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VORWORT

Die Neue Mozart-Ausgabe will der Forschung auf
Grund aller erreichbaren Quellen von Bedeutung einen
kritisch einwandfreien Text der Werke Mozarts, zu-
gleich aber auch der praktischen Musikiibung eine zu-
verldssige und brauchbare Handhabe bieten. Sie er-
scheint in zehn Serien, die sich in insgesamt 35 Werk-
gruppen gliedern.

I: 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 gréBere Solo-Besetzungen
(Werkgruppe 17—18)
VIII: Kammermusik (Werkgruppe 19—23)
IX: Klaviermusik (Werkgruppe 24—27)
X: Supplement (Werkgruppe 28—35)

Innerhalb der Serien, Werkgruppen und Biinde werden
die vollendeten Werke méglichst nach der zeitlichen
Folge ihrer Entstehung angeordnet. Entwiirfe und Skiz-
zen vollendeter Werke werden als Anhang an den
SchluB des betreffenden Bandes gestellt. Unvollendete
Werke und Entwiirfe und Skizzen zu solchen erscheinen
am Ende des SchluBbandes der betreffenden Werkgruppe
oder ihrer Abteilungen. Nachweisbar verschollene
Kompositionen werden in den Kritischen Berichten er-
wiahnt. Werke von zweifelhafter Echtheit erscheinen
in Serie X, wo u. a. auch Bearbeitungen, Ergidnzungen
und Ubertragungen fremder Werke sowie Studien ihren
Platz finden. Werke, die mit groBter Wahrscheinlich-
keit unecht sind, werden nicht aufgenommen.

Zu jedem Notenband erscheint ein gesonderter Kriti-
scher Bericht. Eine ausreichende Vertiefung in die Uber-
lieferung und entsprechende wissenschaftliche und prak-
tische Folgerungen aus ihr sind nur bei Heranziehung
der Kritischen Berichte mglich.

Uber die Einzelheiten der Abweichungen iiberlieferter
Quellen unterrichtet die Lesarteniibersicht des Kriti-
schen Berichtes. Von verschiedenen Fassungen eines
Werkes oder Werkteiles wird dem Notentext grund-
sitzlich die als endgiiltig zu betrachtende zugrunde ge-
legt. Umfangreiche Varianten werden im Rahmen eines
Anhangs wiedergegeben.

Die Ausgabe verwendet die alten Nummern des chro-
nologisch-thematischen Verzeichnisses simtlicher Ton-
werke W. A. Mozarts von Ludwig Ritter von Kochel;
neue Nummern nach der dritten und ergénzten dritten

VI

Auflage von Alfred Einstein sind in Klammern beige-
fiigt. Diese Nummern erscheinen auch in der jedem
Band beigegebenen Inhaltsiibersicht.

Mit Ausnahme der Werktitel, der zugehdrigen Ent-
stehungsdaten und der FuBnoten sind siamtliche Zuta-
ten und Erginzungen des Bearbeiters innerhalb der
Notenbinde gekennzeichnet, und zwar Buchstaben (z. B.
Stirkegrade) und Zahlen durch Kursivdrudk, einzelne
Notenképfe (ausgenommen die Vorschlagsnoten) und
sonstige Zeichen (Keile [Striche], Punkte, Schwellzei-
chen) durch kleineren bzw. schwicheren Stich oder
(Bogen) durch Strichelung bzw. Punktierung, in man-
chen Fillen (Vorzeichen, Schliissel, Vorschlagsnoten,
Bezifferung, auffiihrungspraktische Hinweise) auch
durch eckige Klammern. Bei den Ziffern bilden diejeni-
gen zur Zusammenfassung von Triolen, Sextolen usw.
eine Ausnahme. Sie sind stets kursiv gestochen, wobei
aber die erginzten in kleinerer Type erscheinen. Ein-
deutig in der Vorlage fehlende Ganztaktpausen werden
stillschweigend erginzt.

Der jeweilige Werktitel und ebenso die grundsitzlich
in Kursivdruck wiedergegebene Bezeichnung der Instru-
mente und Singstimmen zu Beginn jedes Stiickes sind
normalisiert, die Partituranordnung ist dem iiberwie-
genden heutigen Gebrauch angepat; der Wortlaut der
originalen Titel und Bezeichnungen sowie die originale
Partituranordnung sind im Kritischen Bericht wieder-
gegeben. Die originale Schreibweise transponierend no-
tierter Instrumente ist beibehalten. Die alten Chor-
schliissel sind durch die heute gebriuchlichen ersetzt,
jedoch zu Beginn der ersten Accolade angegeben. Mo-
zarts Notierung der Vorschlige ( J,#) ist ohne beson-
dere Kennzeichnung in die heutige Schreibung (},8)
iibertragen; iiber problematische Stellen duBern sich
Band-Vorwort und Kritischer Bericht. Die kleinen
Bindebogen von Vorschlag zu Hauptnote und von
Trillernote zu Nachschlag sind, wo fehlend, grundsitz-
lich ohne Kennzeichnung erginzt. Haltebogen bei paarig
auf einem System notierten Instrumenten (z. B. Oboen,
Horner) und bei Streicher-Doppelgriffen, die in den
Quellen meist nur einfach erscheinen, sind stillschwei-
gend ergénzt. Vortragszeichen wurden, wo ihre Bedeu-
tung klar war, in der heute gebriuchlichen Form gesetzt,
also z.B. f und p statt for: und pia: etc. Die Gesangs-
texte wurden der heute iblichen Rechtschreibung an-
geglichen. Der Basso continuo ist in der Regel nur bei
Secco-Rezitativen in Kleinstich ausgesetzt, um der Mu-
sikiibung Anhaltspunkte fiir eine einwandfreie Aus-
fithrung zu geben. Der Editionsleiter
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ZUM VORLIEGENDEN BAND

Uber die Entstehung von Mozarts Die Schuldigkeit des
Ersten Gebots KV 35 sind wir nur sehr spirlich unter-
richtet. Nach dem Datum der ersten Auffithrung, Don-
nerstag, den 12. Mirz 1767, zu schliefen, miiite sich
Mozart mit der Komposition im Februar und Anfang
Mirz desselben Jahres beschiftigt haben. Die Mittei-
lung (Jahn It 69f.), wonach der Erzbischof, welcher an
das Wunder des von seiner Reise nach Paris und Lon-
don heimgekehrten Knaben nicht glauben wollte, Wolf-
gang eine Woche lang bei sich einschloB und ihn ein
Oratorium komponieren lieB, zu dem er selbst den
Text gab, diirfte sich wohl eher auf die Grabmusik
KV 42 (35a) beziehen. Letztere 148t sich mit ihrem be-
deutend geringeren Umfang, ihren nur zwei singenden
Personen und der kleinen Orchesterbesetzung viel eher
als ,Klausurarbeit“ ansehen als die handlungsmaBig
kompliziertere und musikalisch vielschichtigere Schul-
digkeit. Ein Blick auf das Autograph von KV 35 zeigt
uns auch, daf von einer strengen Klausur hier keine
Rede sein kann: Vater Leopolds Hand hat nicht nur
fast den ganzen Text der Rezitative geschrieben, son-
dern auch in den Arien manche Retusche an Noten und
dynamischen Zeichen vorgenommen. Wie weit dariiber
hinaus des Vaters Ideen und Erfahrung in die Kompo-
sition eingegriffen haben, la8t sich heute aus dem Auto-
graph freilich nicht herauslesen; ebensowenig wie weit
im einzelnen das ,Barocke” in dieser Komposition auf
die hilfreiche Hand Leopolds oder auf das offensicht-
liche Vorbild Eberlins zuriickzufiihren ist. Es ist in-
dessen durchaus méglich, daB Fiirsterzbischof Sigismund
Christoph Graf von Schrattenbach das Werk in Auftrag
gegeben und gleichméBig unter die drei Salzburger
Meister verteilt hat. So fiel der erste Teil Wolfgang zu;
der zweite Teil wurde von Michael Haydn komponiert,
der dritte von Anton Cajetan Adlgasser. Leider sind
bis jetzt weder Partituren noch Stimmen des zweiten
und dritten Teils zum Vorschein gekommen. Trotz in-
tensivsten Nachforschungen haben sich auch keine Or-
chesterstimmen zu Mozarts Teil gefunden. Offenbar
sind diese Handschriften im 19. Jahrhundert der Si-
kularisation zum Opfer gefallen.

Mozart schlieBt sich mit der Sculdigkeit des Ersten
Gebots eng an die Salzburger kirchen- und schulmusi-
kalische Tradition an. Die sogenannte Schuloper ist eine
seltsame, zur Oper hin gerichtete Abwandlung des iiber-
lieferten Jesuitenspiels. Thre szenische und musikalische
Gestalt setzt sich aus italienischen und &sterreichisch-
siiddeutschen Stilelementen zusammen. Ihre wichtigsten
Salzburger Meister sind Eberlin, Adlgasser, Michael
Haydn und Leopold Mozart. Noch war die erzbischsf-

liche Residenz wihrend Mozarts Knabenjahren sehr
theaterfreudig. Die als JahresschluBspiel gegebenen
theatralischen Hauptveranstaltungen der Universitit
wurden jedesmal mit betrichtlichem Aufwand durch-
gefithrt. Oft spielte mehr als ein Viertel der gesamten
Studentenschaft mit, und der szenische Apparat war
bunt und abwechslungsreich. Nicht selten verband man
mit dem Theaterstiick die Preisverteilung, ja man lieB
sie auf der Bithne selbst, z. B. durch den Gott Mercurius,
vor sich gehen. Gerne spielte man zu Huldigungen vor
dem Erzbischof, zur Begriiung fiirstlicher Giste, aber
auch zu kirchlichen Feiern sowie an Jahrestagen der
Universititsheiligen. Als Dichter fungierten meistens
die Universititsprofessoren selbst. Anders stand es mit
den geistlichen Singspielen. lhre szenische Gestaltung
war sehr bescheiden, der Hauptakzent lag auf den
allegorischen Figuren, die auf blumenreichem Umweg
etwas Gedachtes vorzustellen hatten. Zusammen mit
dem Pastoraldrama spielte man sie meist in der Fasten-
zeit im Theater der Residenz, oder falls es der Stoff
erlaubte — wenn sie etwa im Geiste des sepolcro gehal-
ten waren—auch im Dom. Die Mitwirkenden waren, wie
in der Oper, Sénger und Sangerinnen der Hofmusik. Der
Text war in diesen Oratorien fast immer deutsch und
von einheimischen Dichtern verfaft. Die Musik pflegte
man meistens unter mehrere Komponisten zu verteilen.
Fur die Datierung von Mozarts Schuldigkeit gibt uns
die mehrfach bezeugte Erstauffithrung (12. Mirz 1767),
welche im Rittersaale der fiirsterzbischéflichen Resi-
denz zu Salzburg stattfand, den zuverlissigsten Anhalts-
punkt!. Das Datum ist einmal durch das Protokoll der
Universititsprafektur festgelegt, dann aber auch durch
das vor kurzem aufgefundene Tagebuch des Pater
Hiibner2. In diesem konnte auch zum ersten Male der
Textdichter einwandfrei festgestellt werden. Lange Zeit
war man sich iiber die Initialen des Textdichters in dem
1767 erschienenen Textbuch ,J. A. W." nicht im kla-
ren. Man vermutete erst Johann Adam Wieland, dann
Jacob Anton Wimmer. In besagtem Tagebuch fand sich
im Zusammenhang mit der Auffilhrung der Name des
Dichters ausgeschrieben: , Den deutschen text hat com-
poniret Herr Weiser ein Handels- und Ratsherr.“ Dieser
lebte von 1701—1785 in Salzburg, besaB ein ansehn-
liches Textilgeschift, war Stadtrat und eine Zeitlang

! Der zweite, von M. Haydn komponierte Teil wurde am 19. Mirz
des gleichen Jahres ebendaselbst aufgefiihrt. Am 2. April wurde
Mozarts Teil wiederholt. Vater Leopold diirfte sich bei der Jahres-
zahl 1766, die er auf den Umschlag des Autographs schrieb, geirrt
haben. Denn um diese Zeit befand er sich mit Wolfgang und
Nannerl in Holland.

® Niheres dariiber im Kritischen Bericht.

Vil
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auch Biirgermeister. Es konnte von ihm eine stattliche
Reihe von Dichtungen festgestellt werden, die alle mit
den Buchstaben J. A. W. gekennzeichnet sind. Unter
anderem hat er auch einige Kantaten fiir Leopold Mo-
zart und fiir Eberlin gedichtet.

Das Autograph von Mozarts Komposition befindet sich
im Besitz lhrer Majestit der Kénigin Elisabeth II. von
England und wird im Schlo8 Windsor aufbewahrt. Ahn-
lich wie dasjenige zur Grabmusik KV 42 (353) (Vgl.
Serie I, Werkgruppe 4,Band 4) weist es alle Merkmale
von Mozarts Knabenzeit auf. Neben vielen sehr sorg-
faltig und fehlerlos geschriebenen Seiten haben andere
durchstrichene Takte, verbesserte Noten, Korrekturen
und Erginzungen von der Hand des Vaters. Doch setzt
sich in dem iiber 200 Seiten umfassenden Autograph
schon der unverwechselbare Duktus von Wolfgangs
Handschrift in allen wichtigen Charakteristika fest, an-
gefangen von der Klammer der Accoladen, iiber die
schmalen Vorzeichen, die Haarstriche der Notenhiilse,
die festen Balken bis zu den schriig liegenden pia. und
fp. Allerdings lassen sich die Eintragungen Leopolds
mitunter iiberhaupt nicht von denjenigen Wolfgangs
unterscheiden. Leopolds Schrift ist so vielgestaltig und
so verschieden in ihrer Richtung, daB man stellenweise
zuerst eine dritte Hand vermuten kénnte. Da Vater
und Sohn sicherlich dieselbe Tinte benutzt haben, wiir-
de wohl auch eine eingehende Analyse des Autographs
an Ort und Stelle kaum eindeutige Resultate geliefert
haben. Aus diesem Grunde muBite von vornherein auf
jegliche Trennung der beiden Handschriften verzichtet
und die Partitur, wie sie uns vorliegt, als unteilbares
Ganzes zur Uberpriifung des Notentextes herangezogen
werden. Es wurde durchweg nach dem Mikrofilm bzw.
nach den Photokopien gearbeitet. Die Kritisch durd-
gesehene Gesamtausgabe von Breitkopf & Hirtel hatte
damals bloB eine Abschrift des Originals zur Verfiigung
gehabt. Erst nach dem Druck kam das Autograph zum
Vorschein. Es wurden dann im damaligen Revisions-
bericht? noch eine Reihe von Irrtiimern berichtigt, doch
langst nicht alle. Wie in der kurz darauf entstandenen
Grabmusik, so finden sich auch in der Handschrift von
KV 35 einige Schreibversehen Mozarts sowie liicken-
hafte oder inkonsequente Phrasierungen und Arti-
kulationen. Um das Partiturbild in der vorliegenden
Ausgabe nicht allzusehr mit gestrichelten Bogen, Klam-
mern, kursiven Zeichen usw. zu belasten, wurde mit
Absicht nur sehr sparsam erginzt. Der Text von Arien
undRezitativen sowie die Interpunktion wurden, soweit
dies sinnvoll erschien, modernisiert (z. B. ,sein® statt
»seyn”). Hingegen wurden alte, ohne weiteres verstind-
liche Formen wie ,Forcht“, ,erschrécket* usw. bei-

3 Revisionsbericht von Franz Wiillner, Serie V, 1889.

VIII
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behalten. Alle Abweichungen vom Originaltext und
alle Divergenzen zwischen Autograph und gedrucktem
Textbuch werden im Kritischen Bericht erwihnt. Letz-
terer gibt auch iiber etwelche Kanzellierungen erschép-
fend Auskunft und teilt zum erstenmal die zwischen Bl
177 und 17v stehende, bis anhin mit Siegellack verkleb-
ten Takte der Arie Nr. 2 mit.

Bemerkungen zur Auffithrungspraxis
Das Problem der Appoggiaturen gewinnt in der Schul-
digkeit des Ersten Gebots besondere Aktualitit, weil
entgegen der iiblichen Notation in den Rezitativen eine
ganze Reihe von Gesangsvorhalten ausgeschrieben
wurden. Sie sind in nachfolgender Ubersicht zusammen-
gestellt: *

Seite  Takt Seite  Takt Seite Takt
9 37 38 230 101 42
20 17 56 59 102 62
21 38 56 73 102 65
22 43 73 21 102 68
22 48 84 14 103 93
37 203 85 39 126 10
38 227 99 13 128 43
129 78

In diesen Fillen wurde die Gesangsstimme notiert, wie
man sie im Ohr hatte, in den andern Fillen jedoch, wie
sie damals zu notieren iiblich war. Den Quartvorschlag
pflegt Mozart auch spiter hiufig auszuschreiben, den
Sekundvorhalt hingegen nicht5.

Wie wichtig und notwendig die Appoggiaturen in Rezi-
tativen und Arien sind, lehrt uns ein Blick in die zahl-
reichen Anweisungen der Gesangstheoretiker vom
frithen 18. bis gegen die Mitte des 19. Jahrhunderts.
Tosi-Agricola® widmen dem Vorschlag das II. Haupt-
stiick ihrer Anleitung zur Singekunst und schicken vor-
aus, daB von allen Verzierungen der Vorschlag am
leichtesten zu lernen sei. An zahlreichen Notenbeispie-
len erldutert Agricola, wie die ,verdnderlichen” 7 (d. h.

¢ Zwei ausgeschriebene Appoggiaturen befinden sich auch auf der
faksimilierten Seite Bl. 11v, S. XIV

3 Im ersten Rezitativ der Grabmusik (Vgl. Serie 1, Werkgruppe 4.
Band 4, S. 1, Takt 13) hat Mozart ebenfalls einen Sekundvorhalt
ausgeschrieben.

¢ P.F.Tosi, Opinioni de’ Cantori antichi e moderni o sieno
Osservazioni sopra il canto figurato, Bologna, Dalla Volpe, 1723.
Ins Englische iibersetzt von J.E.Galliard, Observations on the
Florid song; or, Sentiments on the Ancient an Modern Singers,
London 1742. Deutsche Ubersetzung von J. F. Agricola, Anleitung
zur Singekunst, Berlin, Winter, 1757. Franzésisch von Th. Lemaitre,
L'art du diant de I'ltalien, Paris 1874. Vgl. auch B. Paumgartner.
Von der sogenannten Appoggiatur, Jahresbericht der Akademie fiir
Musik und darstellende Kunst ,Mozarteum” Salzburg 1954/55;
ferner die Ausfithrungen im Vorwort zu Ascanmio in Alba von
L. F. Tagliavini, Serie 1, Werkgruppe 5, Band 5, S. X ff.

7 Diesen Ausdruck bezieht er von C. Ph. Em. Bach, Versuds iiber
die wahre Art, das Klavier zu spielen, Berlin 1762.
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langen) Vorschldge auf die Zeit der Hauptnote gehéren
und von ihr mindestens die Hilfte ihrer Dauer bean-
spruchen. Im Kapitel iiber die Rezitative (V. Haupt-
stiick, S. 154/155) gibt er Beispiele, daf man

a.mo-re a-mo-re sa-ra sa - ra

av - vcl-to av - vel-to

singe.
An zirtlichen Stellen kdnne man den Vorschlag mit

einem leisen Pralltriller begleiten:
Y.\ N N A

;omc s':rd:

Mancini® (S. 140/141) kennt die Appoggiatur im
Sekundschritt abwarts und aufwirts, letztere hingegen
nur im Halbtonschritt. Ferner empfiehlt er die , appog-
giatura doppia“ oder ,gruppetto

come s’arda

3 +
Beherzigen sollten wir vor allem, da8 das Rezitativ wie
cine vollkommene, schlichte Deklamation vorgetragen
werde. Sehr viel hinge davon ab, ob man die Appog-
giatur oder den musikalischen Akzent richtig anzubrin-
gen wisse (a.a. O.S. 238). Man halte sich vor Augen,
daB die Appoggiatur den Sprachakzent melodisch unter-
streicht und dem betreffenden Wort Gewicht verleiht.
Man wird also bei unwichtigen Wortern die Appog-
giatur vermeiden. Eine Erkldrung fiir die im 17. und 18.
Jahrhundert meist nicht ausgeschriebenen Vorschlige
wird man wohl darin suchen, da man sich scheute, die
im strengen Satz verbotenen Dissonanzen niederzu-
schreiben, die sich aus den vorgehaltenen Noten
ergaben. Wenn im vorliegenden Band die wichtigsten
Appoggiaturen kleingestochen iiber der Gesangsstimme
angegeben sind, so hiite man sich, sie gleichformig hart
und skandierend vorzutragen. Gerade durch die Appog-
giatur ist dem Sanger ein Mittel in die Hand gegeben,
alle Grade von niichterner Sachlichkeit bis zum empfind-
samen Ausdruck zu gestalten. Besonders die aufstei-
gende Appoggiatur®, die sich gerne bei Fragen einstellt,
mdge man mit einem feinen Portamento niiancieren 1°.
In diesem Zusammenhang verdient ferner die wenig
bekannte Select Collection of the most admired Songs,
Duetts &c. from Operas in the highest esteem unser
Interesse, die Domenico Corri (1746—1825) gegen 1800
® G. B. Mancini, Riflessioni pratidse sul canto figurato, Milano.
Galeazzi, 1777; N gabe von A.della Corte in Canto e bel
canto, Torino 1933.

® Mozart hat eine solche sogar im Ganztonsdhritt notiert; vgl.
S. 110, T. 73 bzw. S. 121, T. 210. Desgl. Faksmlle S. XV1I
1 Vgl auch H. Goldschmidt, Die italienisoh

Breslau 1890, S. 118 ff., insbesondere das Zntat aus Bacilly's
Remarques curieuses sur I'art de bien chanter, Paris 1679.

hode,

in London drucken lieB!!. In diesem Sammelwerk sind
Rezitative und Arien mit Appoggiaturen und Verzie-
rungen der Zeit versehen. Daraus sei das Fragment eines
Rezitatives aus Glucks Orfeo zum lehrreichen Vergleich

zitiert:
Originalmanushript:

7
Eu-ri - di-ce

g LN
Spo - sa Euri - di-ce

P

Le T
Eueri - di-ce Eu-ri -di-ce

—+F H
con - scrte vi-ve la chia-mo in-van

con - scrte ;h. pil ncn vi-“v: la chia-mo in-van

In den Arien hat Mozart in KV 35 viele Appoggiaturen
ausgeschrieben oder zumindest durch kleine Noten
angedeutet. Sie sind in diesem friilhen Werk Mozarts
fast immer als lange Vorschlige zu interpretieren. Oft

148t sich die Dauer der Vorschldge an parallel gefiihrten

Instrumentalstimmen ablesen, wie bei folgenden
Stellen:
S. 11,T. 25, 1. Viertel, S. 95,T.115,
S. 12, T. 51, 3./4. Viertel, S.114,T.131.
S. 16,T.123, 1. Viertel,

S. 18,T.149, 3./4. Viertel,
Bei einigen wurde die Deutung in Klemstlch uber dem

qystem gegeben Die hiufige Formel hJ oder bJ wird in
J‘J bzw. J Jaufgelost (z.B.S. 43 T.78,S.74,T.1).Die
etwas kompliziertere Version M D (z.B.S.78,T. 94,95,
99 100, S. 79, T. 115—118) wird man am besten als
J ﬂmterpretleren Die in Arie Nr. 6 hiufig auftre-
tende Form | B,J J |(S 86, T. 6, 10; spiter ohne Tril-
ler) diirfte zu IJ J J | aufgeldst am natiirlichsten

wirken.

Es sei aber ausdriicklich betont, daB diese Empfehlungen
in erster Linie fiir die barocknahen Frithwerke gelten
(vgl. auch das Vorwort zu Serie I, Werkgruppe 4, Band
4, S. VIII). Schon kurze Zeit spiter begann Mozart auf
diesem Gebiet seine eigenen Wege zu gehen.

Die Auffithrungspraxis des 18. Jahrhunderts pflegte
zudem die Fermaten in den Gesangsstimmen mit einer
kleinen Kadenz auszuschmiicken. Ernst Hess, Ziirich,
hat fiir die hier vorkommenden Fermaten folgende Ka-
denzen vorgeschlagen:

Arie Nr.1

Seite 14,Takt 72 ~
P 2 N ir

9 N e " 1 o

TP =
S Tt t
8  Ret - - -

- “tung,nicht Ret -tung schafft.

11 Bibliothek G. B. Martini, Bologna (Sign.: DD 38).

IX
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Seite 125, Take 255
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Der damaligen Gesangspraxis folgend, das Da capo
jeweilen reicher auszuzieren als den ersten Teil, sind
die betreffenden Kadenzen ebenfalls etwas reicher ge-
staltet.

In der Arie Nr. 2 hat Vater Leopold auf den Bll. 21r
und 21v (vgl. S. 31) selbst einige Takte der Singstimme
ausgeziert.

Im Vorwort der oben erwihnten Ariensammlung von
Corri wird auch die Ausfithrung des Generalbasses be-
sprochen und in Beispielen angedeutet. Der Verfasser
empfiehlt, auf dem Cembalo die Akkorde zuweilen auf-
zuldsen, besonders wenn die Singstimme pausiert; bei-
spielsweise:

Die BaBlinie soll bei Cembalobegleitung stets von einem
Violoncello mitgespielt werden. Ob in Mozarts Schul-
digkeit des Ersten Gebots die Orgel oder das Cembalo
fiir den GeneralbaB herangezogen werden soll, wird
wohl kaum eindeutig entschieden werden kénnen. Lei-
der kennen wir das Instrumentarium nicht, welches im
Rittersaal der Residenz zur Verfiigung stand. Es ist
durchaus moglich, da8 man fiir die Begleitung der Rezi-

tative ein tragbares Positiv heranzog. Im vorliegenden
Band wurde der GeneralbaB in den Rezitativen in
schlichter Form ausgesetzt. Verwendet man das Cem-
balo, so hilt man sich mit Vorteil an die Anweisungen
von Corri. Die meisten SchluBklauseln in den Rezitati-
ven sind in der Handschrift folgendermaBen notiert:

i

8 Scharen

Es betrifft dies S. 8, T. 16, 5.9, T.37,5.20, T. 6, 5. 21,
T.38, S.22, T.48, S.37, T.212, S.54, T. 46, S. 56,
T.73,5.85, T.39 und S. 128, T. 40. Sie wurden in vor-
liegender Ausgabe alle nach der damals geiibten Praxis
gestochen, die Kadenz V—I erst nach der Singstimme
eintreten zu lassen. Alle iibrigen, hier nicht aufgezihlten
SchluBklauseln sind im Autograph so geschrieben, wie
sie im Notenband gedruckt erscheinen.

Mozart hat in der einleitenden Sinfonia, im Rezitativ,
welches an die Arie Nr. 2 anschlieft, von Takt 185—201
sowie im Rezitativ vor Arie Nr. 4 in den Takten 1—24
und in der Arie Nr. 7 die beiden Fagotte auf eigene
Systeme notiert. Doch diirfte die unisone Fithrung mit
Violoncello e Basso in fast allen anderen Nummern zu-
mindest intermittierend angezeigt sein.

So in Nr. 1:
T 1 —T. 21, 3. Viertel,
T. 43,2. Viertel —T. 48, 3. Viertel,
T. 68,2. Viertel - T. 78, 3. Viertel,
T. 99 —T.119, 3. Viertel,
T. 141, 2. Viertel — T. 146, 3. Viertel,
T. 166, 2. Viertel bis zum Doppelstrich.

In Nr. 2:

T. 1 -T. 28,
T. 50,4.Viertel — T. 63, 1. Achtel,
T. 106, 4. Viertel — T. 119, 1. Achtel,

T.160 —T.168, 1. Viertel.
In Nr. 4:

T 2 —T. 21,1.Achtel,

T. 57 —T. 65,1. Achtel,

T.101 —T.109, 1. Achtel,

T. 137, 2. Viertel — T. 152, 1. Achtel,
T.188 —T.196, 1. Achtel,
T. 232 bis zum Doppelstrich.

In Nr. 6:
T. 1 —T. 30,
T. 81 —T. 8s,

T. 151 bis zum Doppelstrich.
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In Nr. 8:
T. 1 -T. 20,
T. 64 -T. 73,

T. 87,2.und 3. Viertel,
T. 89, 2.—4. Viertel,

T.130 —T. 140,
T.181 —T. 200,
T. 244 —T.253,

T. 267, 2. und 3. Viertel,
T. 269, 2.—4. Viertel,
T. 310 bis zum Schlu8.

Das Problem von Mozarts Staccatozeichen wurde in
KV 35 genau gleich behandelt wie seinerzeit im Kan-
tatenband (vgl. Serie I, Werkgruppe 4, Band 4, S. VII/
VIII). Mozart hat in der Handschrift von KV 35 alle
Staccatozeichen als feine, lingliche Striche geschrieben.
Einzig an jenen Stellen, wo die Zeichen unter einem
Bogen stehen (z. B. Bl. 26r, vgl. S. 35, T.194; Bl. 271,
vgl. S. 36, T.199, Viola; Bl 321, vgl.S. 41, T.55; Bl
35v, vgl. S. 51, T. 7, Viol. I; Bl. 53r, vgl. S. 74, T.1; BL
58r, vgl. S. 78, T. 89 und 90; Bl. 65V, vgl.S. 90, T. 52
und 54; Bl. 931, vgl. S. 132, T. 28 usw.), sind sie teil-
weise punktfrmig, teilweise zu kurzen, liegenden Stri-
chen ausgebildet. Eine Akzentbedeutung hat sich
nirgends aufgedringt. Die Betonungen verlangt das
Autograph ausschlieBlich mit fp, selbst im Forte (z. B.
Sinfonia, S. 3. T. 9 und 10). Die abgekiirzte Schreib-
weise fiir Achtel- und Sechzehntelgruppen ( & bzw. & )
wurde iiberall da beibehalten, wo sie der Ubersichtlich-
keit des Partiturbildes entgegenkam. Zusammen-
treffende Halte- und Bindebogen ( d_JJJJ) wurden in
allen Fillen in der originalen Form wiedergegeben. Die
bei Mozart sehr hiufigen Vorsichtsvorzeichen wurden
auf ein verniinftiges MaB beschrinkt; alle weggelassenen
Vorzeichen wurden im Kritischen Bericht aufgefiihrt.
In den Arien Nr. 2, 4 und 6 steht zuweilen bei den

XII

Blisern ,Solo“, einmal auch ,Tutti“ verzeichnet (in
Nr. 2, S. 23, 27, 29, 30 und 31; in Nr. 4, S. 57, 60, 61
und 63; inNr. 6, S. 87, 90 und 96). Diese Bezeichnungen
bedeuten, daf die Blidser an den betreffenden Stellen
nicht auf die melodiefiihrende Unterstiitzung der
Streicher rechnen kdnnen. Der Ausdruck ,Tutti“ hebt
die als rein praktische VorsichtsmaBnahme zu wertende
Bezeichnung ,Solo“ auf. Mehrklinge in Streichern wur-
den von Mozart meist mit zwei Hilsen versehen. Nach
den Editionsrichtlinien der Neuen Mozart-Ausgabe
wurden in vorliegendem Band nur an den Stellen zwei
Hilse gesetzt, wo geteilte Ausfithrung zu empfehlen ist.
Die in den Rezitativen kursiv gedruckten szenischen
Anweisungen stammen aus dem im Jahr 1767 in Salz-
burg erschienenen Textbuch (Exemplar der Studien-
bibliothek Salzburg). Niheres dariiber findet sich im
Kritischen Bericht.

Zum Schluf méchte ich allen Persénlichkeiten, Biblio-
theken und Sammlungen, die sich in irgendeiner Form
an diesem Band beteiligt haben, meinen herzlichen
Dank aussprechen. Besonders gedankt sei in erster
Linie der Besitzerin des Autographs, Ihrer Majestit der
Konigin Elisabeth II. von England. Ferner gilt mein
Dank Sir Owen Morshead, Mr. A. Hyatt King, London,
Oberstaatsarchivar Dr. H. Klein, Hofrat Prof. Dr. B.
Paumgartner, dem Salzburger Museum Carolino
Augusteum (Dir. Dr. K. Willvonseder), der Studien-
bibliothek und der Internationalen Stiftung Mozarteum
(Prof. Dr. G. Rech) in Salzburg, Prof. O. E. Deutsch,
K.H.Fiissl und der Gesellschaft der Musikfreunde (Frau
Dir. Dr. H. Kraus) in Wien, dem Editionsleiter der
Neuen Mozart-Ausgabe, Dr. E. F. Schmid, Augsburg,
Dr. W. Bittinger und Dr. W. Rehm in Kassel, Dr. L. F.
Tagliavini, Bologna, und Musikdirektor E.Hess, Ziirich.

Ziirich, im Mai 1958 Franz Giegling
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Titelblatt, Personenverzeichnis, Anfang sowie Seite 10 des ersten Teils aus dem 1767 in Salzburg er-
schienenen Textbuch (Exemplar der Studienbibliothek Salzburg).
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