere Fassung weist eine Vergrofle-
rung des instrumentalen Klangkérpers um zwei
Oboen, zwei Horner und zwei Violen bei vermutlich
gleichzeitiger Verminderung um erste und zweite
Posaune in den Solo-Abschnitten auf. Eine weitere
Fassung, die ebenfalls mehrere Sitze betrifft, wird im
Instrumentenvorsatz der autographen Partitur selbst
durch die Ossia-Vermerke Trombone 1% o Alto Viola
bzw. Trombone 29% o Tenore Viola angedeutet. Sie lief
sich ad hoc mit Hilfe der Posaunenstimmen von
Quelle B realisieren. Auf die Ripien-Baf3posaune
selbst konnte verzichtet werden.

Die erste, urspriingliche Fassung geht einerseits aus
der autographen Partitur selbst und andererseits aus
dem alteren Stimmenmaterial hervor: Zum vierstim-
migen gemischten Vokalsatz in mehr oder weniger
ausgedehnten Soli-Tutti-Abschnitten und zur mehr-
fach besetzten Generalbaf3gruppe treten zwei Violinen
und zwei Posaunen (Alt- und Tenorposaune), letztere
in den Tutti-Sdtzen und -Abschnitten um eine Baflpo-
saune vermehrt. Diese Besetzung ist im Fall des
Kyrie- bzw. Speculum-Satzes relativ selten anzutref-
fen, da hier die beiden Posaunen die Funktion von Alt-
und Tenorviola nicht nur im colla-parte-Satz der
Tutti-Abschnitte {ibernehmen, sondern auch in rein
instrumentalen und solistischen Abschnitten als Mit-
telstimmen im traditionellen fiinfstimmigen Streicher-
satz die Violen ersetzen®. In der Regel sind Violen und
Posaunen im ersten Drittel des 18. Jahrhunderts
nur in Tutti-Abschnitten gleichzeitig colla parte ge-
fihrt.

Die zweite Fassung wird, wie bereits erwahnt, durch
die wahlweise Verwendung von Posaunen und Violen
im Instrumentenvorsatz der autographen Partitur
zum ersten Satz angedeutet. Beide Posaunenstimmen
konnen durch Alt- und Tenorviola ersetzt werden.
Der dadurch entstehende fiinfstimmige Streichersatz,
der die beiden Violen gewdhnlich im Alt- und Tenor-
schliissel notiert, ist in Salzburgs Kirchenmusik stark
verwurzelt und war bei Heinrich Ignaz Franz Biber
und Georg Muffat, aber auch noch bei Matthias
Sigismund Biechteler und Carl Heinrich Biber die
Norm. Die notierte BafSposaune in den Tutti-Ab-
schnitten bzw. -Sitzen wird in diesem Besetzungsvor-

3 Johann Ernst Eberlin (1702-1762), Leopold Mozarts Berufskol-
lege, greift diese Besetzung gelegentlich ebenfalls auf, wie z. B. in
MeBkompositionen. Allerdings ist dort die solistische Verwendung
der beiden Posaunen in Verbindung mit den Violinen nur in kurzen
Abschnitten anzutreffen, keinesfalls aber in dem Ausmafl wie bei
Leopold Mozart. (Heinz Josef Herbort, Die Messen des Johann
Ernst Eberlin, Phil. Diss. Miinster 1961, mschr., Nr. 20, 25, 26 u. a.)
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schlag wohl nicht zu realisieren sein. Die Stimme
selbst ist in den iibrigen Bassi der Continuogruppe
ausreichend kriftig vertreten.

Die dritte Fassung des Werkes erfuhr eine instrumen-
tale Erweiterung um zwei Oboen und zwei Horner. Im
Zuge dieser Ausweitung wurden nun auch die obliga-
ten Alt- und Tenorposaunen durch Violen (beide im
Altschliissel) ersetzt. Fest steht, da8 die beiden Horn-
stimmen und die beiden Violenstimmen vom Kopisten
Estlinger zu einem spiteren Zeitpunkt in einem
Arbeitsgang geschrieben wurden, obwohl er Papier
mit der gleichen Wasserzeichenmarke verwendete
(vgl. das Faksimile auf S. XVI). Zweifelsohne hat
Leopold Mozart seine beiden Oboenstimmen fiir diese
Revision des Werkes geschrieben.

Dafl diese Erweiterung des Instrumentariums im
Zusammenhang mit dem durch den Abgang
Gschlatts bedingten Ersatz der Alt-Soloposaune
durch die Viola-Solostimme erfolgte, ist denkbar,
allerdings fehlen dafiir schliissige Beweise.

Nicht recht glaubhaft erscheint uns indes, da8 Viola
I/II und Posaune I/II im Kyrie in den Solo-Abschnit-
ten und im Speculum nach dieser Ausweitung uni-
sono gefiihrt werden sollen. Was fiir Tutti-Abschnitte
unproblematisch und aus der Tradition heraus beleg-
bar erscheint, kann wahrscheinlich fiir diese beiden
Sitze nicht in Anspruch genommen werden.

Eine weitere Variante, die nachtriglich von Leopold
Mozart fiir den Salus-Satz in den Violen angeboten
wurde, diirfte sicherlich im Zusammenhang mit
einem spateren Anlal stehen, vielleicht im Zusam-
menhang mit Wolfgangs Qboenfassung, die eine
Generalrevision des gesamten Werkes bewirkt haben
mag. Die Rotel-Anmerkung Colla Viola 1% in Viola 11
stammt zweifelsohne von Leopold Mozart, so dafl
diese lediglich einen Satz betreffende Fassung spiter
als die erweiterte, alle Sitze betreffende Fassung
entstanden sein muf.

Die Entstehung des Werkes in seiner ersten Fassung
fallt mit Sicherheit in den Zeitraum April 1756 bis
Mai 1769, da der Posaunist Thomas Gschlatt in dieser
Zeit in Salzburg titig war. Dieser Zeitraum 1a88t sich
vermutlich aber sogar auf die letzten 50er, hdchstens
die frithen 60er Jahre eingrenzen, da Joseph Estlinger,
der Leopold Mozart vom Studium her gekannt haben
muf8 — beide inskribierten 1737 an der Salzburger
Universitit —, das Stimmenmaterial der ersten Fas-
sung sehr wahrscheinlich noch vor seiner Anstellung

bei Hof als Kopist und Kontrabassist, also vor
1760/63, geschrieben hat?.

Der Anla8 bzw. die Notwendigkeit, die zur Entste-
hung der zweiten Fassung der Solostimme im letzten
Satz fiihrte, wurde bereits oben dargelegt, doch 148t
sich der genaue Zeitpunkt nach 1769 wohl nicht mehr
eruieren.

Fiir die dritte Fassung diirften aus den oben dargeleg-
ten Griinden die Sommermonate 1774 in Erwidgung
zu ziehen sein. Interessant ist in diesem Zusammen-
hang, dal Mozarts grofSe Lauretanische Litanei in D
KV 195 (1869) ebenfalls 1774 entstanden ist und fiir
eine der groffen sommerlichen Marianischen Andach-
ten in der Salzburger Domkirche bestimmt gewesen
sein mag. Allerdings ganz im Gegensatz zu seiner
ersten kleineren Lauretanischen Litanei KV 190 (74°),
die ihr Vorbild in Leopold Mozarts Lauretanischer
Litanei in F fand, weist die grof3e fiinfsitzige Litanei
keinerlei Ahnlichkeiten mit Leopold Mozarts umfang-
reichster, sechssitziger Litanei in Es (674 Takte) auf,
weder in der formalen Gestalt (sieht man von der
langsamen Einleitung des Kyrie ab) noch in Gedacht-
nisreminiszenzen. Es scheint, als habe Mozart in
liturgischen bzw. paraliturgischen Kompositionen
nicht mehr der viterlichen Archetypen, Muster oder
Vorbilder bedurft. Andererseits bezieht er sich in den
Rahmensitzen seiner groflen Sakramentslitanei in Es
KV 243 aus dem Jahre 1776 doch wieder unverkenn-
bar auf das Sancta Maria der Litanei Leopold
Mozarts: ein Zeichen dafiir, wie gegenwirtig ihm
diese Musik gewesen sein muf.

Ziemlich sicher war auch Leopold Mozarts erweiterte
Fassung der Lauretanischen Litanei in Es fiir den Dom
bestimmt. Leider geben die von Leopold und Wolf-
gang Amadeus Mozart geschriebenen und um einen
Ganzton nach oben transponierten Oboenstimmen
keinen stichhaltigen Hinweis, dafl das Werk aus-
schlieBlich fiir den Salzburger Dom bestimmt war, da
sich transponierte Stimmen auch im Musikarchiv des
Stiftes St. Peter finden. Allerdings sprechen Umfang
und Anlage des Werks fiir eine Auffithrung in erster
Linie in der Domkirche.

* Eine Reihe friiher Kopien Leopold Mozartscher Werke aus der
Feder Estlingers lassen sich mit hoher Wahrscheinlichkeit in die
Zeit vor 1760 datieren (vgl. dazu die Abschriften Estlingers aus
Tittmoning und vor allem diejenigen aus St. Peter, Salzburg, fiir die
eine Entstehungszeit vor 1756 bzw. 1757 angenommen werden
muf8: David M. Carlson, The Vocal Music of Leopold Mozart
(1719-1787): Authenticity, Chronology and Thematic Catalog, Phil.
Diss. University of Michigan 1976).
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Uber Entwicklung und formale musikalische Ausbil-
dung von Litanien, die im Zentrum auferliturgischer
Andachten (,pia exercitia”) standen und sich in
Salzburg wie anderswo im siiddeutsch-gsterreichi-
schen Raum seit der zweiten Halfte des 17. Jahrhun-
derts bis Ende des 18. Jahrhunderts grofer Beliebtheit
erfreuten, informieren ausfiihrlich die Vorworte zu
NMA 1/2/1 (Litaneien) und X/28/Abt. 3-5, Band 1
(Sakramentslitanei in D von Leopold Mozart), so daf3
hier auf diese verwiesen werden kann. Neben den im
Hofkalender angefiihrten ,Marianischen Andachten”
und der Gepflogenheit, wihrend des ,Vierzigstiindi-
gen Gebetes” in der Karwoche Sakramentslitaneien
im Dom aufzufiihren, soll hier noch auf die zahlrei-
chen Andachten mit ,gesungenen Litaneien” hinge-
wiesen werden, die von Bruderschaften gefeiert wur-
den. Der Bedarf an derartigen Kompositionen war
demnach auflergewohnlich grof.

Von Leopold Mozart kennen wir fiinf Litaneien, zwei
Litaniae de venerabili altaris Sacramento und drei
Litaniae Lauretanae. Aus der Feder seines Sohnes
stammen zwei Sakramentslitaneien, KV 125 und 243,
und zwei Lauretanische Litaneien, KV 109 (74%) und
195 (1869). Den weitaus groiten Beitrag leistete
jedoch Johann Ernst Eberlin mit allein 22 Lauretani-
schen Litaneien.

Der inzwischen mehrmals definierte Charakter einer
liturgischen Komposition, ob brevis oder solemnis, ist
auch auf die Gattung der Litaneien anzuwenden.
Deshalb wird wohl auch fiir Leopold Mozarts Laure-
tanische Litanei in Es, einem der umfangreichsten und
reprisentativsten Vertreter dieser Gattung, durch die
Ausweitung des instrumentalen Klangkdrpers eine
gednderte, uns allerdings nicht bekannte Zweckbe-
stimmung, so vielleicht etwa eine Auffithrung des
Werkes an Hochfesten des Kirchenjahres in Anwe-
senheit des Erzbischofs,
konnen.

angenommen werden

Unsere Edition der Lauretanischen Litanei in Es stiitzt
sich auf das Autograph und das authentische Stim-
menmaterial von der Hand Joseph Estlingers, des
Hof- und ,Haus”-Kopisten der Familie Mozart, das
zahlreiche autographe Eintragungen Leopold Mozarts
enthilt. Das Schriftbild des Autographs ist wie das
der Sakramentslitanei in D von bemerkenswerter
Klarheit; groflere Rasuren und Streichungen fehlen,
lediglich kleinere Korrekturen deuten darauf hin, dafl
Leopold Mozart das Werk vielleicht sogar mehrmals
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einer sorgfiltigen Revision unterzogen hat. Wann das
Autograph in den Besitz von Maximilian Keller
gelangte und von wem es dieser erhielt oder erwarb,
wissen wir nicht®. Jedenfalls schenkte Keller die
Partitur zusammen mit anderen Manuskripten (vgl.
den Kritischen Bericht, S. 99) im Jahre 1847 dem
Salzburger Museum Carolino Augusteum.

Das authentische Stimmenmaterial hat Estlinger bis
auf die langsame Einleitung zum Kyrie anhand der
autographen Partitur erstellt. Mit der ihm eigenen
Genauigkeit iibernahm er den Notentext des Auto-
graphs, besonders auch Phrasierung und Artikula-
tion. Joachim Fuetsch diirfte nach 1800 das inzwi-
schen vermutlich nicht mehr komplette Material
erginzt haben. Es stellt sich allerdings die Frage, ob
das urspriingliche Stimmenmaterial auch alle erginz-
ten Stimmen enthalten hatte. Sicherlich waren alle
Ripienstimmen, wenn nicht zweifach, so doch einfach
vorhanden. Da man annehmen muf3, da8 wenigstens
die erweiterte Fassung im Dom aufgefiihrt wurde,
diirften auch Fagott-, Ripienorgel- und Battuta-
Stimme bereits im ilteren Stimmenkonvolut vorhan-
den gewesen sein. Merkwiirdig bleibt indes, warum
Estlinger in allen vier Violinstimmen und in der
Orgelstimme den Notentext der langsamen Einleitung
auf den ersten beiden Systemen eng zusammen-
dringte und ihn in beiden Ripienstimmen iiberhaupt
auf hinzugefiigten Systemen auf dem unteren Blatt-
rand nachtrug. Hat Leopold Mozart gleichzeitig mit
der Kopiatur Estlingers die einleitenden 14 Takte
komponiert, wofiir Estlinger zundchst zwei Leersy-
steme reservieren sollte, was sich als fast zu knapp
kalkuliert erwies (vgl. das Faksimile auf S. XVI)?

5 Maximilian Keller (1770-1855) besuchte von Seeon aus, wo er das
Amt des Organisten versah, in den Jahren 1788 bis 1790 haiufig,
zeitweise sogar wochentlich Johann Michael Haydn in Salzburg, von
dem er Kompositionsunterricht erhielt. 1801 ging Keller als Organist
nach Altotting. Bei dieser Gelegenheit sei ein kleiner Nachtrag zur
Ausgabe von Leopold Mozarts Sakramentslitanei in D (vgl. NMA
X/28/Abt. 3-5, Band 1), die Walter Senn 1973 vorlegte, eingefiigt,
der zeigt, in welche Hande Leopold Mozarts Autographen gelangt
waren. Das Autograph der Sakramentslitanei in D kam nicht, wie
Senn vermutete, aus dem Vermichtnis der Sohne Mozarts an den
»Dommusik-Verein und Mozarteum”, sondern die Witwe des
Hofmusikers und spiteren Domkapellmeisters Joachim Fuetsch
(1766-1852) iibergab die autographe Partitur zusammen mit weite-
ren Manuskripten, die sich im Nachla8 ihres verstorbenen Mannes
befanden, als Geschenk an den Verein. Diese Ubergabe bestitigte
Vereinsarchivar Franz Xaver Jelinek mit einem Schreiben an die
Vereinsleitung vom 30. Oktober 1852 (Konsistorialarchiv Salzburg,
Signatur: 20/26 (Griindungsakte, Gesuche . ..)). Fuetsch konnte die
Partitur natiirlich noch von Leopold Mozart personlich erhalten
haben, vermutlich diirfte der Erwerb aber iiber Nannerl Mozart
erfolgt sein.
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Der Instrumentalba8 wurde am Salzburger Dom
nach barocker Tradition seit dem 17. Jahrhundert von
Fagott und Kontraba8 (Violone) ausgefiihrt. Die
Mitwirkung des Violoncello ist nicht gesichert®. Die
Verwendung zweier Orgeln geht ebenfalls auf diese
Tradition zuriick, wobei Organo concertato die Vokal-
solisten und Instrumentisten und Organo ripieno nur
den Tuttichor begleiten. In den Stimmen selbst sind
die betreffenden Stellen mit Solo bzw. Tutti ausge-
wiesen.

Der Solo-Vermerk in Takt 35 des Kyrie in den
Posaunen bzw. Violen ist ein typisches Relikt aus der
Praxis des 17. Jahrhunderts. Er macht den Ausfiihren-
den darauf aufmerksam, daf dieser nun nicht mehr
colla parte spielt, sondern im Dialog mit den Vokali-
sten praktisch ,solistisch” hervortritt. Ahnlich lassen
sich die Solo-Anweisungen Takt 107 und 109 im
letzten Satz deuten. So konnten sie nur Hinweisfunk-
tion haben und anzeigen, daf8 das gewdhnlich vier-
stimmige Tutti nun lediglich von zwei Stimmen
gebildet wird. Daf8 es sich hier aber tatsdchlich um
zwei solistische Einwiirfe handelt, geht daraus hervor,
daf} die betreffenden Stellen nur in den Concerto-
Stimmen und nicht in den Ripieno-Stimmen enthalten
sind.

¢ Vgl. Senn in: NMA 1/1/Abteilung 1, Messen - Band 1 (Vorwort,
S. XVII).

Die durchweg fehlende Anfangsdynamik wurde bei
Tutti-Einsdtzen sowie bei instrumentalen Vorspielen
erginzt; hingegen wurde auf eine Ergdnzung der
ebenfalls fehlenden Anfangsdynamik fiir Solostim-
men verzichtet.

Leopold Mozart verwendet des ofteren eine abbrevi-
ierte Notierung des Notentextes, die, schon vom
Stimmenkopisten grofitenteils aufgelost, stillschwei-
gend normalisiert wurde; dies gilt auch fiir nicht
ausgeschriebene Wiederholungen des Worttextes.
Der von Leopold Mozart vertonte Text entspricht der
liturgischen Vorlage; nach ihr richten sich, in Uber-
einstimmung mit der Veroffentlichung der Litaneien
in der NMA, auch Rechtschreibung und Interpunk-
tion.

Der Herausgeber dankt allen, die ihm bei Vorberei-
tungen der Ausgabe behilflich waren, namentlich dem
Salzburger Domkapitel, in dessen Besitz sich das
authentische Stimmenmaterial befindet, dem Salzbur-
ger Museum Carolino Augusteum, das die autogra-
phe Partitur zur Verfiigung stellte, und schlieBSlich
den Herren Prof. Dr. Wolfgang Plath (Augsburg)
und Dr. Wolfgang Rehm (Salzburg).

Salzburg, im Dezember 1989 Ernst Hintermaier
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Autographe Einzelblattstimme Viola mit der 2. Fassung der Solostimme des Agnus Dei.
Vgl. Vorwort und Seite 79 ff.

P

Von W. A. Mozart geschriebene Stimme Oboa solo mit der 3. Fassung der Solostimme
des Agnus Dei. Vgl. Vorwort und Seite 79ff.
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