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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 erértert, abweichende Les-
arten oder Korrekturen Mozarts festhilt sowie alle
sonstigen Spezialprobleme behandelt.
Innerhalb der Werkgruppen und Binde werden die
vollendeten Werke nach der zeitlichen Folge ihrer Ent-
stehung angeordnet. Skizzen, Entwiirfe und Fragmente
werden als Anhang an den Schluf 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 Schlubandes der jeweiligen
Werkgruppe gesetzt. Sofern eine solche gattungsmifBige
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 groiter 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 ergénzten dritten Auflage (KV? bzw.
KV*) sind in Klammern beigefiigt; entsprechend wird
auch die z. T. abweichende Numerierung der sechsten
Auflage (KV¢) vermerkt.

VI

Internationale Stiftung Mozarteum, Online Publications (2006)

Mit Ausnahme der Werktitel, der Vorsitze, der Ent-
stehungsdaten und der Funoten sind simtliche Zu-
taten und Erginzungen in den Notenbinden gekenn-
zeichnet, und zwar: Buchstaben (Worte, dynamische
Zeichen, tr-Zeichen) und Ziffern durch kursive Typen;
Hauptnoten, Akzidenzien vor Hauptnoten, Striche,
Punkte, Fermaten, Ornamente und kleinere Pausen-
werte (Halbe, Viertel etc.) durch Kleinstich; Bogen
und Schwellzeichen durch Strichelung; Vorschlags-
und Ziernoten, Schliissel, Generalbaf3-Bezifferung so-
wie Akzidenzien vor Vorschlags- und Ziernoten durch
eckige Klammern. Bei den Ziffern bilden diejenigen
zur Zusammenfassung von Triolen, Sextolen etc. eine
Ausnahme: Sie sind stets kursiv gestochen, wobei die
erginzten in kleinerer Type erscheinen. In der Vorlage
fehlende Ganztaktpausen werden stillschweigend er-
géanzt.

Der jeweilige Werktitel sowie die grundsitzlich in
Kursivdruck wiedergegebene Bezeichnung der Instru-
mente und Singstimmen zu Beginn eines jeden Stiickes
sind normalisiert, die Partituranordnung ist dem heu-
tigen Gebrauch angepafit; der Wortlaut der originalen
Titel und Bezeichnungen sowie die originale Partitur-
anordnung sind im Kritischen Bericht wiedergegeben.
Die originale Schreibweise transponierend notierter
Instrumente ist beibehalten. In den Vorlagen in c-
Schliisseln notierte Singstimmen oder Tasteninstru-
mente werden in moderne Schliisselung iibertragen.
Mozart notiert einzeln stehende 16tel, 32stel etc. stets
durdhstrichen (d. h. &, # statt &, R); bei Vorschligen
ist somit eine Unterscheidung hinsichtlich kurzer oder
langer Ausfithrung von der Notationsform her nicht
moglich. Die NMA verwendet in diesen Fillen grund-
sitzlich die moderne Umschrift &dJ, &J etc.; soll ein
derart wiedergegebener Vorschlag als ,kurz” gelten,
wird dies durch den Zusatz ,[J“ 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. Die Editionsleitung
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VORWORT

I.Entstehungsgeschichte
a) Auftrag und Wahl des Stoffes

Im Jahre 1780 erhielt Mozart aus Miinchen den Auf-
trag, fiir die kommende Saison die Karnevalsoper zu
komponieren. Eine grofe Opera seria fiir den dorti-
gen, 1778 von Mannheim nach Miinchen iibersiedel-
ten Hof Karl Theodors zu schreiben, war Mozarts er-
strebtes Ziel, besonders da er die Fihigkeiten des
Hofensembles wihrend seines ausgedehnten Mann-
heimer Aufenthaltes 1777/78 genau kennengelernt
hatte. Zu Mozarts Freunden aus der Mannheimer Zeit
und damit auch aus der Zeit seines Miinchner Aufent-
haltes im Winter 1780/81 zihlen: Christian Canna-
bich, Konzertmeister und Direktor des Ordchesters, der
erste Tenor Anton Raaff, der die Titelrolle in der
Auftragsoper singen sollte und fiir den Mozart frither
die Konzertarie KV 295 komponiert hatte, die So-
pranistin und Primadonna Dorothea Wendling — fiir
sie schrieb Mozart im Februar 1778 Rezitativ und
Arie KV 486* (295%) —, ihr Gatte Johann Baptist
Wendling, erster Flotist, und der erste Oboist Fried-
rich Ramm. Von diesen wichtigsten Mitgliedern der
»~Mannheimer Kapelle” waren es vor allem Canna-
bich und Raaff, die sich fiir den Opernauftrag an Mo-
zart verwendet hatten. Als Mozart sich Ende 1778
auf dem Riikweg von Paris und Mannheim nach
Salzburg befand, schrieb er aus Miinchen an seinen
Vater, daf8 sich besonders diese beiden Musiker fiir
ihn einsetzten!. Leopold Mozart hatte kurz zuvor Pa-
dre Martini brieflich zu iiberreden versucht, er moge
Raaff veranlassen, sich beim Kurfiirsten fiir seinen
Sohn zu verwenden?.

Theaterintendant in Miinchen war Joseph Anton Graf
Seeau, der diese Position bereits unter dem verstorbe-
nen Kurfiirsten Maximilian III. Joseph bekleidet und
der auch die Produktion von Mozarts erster Miinch-
ner Oper, La finta giardiniera KV 196 (komponiert

! Vgl. Mozart. Briefe und Aufzeichnungen. Gesamtausgabe, hrsg.
von der Internationalen Stiftung Mozarteum Salzburg, gesam-
melt von Wilhelm A. Bauer und Otto Erich Deutsch (4 Textbinde:
= Bauer-Deutsch I-1V, Kassel etc. 1962/63), auf Grund deren
Vorarbeiten erldutert von Joseph Heinz Eibl (2 Kommentarbinde:
= Eibl V und VI, Kassel etc. 1971), Band II, Nr. 516 (31.12.
1778), S. 535, Zeilen 49—54. (Im Gegensatz zu der hier und in
Anmerkung 2 gegebenen genauen Lokalisierung der angesproche-
nen Briefstelle wird bei Verweisen auf ganze Briefe und bei wért-
lichen Zitaten aus Bauer-Deutsch, vornehmlich aus Band III, im
laufenden Text dieses Vorwortes in der Regel lediglich das genaue
Briefdatum als Nachweis verwendet.)

2 Bauer-Deutsch II, Nr. 447 (21. 8. 1778), S. 447 f., Zeile 12 ff.

1774/75), iiberwacht hatte. Sein guter Wille war
Voraussetzung fiir den Auftrag, und ohne Zweifel ist
in ihm die Schliisselfigur fiir die Wahl von Kompo-
nist und Stoff der Karnevalsoper 1781 zu sehen.
Der Geschmack im Miinchen Karl Theodors war von
recht unterschiedlicher Art, wie aus der Reihe der
Karnevalsopern in den 1780er Jahren zu schlieBen
ist (der Brauch der Karnevalsoper mufite nach 1787
aus Kostengriinden wieder aufgegeben werden): 1780
Telemaco (Libretto: Graf Serimann, Musik: Paul
Grua), 1781 Idomeneo (Libretto: Giambattista Va-
resco, Musik: Mozart), 1782 Semiramide (Libretto:
Metastasio, Musik: Antonio Salieri), 1783 Tancredi
(Librettist unbekannt, Musik: Ignaz Holzbauer), 1785
Armida abbandonata (Libretto: G. Sertor, Musik:
Alessio Prati), 1787 Castor e Polluce (Libretto: nach
P. J. J. Bernard und Tindaridi von C. 1. Frugoni,
Musik: Abbé Vogler). Die meisten dieser Libretti
gingen auf iltere franzésische Dramen zuriik, und
so war der Idomeneo von 1781 eine Bearbeitung von
Antoine Dandhets gleichnamiger Tragédie lyrique, die
— mit Musik von André Campra — zum ersten Male
wihrend der Pariser Karnevalsaison 1712 aufgefiihrt
worden war.

Verantwortlich fiir die Wahl des Idomeneo-Stoffes
war sehr wahrscheinlich der engere Kreis um Karl
Theodor, wenn nicht sogar der Kurfiirst selbst; Mo-
zart erfreute sich auch der Gunst der Kurfiirstin, der
er die sechs in Mannheim und Paris komponierten
Klavier-Violin-Sonaten KV 301—306 gewidmet hatte.
Zweifellos hat auch die Grifin Baumgarten (Paum-
garten), des Kurfiirsten maitresse en titre, den Opern-
auftrag wirksam begiinstigt; sie war eine talentierte
Singerin, fiir die Mozart in Miinchen Rezitativ und
Arie KV 369 komponierte. Unmittelbar nach seiner
Ankunft in Miinchen schrieb Mozart am 13. 11. 1780
an den Vater: ,Gestern habe ich mit Cannabich bey
der Griifin Baumgarten gespeist, eine gebohrne ler-
chenfeld — mein freund [Cannabich®] ist alles in die-
sen hauf, und ich nun also auch — das ist das beste
und Niitzlichste haufi hier fiir mich. durch dieses
[Haus] ist auch alles wegen meiner [Oper] gegangen,
und wird — — wills Gott, noch gehen.”

Es mag verlockend sein, die Hypothese zu wagen,
Mozart habe Idomenée selbst entdeckt und dem

3 Nicht Johann Baptist Becke, wie von Eibl (VI, S. 19, Kommentar
zu Nr. 537/8) ,mit ziemlicher Sicherheit” angenommen; vgl. dazu
auch Bauer-Deutsch III, Nr. 542 (Wolfgang an den Vater, 24. 11.
1780), S. 29, Zeilen 9-21.

viI
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Miinchner Hof vorgeschlagen. Bekanntlich hatte sich
Mozart wihrend seines Pariser Aufenthaltes 1778 auf
der Suche nach einem moglichen Sujet intensiv mit
der franzosischen Dramatik beschiftigt, und die Ido-
meneo-Sage bot dhnliche dramaturgische Moglichkei-
ten wie der Agamemnon-Iphigenie-Stoff: Ein gro-
Ber Held wird gezwungen, seinen nichsten Verwand-
ten zu opfern, um sich selbst und sein Volk zu ret-
ten. Danchets Idomenée hatte fiir einen Komponisten
den unschitzbaren Vorteil, als Vorwurf noch nicht fiir
weitere Opern verwendet worden zu seint, im Ge-
gensatz etwa zu Racines Drama Iphigénie en Aulide,
das — besonders seit es von Algarotti und Diderot
um die Mitte des Jahrhunderts als ideales Modell fiir
die Opera seria herausgestellt worden war — zu zahl-
reichen Opernversionen angeregt hatte mit dem Kul-
minationspunkt in Gestalt der Fassung von Du Roullet/
Gluck (Paris 1774). Nach Beendigung ihres Idomenée-
Arrangements wies das Idomeneo-Buch von Mozart
und seinem Librettisten gegeniiber der Vorlage Dan-
chets mehrere zusitzliche Szenen im Stil Glucs auf,
was besonders fiir den radikal vom Modell abweichen-
den dritten Akt zutrifft5. Diese Verinderungen gehen
sicherlich allein auf Mozart zuriick, der damit zeigen
wollte, was er mit bestimmten, von seinen Vorgin-
gern meisterhaft bewiltigten dramatischen Situatio-
nen in seinem Stil zu tun in der Lage war. Wenn auch
die Moglichkeit, dal Mozart den Stoff selbst ausge-
wihlt hat, zumindest nicht ausgeschlossen werden
kann, so scheint es angesichts des allgemeinen Bildes
der Miinchner Oper um 1780 doch wahrscheinlicher zu
sein, dafl die Wahl des Idomenée vom Hof getroffen
worden ist.

Nach Erich Schenk® war der Idomeneo-Stoff von Mo-
zarts Librettisten, dem Salzburger Hofkaplan Giam-
battista Varesco (ca. 1736—1805), ausgesucht worden,
eine der am wenigsten wahrscheinlichen Vermutungen.
Aus der mit der Oper im Zusammenhang stehenden
Korrespondenz geht eindeutig hervor, da88 Varesco ge-

* Eibl (VL S. 16) nimmt irrtiimlich an, daR der dreiaktige Ido-
meneo von Baldassare Galuppi (Urauffiihrung: Rom, Januar 1756)
auf Danchets fiinfaktige Tragédie lyrique zuriickgeht und daf
Mozart ,wahrscheinlich dieses Textbuch vom Miinchner Hof iiber-
mittelt“ erhalten habe; dieses italienische Libretto von 1756 hat
jedoch nicht die geringste Beziehung zu Danchet oder zu Mozarts
Oper. — Auch Georges de Saint-Foix’ Behauptung (W.-A. Mozart
III, Paris 1936, S. 222), Dandchets Idomenée sei Jolyot de Cré-
billons Stiick gleichen Titels von 1703 verpflichtet, beruht auf
einem Irrtum.

® Vgl. Daniel Heartz, The Genesis of Mozart's Idomeneo, in:
Mozart-Jahrbuch 1967, S. 150—164, besonders S. 158 f. Dieser
Aufsatz erschien in leicht revidierter Form und mit Abbildungen
auch in: The Musical Quarterly LV (1969), S. 1-19.

¢ Wolfgang Amadeus Mozart, Ziirich-Leipzig-Wien (1955),S.479.

VIII
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geniiber den Mozarts eine untergeordnete Stellung
eingenommen hat: Die Mozarts waren es, die ihn als
Librettisten wihlten, und Varesco, ein Mann ohne In-
itiative, tat, was man ihm sagte, wenn auch mit eini-
gem Murren. Ohne Zweifel war es im Frithstadium
der Opernkomposition von Vorteil, den Librettisten
an Ort und Stelle zur Hand zu haben, und auch nach-
dem Mozart nach Miinchen abgereist war, konnte er
sich darauf verlassen, von Varesco iiber Leopold, der
nicht weniger selbstherrlich mit dem Poeten umgehen
konnte als sein Sohn, eine schnelle Reaktion zu erhal-
ten. Dafiir ein Beispiel: Nach der in Miinchen getroffe-
nen Entscheidung, die zweite Arie der Wendling
(No. 11) im konzertanten Stil zu halten, erbat Mozart
in seinem ersten Brief nach Salzburg (8. 11. 1780) ge-
wisse Verinderungen im Text dieser Nummer, nim-
lich Eliminierung von Nebensichlichem, statt dessen
eine einfache und natiirliche Sprache, die eine melis-
matische Fithrung der Singstimme erlaubt (, eine ganz
Natiirlich fortfliessende Aria — wo ich nicht so sehr an
die Worte gebunden, nur so ganz leicht audh fort-
schreiben kann”). Leopold erhielt das Schreiben zwei
Tage spiter, alarmierte sofort Varesco, so daf3 es mog-
lich war, die erbetenen neuen Verse schon am folgen-
den Tag (11. 11.) nach Miinchen zu senden, und Mo-
zart bestitigte ihren Eingang bereits am 15. Novem-
ber: ,die Aria ist vortreflich so”. Varesco war ein
fahiger Versemacher und zum Vorteil der Oper war
er auch ein fleiffiger und rascher Arbeiter. Im Hinblick
auf prosodischen Aufbau und Inhalt lieferte er genau
das, um was er gebeten wurde. Die Schwierigkeiten
mit ihm bezogen sich in erster Linie auf textliche Lan-
gen in einigen Szenen. Als Mozart mehr und mehr
zum Abschluf der Komposition kam, enthielt die Oper
zuviel Text und entsprechend zuviel Musik, so daf er
schlieBlich drastische Schritte unternehmen mufte, um
die Folgen von Varescos Weitschweifigkeit aus der
Welt zu schaffen.

Das AusmaB, in dem die mafigeblichen Stellen in
Miinchen jede einzelne Phase der Opernplanung kon-
trolliert haben, ist der ausgedehnten Korrespondenz
der Mozarts nach Wolfgangs Abreise aus Salzburg
(5. 11. 1780) bis zur Ankunft von Leopold und Nan-
nerl in Miinchen (25. 1. 1781) zu entnehmen. Dieser
detaillierte Informationsaustausch erfat jeden Aspekt
der Produktion und ihrer Vorbereitung, er ist dariiber
hinaus das eindringlichste Zeugnis seiner Art, das fiir
eine Oper Mozarts — ja vielleicht fiir eine Oper dieser
Epoche — erhalten ist, und er erlaubt schlieBlich, die
Entstehung der Oper Schritt fiir Schritt nachzuvoll-
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ziehen, wie auch die mehr als ungewchnliche Aus-
dehnung dieses Vorwortes nicht zuletzt auf ihn zu-

riickzufiihren ist.

b) Der ,Plan”. Friihe Verdnderungen

Aus Leopold Mozarts erstem Brief an seinen Sohn nach
Miinchen (11. 11. 1780) geht eindeutig hervor, da8
mit dem Hof genaue Richtlinien fiir die Behandlung
des alten Librettos (Danchet) ausgearbeitet worden
waren: ,Hier iibermache das Buch und den Plan zu-
riick, damit S. E: Graf Seeau sehe, daf alles nach der
Vorschrift gemacht worden.” Tatsichlich waren mit
Graf Seeau wohl schon Verhandlungen gefiihrt wor-
den, bevor Mozart nach Miinchen abreiste. In seinem
zweiten Brief nach Salzburg (13.11.1780) erwihnt
Wolfgang jenen dramaturgischen Fehler, den die Mo-
zarts schon frither mit Miinchen besprochen hatten
und auf den jetzt der Bithnenbildner Lorenzo Quaglio
aufmerksam machte: ,Im Ersten Ackt scena VIII. hat
H. Quaglio den nemlichen Einwurf gemacht den wir
gleich anfangs machten. nemlich daf es sich nicht
schicke, das der kénig ganz allein zu schiff seye — .”
In seiner Antwort vom 18. 11. 1780 erinnert Leopold
daran, daf dieser Einwand schon von ihm gemacht
worden sei: ,Du weist, dafl ich diesen Einwurf nach
Miinchen gemacht habe: allein man schrieb zuriick,
dap sich die donnerwetter und das Meer an keine Eti-
quétte kehren.” Schriftliche Verhandlungen mit Miin-
chen waren also offenbar Leopold vorbehalten gewe-
sen, vielleicht deshalb, weil Wolfgang in den Wochen
vor seiner Abreise nach Miinchen schon ausschlielich
mit der Komposition des Idomeneo beschiftigt gewe-
sen war. (Daf8 Mozart bereits Teile der Komposition
mit nach Miinchen brachte, wird weiter unten zu be-
handeln sein; vgl. I/c.) Vater Leopold beschriinkte
seinen Rat jedoch nicht allein auf textliche Fragen; so
schldgt er im selben Brief (18. 11. 1780) vor, wie die
Musik des Orakels (La Voce) zu klingen habe: ,weldhe
Stimme und ihre Begleitung riihrend, schredcbar und
ausserordentlich seyn muf, das kann ein Meisterstiick
der Harmonie werden.” Und im Schreiben vom 29. 12.
1780 ist in dieser Sache noch detaillierter zu lesen:
»Vermuthlich wirst du tieffe Blas-instrumenten zum
accomp: der unterirrdischen Stimme haben. Wie wir
es, wenn nach dem wenigen unterirrdischen Lermen
die Instrumenten piano aushielten [bis * nachgetragen:]
aigentlich auszuhalten anfiengen*. dann ein Crescendo
bis ins Schrockliche machten, und beym decrescendo
die Stimme zu Singen anfieng? und so ein schaudern-
des crescendo bey jedem Absatz der Stimme.” Mozart

komponierte das Orakel zundchst genau in der vom
Vater vorgeschlagenen Form (Anhang 1/9 = No. 28c,
spiter gekiirzt: Anhang I/10 = No. 28d), und dieses
Beispiel ist typisch fiir Leopolds bestimmende Rolle
bei Planung und Komposition des Idomeneo wie fiir
jedes Werk Mozarts bis hin zu dieser Zeit.

Der ,Plan” zum Idomeneo regelte sowohl die Folge der
einzelnen Nummern (dabei auch die Frage: Verse oder
Prosa?) als auch die Anzahl der Arien fiir jeden Sénger
und die Linge einzelner Passagen in den Rezitativen.
AlsMozart in der Erkennungsszene zwischen Idomeneo
und Idamante (Atto primo/ Scena X) wegen des schau-
spielerischen Unvermégens der beiden Singer im Brief
vom 19.12. 1780 zu kiirzen wiinschte, antwortete Leo-
pold am 22. 12. 1780: ,Es ist nach dem franzés: so wie
der Plan es verlangte, iibersetzt. ja, man sehe im Plan
nach, es wurde noch verlangt man sollte dieses Recit:
ein bischen verlingern, damit sie einander nicht so ge-
schwind erkennen méchten”.

Die Oper war zu einem fritheren Zeitpunkt verschiede-
nen Verianderungen unterzogen worden, bevor die erste
Fassung des Librettos (vgl. I/d und IV) in Druck ging.
Aus der Korrespondenz 14t sich das u. a. wie folgt ab-
leiten:

1. Idomeneo kam zunidchst allein auf dem Schiff an;
wie bereits erwiahnt, wurde hier spiter insofern ge-
indert, als er dann mit Gefolge auftritt, das er in einer
eigens dafiir eingefiigten Passage auffordert, abzutreten
(Atto primo / Scena VIII-IX).

2. Zwischen den beiden Schlu8chdren des zweiten Aktes
(No. 17 und 18) hatte Idomeneo urspriinglich ,eine
Aria oder vielmehr art von Cavatina” zu singen (viel-
leicht ein Vers von nicht mehr als vier Zeilen), die
Mozart in ein Rezitativ zu dndern wiinschte:

,hier wird es besser seyn — ein blosses Recitativ zu
machen, darunter die Instrumenten gut arbeiten kon-
nen — denn, in dieser scene die |: wegen der action
und den Gruppen, wie wir [Mozart und Quaglio] sie
kiirzlich mit le grand verabredet haben :| die schénste
der ganzen opera seyn wird, wird ein solcher ldrm und
Confusion auf dem theater seyn, daf8 eine aria eine
schlechte figur auf diesem Platze machen wiirde — und
iiberdieB ist das donnerWetter — und das wird wohl
wegen der Aria von H: Raaf nicht aufhéren? — und
der Effect; eines Recitativs, zwischen den Chéoren ist
ungleich besser.” (15. 11. 1780)

Leopold billigte diese Anderung und schrieb am 18.11.
1780:

,die zwischen den Choren stehende Aria wird in ein
feuriges Recit: verwandelt werden, welches man mit
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donner und Blitz nach belieben accompagnieren
kann.”

3. Arbace hatte vor seiner zweiten Arie (No. 22) ur-
spriinglich ein kiirzeres Rezitativ, das auf Vorschlag
Mozarts erweitert wurde:

»dan habe ich auch geschrieben wegen Panzachi [Ar-
bace] — dem Ehrlichen, alten Mann mufi man doch
auch etwas zu guten thun. — dieser mochte nur um
etwa ein paar Verse sein Recitativ im 3:'* Ackt ver-
lingert haben. — welches wegen dem Chiaro e scuro
und weil er ein guter acteur ist, von guter wirkung
seyn wird. — zum beyspiell nach der strophe: sei la
citta del pianto, e questa Reggia quella del Duol. —
einen kleinen schimmer von Hofnung —und dan!—ich
unsinniger! — wohin verleitet mich mein schmerz! —
ah Creta tutta io vedo Etc: —“ (5. 12. 1780)

4. Das Original sah keiren Marsch fiir die Eréffnung
von Scena VII im dritten Akt vor:

,Nach dem Trauerchor [No. 24] geht der konig, das
ganze volk und alles weg — und in der folgenden
Scene steht — Idomeneo in ginochione nel tempio —
das kan so ohnméglich seyn — er muf$ mit seinem gan-
zen gefolge kommen — da muf3 nun nothwendiger weise
ein Marche seyn — da hab ich einen ganzen simpeln
Marsche [No. 25] auf 2 violin, Bratsch, Bass und 2
oboen gemacht, welcher & mezza voce gespiellt wird —
und worunter der konig kémmt, und die Priester die
zum Opfer gehorigen sachen bereiten — dann sezt sich
der konig auf die knie, und fingt das gebett an —*
(3.1.1781)

Beide Libretti (vgl. I/d und 1V) schreiben vor, daf} Ido-
meneo unmittelbar vor (nicht nach) No. 24 abgeht;
damit diirfte eine eindeutige Entscheidung in dieser
Frage gegeben sein.

5. Vor dem Orakelspruch (No. 28) war urspriinglich
ein zweites Duett fiir Ilia und Idamante, ,deh soffri in
pace o Cara”, vorgesehen’, dessen Streichung Mozart
folgendermafen begriindet:

»das 2:* Duetto bleibt ganz weg—und zwar mit mehr
Nutzn als schaden fiir die opera; denn, sie sehen wohl,
wenn sie die scene iiberlesen dafl die scene durch eine
aria oder Duetto matt und kalt wird — und fiir die an-
dern acteurs, die so hir stehen miissen sehr genant
ist — und iiberdi wiirde der groBmiithige kampf zwi-
schen Ilia und Idamante zu lange, und folglich sein
ganzen Werth verlieren.” (13. 11. 1780)8

7 Bauer-Deutsch III, Nr. 539 (Leopold an Wolfgang, 18.11.1780),
S. 22, Zeile 49 f.

8 Eibl (VI, S. 20, Kommentar zu Nr. 537/25) gibt eine abweichende
Erklarung, die zwar nach Mozarts negativen AuBerungen iiber den
Sanger des Idamante (Dal Prato) durchaus verstindlich ist, die
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6. Nach Idomeneos Thronverzicht sollte in der Scena
ultima urspriinglich noch ein zweites Quartett (Ido-
meneo, Idamante, Ilia, Arbace) stehen. Raaff erbat
statt dessen fiir sich eine lyrische Arie, und Mozart
stimmte zu:

,Nun giebt es noch eine verinderung, an welcher Raaf
schuld is: — er hat aber recht [. . .] Er war gestern bey
mir — Ich habe ihm seine Erste Aria vorgeritten, und
er war sehr damit zufrieden; — Nun — der Mann ist
alt; in einer Aria wie selbe in zweiten Ackt fuor del
mar hd un mare in seno Etc: kann er sich dermalen
nicht mehr zeigen — also, weil er im dritten Ackt ohne-
dieB keine Aria hat, wiinschte er sich [. . .] nach seiner
letzten Rede; O Creta Fortunata! & me Felice. anstatt
dem quartetto® eine hiipsche Aria zu singen. und auf
diese art fillt auch hier ein unéthiges Stiick weg — und
der dritte ackt wird nun weit bessern Effect machen.”
(15.11. 1780)

Einen passenden Text fiir Raaffs letzte Arie, die dann
bei der Premiere gestrichen wurde (vgl. I/d), fand Va-
resco, wie aus dem Briefwechsel hervorgeht, erst beim
dritten Anlauf (,Torna la pace”).

Die Rollenbesetzung der Oper war bereits festgelegt
worden, ehe Mozart in Miinchen eintraf. Daf8 Doro-
thea Wendling die weibliche Hauptrolle (Ilia) singen
wiirde, war selbstverstiandlich, wihrend die Besetzung
der Titelrolle mit Raaff offenbar nicht von Anfang an
ganz sicher gewesen ist (vgl. dazu V/b/3). Der junge
Kastrat Vicenzo dal Prato war von auswirts fiir den
Idamante engagiert worden; Mozart hatte, wie sich
aus der Korresponderz schliefen ldflt, weder mit die-
ser Wahl etwas zu tun (was er beklagte), noch war thm
die Stimme vorher bekannt gewesen. Seine Voraus-
sagungen, Dal Prato werde die Proben nicht iiber-
stehen (22. 11. 1780) und von Seeau nicht erneut en-
gagiert werden (15.11.1780), erwiesen sich als falsch.
Ebenso falsch ist die Annahme, Dal Prato habe in
Idomeneo zum ersten Male auf der Bithne gestanden
(8.11.1780); er sang vor seiner Miinchner Anstel-
lung!® in Italien und in Stuttgart und war nicht nur
im folgenden Jahr, sondern in mehreren Jahren in
Miinchen engagiert, ehe er 1805 pensioniert wurde.

jedoch Mozarts hier zitierter dramaturgischer Begriindung fiir den
Strich zuwiderlduft und daher kaum zutreffen kann: ,Die Strei-
chung . .. war wahrscheinlich durch die unbefriedigende Gesangs-
leistung dal Pratos veranlaft worden.”

® Eibl (VI, S. 21, Kommentar zu Nr. 538/17) interpretiert dieses
Lquartetto” irrtimlich als No. 21.

10 Otto Michtner, Das alte Burgtheater als Opernbiihne von der
Einfiithrung des deutschen Singspiels (1778) bis zum Tod Kaiser
Leopolds II. (1792), Wien etc. 1970, (Theatergeschichte Oster-
reichs 111/1), S. 379, Anmerkung 20.
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Er kann also nicht ganz so unfihig gewesen sein, wie
Mozart ihn dargestellt hat. Die vollstindige Besetzung
fiir die Urauffiihrung des Idomeneo in Miinchen
(29. 1. 1781) sah wie folgt aus:

Idomeneo . . Anton Raaff

Idamante . Vincenzo dal Prato
Ilia . Dorothea Wendling
Elettra . Elisabeth Wendling
Arbace. . Domenico de’ Panzachi
Gran Sacerdote . Giovanni Valesi

¢) Komposition und Proben

Mozart berichtete gleich nach seiner Ankunft in Miin-
chen (8. 11. 1780), daB8 die Wendling mit ihrer Szene
— ohne Zweifel ihre entscheidende Einleitungsszene!?,
die in der Arie ,Padre, germani, addio!” (No. 1) ihren
Hohepunkt findet — , Arci= Contentifiima“ gewesen
war. (,Sie hat sie 3 mal nacheinander héren wollen.”)
Mozart muf8 Szene und Arie wohl schon in Salzburg
komponiert haben, denn nach seinem Eintreffen in
Miinchen war die ihm zur Verfiigung stehende Zeit
mit anderen Aufgaben ausgefiillt'?; so hatte er in
erster Linie dafiir zu sorgen, dafl der vollstindige erste
Akt (einschlieflich Instrumentation) bis Ende Novem-
ber probenreif vorlag. Die Singer hatten bereits
ihre ersten Arien zu lernen, was mehr verlangte, als
lediglich dem Komponisten zuzuhbren, wie er sie auf
dem Klavier vorspielte: Fiir die Singer mufiten also
zumindest Vokalpartituren (Singstimme und Baf) zur
Verfiigung stehen, wie im Falle von ,Torna la pace”
(Anhang /12 = No. 30a) singulr iiberliefert (vgl.
Anhang I1I). Am 15. 11. 1780 erwihnt Mozart in sei-
nem Brief an den Vater, daf8 er Idomeneos erste Arie,
+Vedrommi intorno l'ombra dolente” (No. 6) fiir
Raaff gespielt habe, und er berichtet weiter, da Eli-
sabeth Wendling (Elettra) ihre beiden Arien No. 4 und
13 ein halbes Dutzend Mal gesungen habe und mit
ihnen sehr zufrieden sei. Sehr wahrscheinlich hatte
Mozart diese Nummern alle noch in Salzburg kom-
poniert, denn er kannte die Stimmen der Singer und
konnte in dieser Beziehung also keinerlei Bedenken
haben, und ein Brief aus Wien vom 26. 5. 1781, mit
dem er Vorwiirfe des Vaters beantwortet, beweist, dafl
er in Miinchen zunichst keine Note schreiben konnte:

»in Miinchen, das ist wahr, da hab ich mich wieder
willens in ein falsches licht bey ihnen gestellt, da hab

1 Nicht die Erdffnungsszene zum dritten Akt, wie bei Eibl (VI,
S. 17, Kommentar zu Nr. 535/48) angenommen wird.

12 Vgl. dazu den f den Kalender Mozart in Miin-
chen (6.11.1780, Tag der Ankunft, bis zur Premiere am 29. 1.
1781) im Krit. Bericht.

ich mich zu viel unterhalten — — doch kann ich ihnen
bey meiner Ehre schwéren, daf ich bevor die opera in
scena war, in kein theater gegangen, und nirgends, als
zum Cannabichischen gekommen bin. — das ich das
meiste und stiirkste auf die lezt zu machen bekommen
habe, ist richtig; aber nicht aus faulheit, oder nach-
léssigkeit — sondern, ich bin 14 Tige [ohne Zweifel
die Zeit nach der Ankunft] ohne eine Note zu schreib:
gewesen, weil es mir ohnméglich war — ich hab es
freylich geschrieben aber nichts ins reine. — da ist dann
freylich viel zeit verloren. doch reuet es mich nicht. . .

Die Einschrinkung ,ich hab es freylich geschrieben
aber nichts ins reine” ist insofern von Bedeutung, als
aus ihr zu entnehmen ist, dal Mozart auch in den
ersten Miinchner Tagen Musik geschrieben, jedoch
keine Reinschrift bzw. endgiiltige Fassung angefertigt
hat, die fiir die Kopisten zum Herausschreiben der
Stimmen notwendig gewesen wire. Mozarts gesell-
schaftlicher Umgang in Miinchen war zu Anfang in der
Tat anstrengend, worin einer der Hauptgriinde liegen
mag, daB die Partitur der Oper langsamere Fortschritte
machte, als Mozart spiter bei dem Kampf um die Voll-
endung gewiinscht haben mochte. Dennoch muf8 er —
entgegen seiner spiteren Aussage gegeniiber Leopold
— auch nach seiner Ankunft in Miinchen hart gearbei-
tet haben, denn es ist zum Beispiel héchst unwahr-
scheinlich, daf8 er fiir den ihm unbekannten Singer
des Idamante aus Salzburg bereits komponierte Teile
mitbrachte, und doch hat er schon Mitte November
begonnen, mit Dal Prato zu studieren, ohne Zweifel
keine leichte Aufgabe: ,Meinem Molto amato Ca-
strato del Prato mufl ich aber die ganze Opera lehren.
er ist nicht im Stande einen Eingang in einer aria zu
machen der etwas heist; und eine ungleiche Stimme!”
(15. 11. 1780). Idamantes erste Arie, ,Non ho colpa”
(No. 2), wird also zu diesem Zeitpunkt bereits vorge-
legen haben; und am 22. 11. 1780 heifit es: ,wenn
der Castrat kommt, mufl ich mit ihm Singen, denn er
mufl seine ganze Rolle wie ein kind lernen. er hat um
keinnen kreiitzer Methode.” Mozart muflte die Mithe
auf sich nehmen, denn die Rolle des Idamante war
dramaturgisch wie musikalisch entscheidend fiir die
ganze Oper.

Von Salzburg nach Miinchen mitgebracht haben wird
Mozart wohl auch die Komposition der drei Chor-
szenen aus dem ersten Akt. Auf jeden Fall mufiten
alle kompositorisch in Angriff genommenen Nummern
— so vor allem der ganze erste Akt — fiir die ersten
Proben mit reduziertem Orchester am oder vor dem
1. Dezember fertig sein (vgl. Brief vom 1. 12. 1780
an den Vater); Orchesterproben wurden dann regel-
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mifig im Abstand von acht Tagen angesetzt, und zwar
jeweils am Wochenende.

Im ersten Monat des Miinchen-Aufenthaltes miissen
auch einige Biihnenproben stattgefunden haben. Mo-
zarts Konferenz mit Seeau, Quaglio und Le Grand
_am 13. 11. 1780 brachte die oben erwihnte Anderung
am Ende des zweiten Aktes (vgl. I/b/2). Da Varesco
als Librettist nicht, wie das damals bei der Einstudie-
rung einer neuen Oper iiblich gewesen ist, bei der
Fithrung der Singer mitwirken und auch verschiedene
andere Funktionen, die heute zu den Aufgaben eines
Regisseurs gehoren, nicht iibernehmen konnte — der
Librettist war im Gegensatz etwa zu Da Ponte kein
Mann des Theaters —, mufte die szenische Einrich-
tung der Premiere von anderer Seite iibernommen
werden, in erster Linie von Le Grand, der auf jeden
Fall die Massenszenen am Schlufl des zweiten Aktes
inszeniert hat; ob er auch den Hauptdarstellern sze-
nische Anweisungen gegeben hat, ist fraglich, da Raaff
und Dal Prato offenbar ohne die bei ihren geringen
schauspielerischen Fahigkeiten fiir den dramaturgi-
schen Ablauf notwendigen Anweisungen geblieben
sind und die anderen Singer als gute Akteure auf sze-
nische Hilfestellung nicht unbedingt angewiesen wa-
ren. Mozart hatte die Schwierigkeiten mit den beiden
Hauptdarstellern von Anfang an vorausgesehen, und
zwar noch ehe er Dal Prato erlebt hatte: ,NB: er
[Dal Prato] war noch nie auf keinen theater [was nicht
richtig ist; vgl. I/b] — und Raaff ist eine statue's — —
Nun stellen sie sich einmal die scene im Ersten Ackt
vor. —” (8. 11. 1780). Als Mozart dann zu den Rezi-
tativproben am Cembalo erschien — er hatte lange Zeit
sein Zimmer wegen der Kompositionsarbeiten kaum
verlassen!4, konnte sich also auch nicht um die Regie
der Singer kiimmern —, fand er seine Befiirchtungen
hinsichtlich der beiden Hauptdarsteller mehr als besti-
tigt; er schreibt, daB8 ,beyde schlechte acteurs sind”
(19. 12. 1780), und daB8 ,Raaff und del Prato das Re-
citativ ganz ohne geist und feuer, so ganz Monoton
herab singen — und die Elendesten acteurs, die Jemals
die Biihne trug, sind” (27. 12. 1780).

Am 1. 12. 1780 teilt Mozart nach Salzburg mit, dal
der erste Akt von einem reduzierten Orchester ge-
probt worden und daf eine dhnliche Probe eine Wo-
che spiter fiir den zweiten Akt geplant sei. Allerdings
geht aus der folgenden Korrespondenz nicht eindeutig

13 Schon 1749 bezeichnete ihn Metastasio als , fredissimo rappre-
sentante”, jedoch nicht, ohne ihn gleichzeitig als , eccellentissimo
cantore zu rithmen (vgl. Michtner, a.a.0.).

14 Vgl. die oben zitierte Passage aus dem Brief vom 25. 5. 1781
aus Wien; vgl. aber auch Bauer-Deutsch III, Nr. 559 (Wolfgang
an den Vater, 13. 12. 1780), S. 54, Zeilen 22—27.

XII

Internationale Stiftung Mozarteum, Online Publications (2006)

hervor, ob fiir diesen Akt tatsichlich schon am 8. De-
zember eine Probe stattgefunden hat; auf jeden Fall
aber wurden beide Akte am 16. Dezember in An-
wesenheit von Graf Seeau probiert. Zu dieser Zeit
komponierte Mozart schon am dritten Akt, und am
19. 12. 1780 konnte er berichten, dal die Komposi-
tion beendet sei mit Ausnahme von drei Arien aus
dem dritten Akt (zweifellos die letzten drei: An-
hang 1/7, 11, 12 = No. 27a, 29a, 30a, die dann vor
der Premiere gestrichen werden sollten), SchluSchor
(No. 31), Ballett (No. 32) und Ouverture. ,Kompo-
niert” ist nicht in jedem Fall, besonders aber in die-
sem nicht, gleichbedeutend mit ,niedergeschrieben”,
geschweige denn orchestriert: ,ich mufl iiber hals und
kopf schreiben — komponirt ist schon alles — aber
geschrieben noch nicht” (30. 12. 1780). Wihrend einer
Rezitativprobe bei Dorothea Wendling zwei Tage
friither wurde das Quartett (No. 21) offenbar zum
ersten Mal geprobt; es mufite sechsmal durchgesungen
werden, bevor es ,ging”. Eine Probe des ganzen letz-
ten Aktes mit Orchester fand nicht vor dem 13. Ja-
nuar statt (die Entscheidung, die Premiere um eine
Woche, also vom 22. auf den 29. dieses Monats zu
verschieben, wurde am 10. Januar getroffen), und Mo-
zarts letzter Brief aus Miinchen kiindigt an: ,es ist
heute das erstemal Recitativ Probe im theater” (18. 1.
1781). Wihrend der verbleibenden zehn Tage bis zur
Urauffithrung miissen zahlreiche Proben stattgefun-
den haben, jedoch unterbricht die Abfahrt von Leopold
und Nannerl aus Salzburg die Korrespondenz und da-
mit den InformationsfluB. Vater und Tochter trafen
am 25. Januar in Miinchen ein und konnten am iiber-
nichsten Tag die Generalprobe — sie fiel auf Mozarts
25. Geburtstag — miterleben. Die Oper wurde am
3. Februar und 3. Mérz wiederholt, weitere Auffiihrun-
gen mogen stattgefunden haben!s. Am 7. Mirz 1781
unternahmen die Mozarts eine kurze Reise nach Augs-
burg, kehrten am 10. oder 11. nach Miinchen zuriick,
wo sie sich trennten: Leopold und Nannerl traten die
Riickreise nach Salzburg an, wihrend Wolfgang am
12. Mirz auf Befehl des Erzbischofs Colloredo nach
Wien eilte.

d) Letzte Miinchner Revision

Bereits in seinem ersten Brief aus Miinchen kiindigte
Mozart an, daf8 Varescos Libretto gedndert bzw. ge-
kiirzt werden miisse: ,es werden so da und dort kleine
verdnderungen vorgenommen werden — die Recitativ

15 Vgl. Mozart. Die Dokumente seines Lebens, gesammelt und
erldutert von Otto Erich Deutsch (= Dokumente, NMA X/34),
Kassel etc. 1961, S. 170.
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etwas abgekiirzt — doch wird alles gedruckt seyn”
(8. 11. 1780). Am 19. 12. 1780 forderte Mozart
— nicht zuletzt auf Veranlassung von Seeau —
wegen des schauspielerischen Unvermégens von Raaff
und Dal Prato wesentliche Kiirzungen. Leopold, der zu
dieser Forderung bei Ubersendung des Librettos (zu-
sammen mit der deutschen Ubersetzung von Johann
Andreas Schachtner) am 22. Dezember Stellung nahm,
striubte sich gegen weitere Kiirzungen, denn er und
Varesco hitten vergeblich versucht, in irgendeiner
Szene iiberfliissige Dialogteile zu finden. Gleichzeitig
machte er einige eigene Vorschlige zum Thema ,will
man [. . .] par force etwas weglassen”; diese dhneln
sich, entsprechen aber nicht genau den Kiirzungen, die
Mozart vornahm (Einzelheiten dazu bringt der Kri-
tische Bericht). Leopold mahnte erneut, Varescos Text
ganz abzudrucken, selbst wenn einiges nicht ge-
sungen werden sollte. Mozarts Brief vom 27. 12.
1780, mit dem er das Libretto bestitigt und auf Leo-
polds Mahnungen eingeht, besagt, da man Seeau
nur mit Schwierigkeiten hatte davon iiberzeugen kon-
nen, den vollstindigen Varesco-Text abdrucken zu
lassen.

Anfang Januar 1781 ging das Libretto mit Schachtners
Ubersetzung aus Mozarts Hinden zum Druck; die
wohl schon kurz danach vorliegenden Korrekturen
wurden nicht, wie Leopold gehofft hatte (vgl. seinen
Brief vom 29. 12. 1780), nach Salzburg geschickt, und
auch Wolfgang, der zu dieser Zeit mit der Komposition
der Ballettmusik vollauf beschiftigt war, diirfte keine
Korrekturen gelesen haben. Das Libretto (= Li-
bretto I), das den Ende Dezember 1780 erreichten
Stand der Oper wiedergibt, ist daher auch sehr fehler-
haft; es endet mit Varescos zweitem Versuch eines
Textes fiir die SchluBSarie Raaffs (und fiinf Vierzeilern
des SchluB3chores , Scenda Amor, scenda Imeneo”, von
denen die erste und fiinfte Strophe identisch sind).
Schon am 30. 12. 1780 hatte Mozart nach Salzburg
mitgeteilt, dal dieser Arientext (,Sazio ¢é il destin”)
fiir Raaff unannehmbar sei. Varesco verfafite darauf-
hin sofort einen dritten Text, der Beifall fand und den
Leopold am 4. 1. 1781 einschlieBlich zweier Alterna-
tiviilbersetzungen Schachtners iibersandte, allerdings
mit der Forderung Varescos, den zweiten Arientext,
Sazio ¢é il destin”, im Libretto-Druck erscheinen zu
lassen.

Im selben Brief machte Leopold den Vorschlag,
beide Texte in den Druck aufzunehmen. Doch
scheint Seeau auf diesen Vorschlag nicht eingegangen
zu sein, und da die Mozarts aus Loyalitit gegeniiber
Varesco darauf bestanden, jed e von ihm zu Papier

gebrachte Zeile des Librettos drucken zu lassen (Leo-
pold war in dieser Frage unnachgiebiger als der Sohn),
auf der anderen Seite Mozarts Partitur kurz vor der
Premiere von Varescos urspriinglichem Libretto in
weiten Teilen abwich, entschied man sich, ein zweites
Libretto zu drucken, denn das bereits vorliegende Li-
bretto I konnte Seeau dem Kurfiirsten und den Pro-
tektoren der Oper wegen der Divergenz zu dem, was
bei der Premiere gesungen wiirde, nicht in die Hand
geben. Das neue Libretto (= Libretto II) enthalt nur
den italienischen Text und ist mit demselben Titelblatt
— in italienischer Sprache — versehen, das auch im Li-
bretto I gedruckt worden war (vgl. die Faksimiles auf
Seite XXXIX). Bei der Ubernahme des Druckstodkes
ist der—sinnlos gewordene — Hinweis auf Schachtners
deutsche Ubersetzung stehengeblieben, was damals
Verwirrung gestiftet haben muf8 und bis heute gestif-
tet hat: Dementsprechend hat bisher keine Ausgabe
der Oper und (mit Ausnahme des in Anmerkung 5 ge-
nannten Aufsatzes!®) auch keine ihr gewidmete Studie
davon Kenntnis genommen, was Libretto II darstellt,
nimlich den Arbeitsstand Ende Januar 1781, kurz vor
der Premiere. Mozart erwihnt den in Miinchen verein-
barten Druck von Libretto II in seinen Briefen nach
Salzburg nicht, woraus zu schlieen wire, daf8 er dem
Vater ungern etwas mitteilen wollte, was sicherlich
dessen Mifbilligung gefunden hitte, doch ist es auch
moglich, daB die Entscheidung fiir den Druck spiter
fiel als Mozarts letzter Brief vom 18. 1. 1781. Dieser
Brief behandelt einiges von den Kiirzungen, die dann
in Libretto II evident sind:

,die Probe mit dem dritten Ackt ist vortreflich ausge-
fallen. man hat gefunden daf er die 2 Erstern Ackte
noch um viel iibertrift. — Nur ist die Poesie darinn gar
zu lang, und folglich die Musick auch [...] deswegen
bleibt die aria von Idamante, N9, la morte io non pa-
vento, weg, — welche ohnedief ungeschickt da ist —
woriiber aber die leute die sie in Musick gehort haben,
dariiber seiifzen — und die letzte von Raaff auch —
woriiber man noch mehr seiifzt — allein — man muf8
aus der Noth eine tugend machen.”

Libretto IT korrespondiert in mehrfacher Hinsicht mit
Mozarts Partitur: Die nicht vertonten Strophen der
beiden Chére No. 15 und No. 31, die in Libretto I
noch abgedruckt waren, sind eliminiert. Der grofle
Chor ,Oh voto tremendo!” (No. 24) und Idomeneos
Gebet , Accogli, oh re del mar” (No. 26) wurden je-
weils auf eine Strophe reduziert; diese Kiirzungen, in

18 Vgl. aber den spidter erschienenen Beitrag von David
Cairns im Begleitheft zur Idomeneo-Schallplattenaufnahme unter
Colin Davis (Philips).
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Mozarts Autograph durch Streichung der wegfallen-
den Takte angedeutet, in unserer Ausgabe durch , Vi-
de” gekennzeichnet, sollten heute nicht beriicksichtigt
werden, da sie wohl mehr auf die spezielle Situation
der Miinchner Premiere als auf allgemeine musikalisch-
dramaturgische Notwendigkeit zuriickzufiihren sind.
Der Strich in der Opferszene (Atto terzo/Scena X, vgl.
Anhang 1/8) ist im Libretto II ebenso beriicksichtigt
wie die Eliminierung der beiden Arien fiir Idamante
und Idomeneo im dritten Akt (vgl. Anhang I/7 =
No. 27a und 12 = No. 30a) — in Mozarts Autograph
wiederum mit kithnen Strichen jeweils zu Beginn der
gestrichenen Teile angedeutet (vgl. das Faksimile S.
XXXVII). Die Miinchner Partiturkopie (vgl.1V) enthalt
keinen der gestrichenen Teile. (In seinem Bestreben,
den dritten Akt zu straffen, ging Mozart iibrigens so
weit, dal8 er zunichst auch das achttaktige Eingangs-
ritornell von No. 30 aus der Scena ultima im Auto-
graph ausstrich, doch hat er seine Meinung in diesem
Punkt dann offenbar wieder geindert: Sein zweimali-
ges Dies gilt in Takt 2 — vgl. Faksimile S. XXXVIII —
und die Tatsache, dafl die Miinchner Partiturkopie
diese acht Takte enthilt, deuten darauf hin, daB das
Ritornell bei der Premiere gespielt worden ist.)

Eine weitere Revision von grofiter Bedeutung, in der
Autograph, Miinchner Partiturkopie und Libretto II
tibereinstimmen, bezieht sich auf die letzte Szene Elet-
tras: Mozart ersetzte ihre Arie ,D’Oreste, d’ Aiace”
(Anhang I/11 = No. 29a) durch ein neues Recitativo
obbligato ,Oh smania! oh furie!”, in dem er nur acht
von den urspriinglichen 16 Textzeilen verwandte (vgl.
S. 474—476 und Anhang I/11, S. 569—579). Damit
hat der schon Anfang Januar (3. 1.) iiber eine grofe
Elettra-Szene geduferte Zweifel in diesem letzten Sta-
dium der Oper zu seiner logischen Konsequenz ge-
fiihrt: Denn fiir die anderen , akteurs” muflte es ,sehr
genant” sein, herumzustehen, wihrend Elettra , da s¢”
larmt, wie es fiir sie andererseits auch unnatiirlich ge-
wesen wire, die Bithne zu verlassen, , nur um Mad:me
Elettra allein zu lassen” (3. 1. 1781), und dann nach
ihrer Arie wieder aufzutreten. Als einzige Lésung bot
sich hier der Strich der Arie an: Eine Arie ist ,unge-
schickt da”, schreibt Mozart iiber Idamantes letzte und
gestrichene Arie, und macht eine , schlechte Figur”, wie
er sich im Zusammenhang mit der urspriinglich zwi-
schen No. 18 und 19 vorgesehenen Cavatina Idome-
neos ausdriickt, wenn sie die Handlung unnétig ver-
zogert, und auch vom rein inhaltlichen Gesichtspunkt
her gesehen ist Elettras Arie entbehrlich, da sie nur
das vermittelt, was bereits aus ihrer Wutszene und
ihrer d-moll-Arie (No. 4) bekannt ist. Mozart mei-
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sterte den notwendigen Strich kongenial und kompo-
nierte ein kurzes, aber unvergleichlich feuriges Rezita-
tiv mit einem Abgang Elettras, der sicherlich zu den
dramatischsten der ganzen Oper gehért. (Mozarts end-
giiltige Fassung der Elettra-Szene, wie sie im Hauptteil
unserer Ausgabe wiedergegeben ist, wurde in der alten
Gesamtausgabe = AMA nicht nur falsch interpretiert,
sondern auch willkiirlich entstellt; vgl. dazu den Kri-
tischen Bericht.)

Ein weiteres, immer wieder behandeltes Problem
scheint vor dem 18. Januar gelést worden zu sein,
denn an diesem Tag schreibt Mozart in seinem letzten
Brief aus Miinchen: ,der orackel spruch ist auch nodh
viel zu lange — ich habe es abgekiirzt — der varesco
braucht von diesem allem nichts zu wissen, denn ge-
druckt wird alles wie er es geschrieben.” Die Worte
~noch viel zu lange” lassen vermuten, daf in Varescos
originalem langen Orakelspruch bereits friiher Kiir-
zungen vorgenommen worden sind, denn schon am
29. 11. 1780 hatte sich Mozart bei dem Vater iiber die
Lange des Orakels beklagt, woraufhin Leopold am
4. 12. 1780 eine von Varesco gekiirzte Fassung zu-
sagte. Daraus lafit sich ableiten, daf8 entweder der
Orakelspruch, wie er in Libretto I abgedruckt ist und
wie er von Mozart zunddhst in 70 Adagio-Takten ver-
tont worden war (Anhang I/9 = No. 28¢), eine Kiir-
zung von Varescos urspriinglicher Version darstellt
oder daf3, was wahrscheinlicher ist, Varesco den Text
von No. 28c zwar gekiirzt hat, die Kiirzung jedoch in
das Libretto-Manuskript vor der Ubersendung nach
Miinchen am 22. 12. 1780 aus Zeitgriinden nicht iiber-
nommen worden ist. Auf jeden Fall ist eine kiirzere
Zwischenfassung von 31 Takten iberliefert (An-
hang I/10 = No. 28d), die das urspriinglich von Leo-
pold geforderte Crescendo-Decrescendo beibehilt (vgl.
I/b) und die Varescos Kiirzung n a ¢ h Mozarts Brief
vom 29. 11. 1780 wiedergeben mag. Diese Version ist
in Mozarts Autograph ausgestrichen; eine weitere,
dritte Fassung wird ebenfalls in Mozarts Handsdhrift
tiberliefert (No. 28a): Sie umfafit lediglich neun Takte
und 13 Worte und verzichtet, mit Ausnahme des
Schlufitaktes, auf das fiir den Orakelspruch charak-
teristische Crescendo-Decrescendo. In seinem Brief vom
18. 1. 1781 mag Mozart diese Fassung gemeint haben,
dodh stimmt sie textlich nicht mit Libretto II iiberein.
Wihrend der letzten Proben, in denen die Oper ihre
endgiiltige Fassung erhielt, kamen wirtschaftliche
Uberlegungen ins Spiel, wie aus Mozarts zweitem Brief
aus dem Jahre 1781 zu entnehmen ist: ,Zur grésten
Neuekeit dafl die opera wieder um 8 Tige verschoben
ist — die hauptProbe ist erst den 27:% [ . ] und die
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Erste opera am 29:'* — warum? — vermiithlich damit
graf Seeau ein paar Hundert gulden ersparrt.”
(10./11. 1. 1781) Wie durch eine einwdchige Verschie-
bung der Premiere Geld eingespart werden sollte, ist
schwer einzusehen, es sei denn, dafl dadurch eine 6f-
fentliche Auffiihrung weniger v or Ende des Karne-
vals stattfinden konnte; augenscheinlich war man iiber
die Hohe der Produktionskosten bestiirzt. Im selben
Brief berichtet Mozart iiber diese Angelegenheit wei-
ter: ,Ich habe |: nebst vielen andern kleinen streittig-
keiten :| einen starcken Zank mit dem Graf Seeauwegen
den Posaunen gehabt —ich heiss es einen starcken streitt
weil ich mit ihm hab miissen grob seyn, sonst wir
ich nicht ausgekommen.” Mozart mufte schon einmal
mit Seeau ,grob seyn”, und zwar als er darauf be-
stand, daf der ganze Text Varescos gedruckt wiirde
(27. 12. 1780). Ob allerdings Mozarts plumpe Taktik
wirklich zu Ergebnissen gefiihrt hat, ist eine offene
Frage; jedenfalls behielt sich Seeau das letzte Wort
dariiber vor, in welcher Form Varescos Text in Li-
bretto II abgedruckt werden sollte, wie er auch nicht
Mozarts Bitte entsprach, fiir La Voce zusitzliche Mu-
siker zu genehmigen: Die Miinchner Partiturkopie,
nach der die Oper wirklich aufgefithrt worden ist, ent-
hilt eine Fassung des Orakelspruches fiir Bldser
ohne Posaunen (No. 28b), die einzige der vier
Orakel-Versionen, die textlich mit Libretto II iiber-
einstimmt.

Die Premieren-Verschiebung brachte nicht nur Zeit fiir
weitere Proben, sondern erlaubte auch eine nochmalige
Durchsicht der Partitur. Wahrscheinlich hat Mozart in
dieser Woche noch weitere, iiber Libretto II hinaus-
gehende Rezitativ-Kiirzungen vorgenommen, wobei
allerdings ein schliissiger Beweis, daf diese Striche alle
mit der Miinchner Urauffilhrung zusammenhingen,
nicht erbracht werden kann (vgl. auch Krit. Bericht).
Diese Kiirzungen, die man ohne weiteres mit Mozarts
Bemerkung vom 8. 11. 1780, die Rezitative wiirden
etwas gekiirzt, in Zusammenhang bringen mag und
von denen diejenigen in der Erkennungsszene (Atto
primo/Scena X) und im Rezitativ zu Beginn des zwei-
ten Aktes (No. 10a) schon in Mozarts Brief vom 19.12.
1780 angedeutet sind, erfolgten in Form von Umarbei-
tungen der in erster Linie Idomeneo betreffenden Pas-
sagen, die wir als letztgiiltige Fassungen in den Haupt-
teil unserer Ausgabe gestellt haben, wihrend die ur-
spriinglichen Versionen in unseren Anhang I (1—6)
verwiesen wurden.

Eine andere groflere Anderung, die den Charakter Ido-
meneos betrifft, mag kurz vor der Miinchner Urauf-
fithrung oder im Verlauf der folgenden Auffithrungen

vorgenommen worden sein: Als Mozart Raaffs Bitte
nach einer lyrischen Arie im dritten Akt entsprochen
hatte (15. 11. 1780), warnte er vor den Schwierig-
keiten, die der Sdnger mit der Bravour-Arie im zweiten
Akt, ,Fuor del mar”, haben wiirde. Es 148t sich aller-
dings nicht nachweisen, ob Mozart damals, also Mitte
November 1780, die Arie schon zu Papier gebracht
hatte oder ob sie nur in seinem Gedichtnis fixiert war.
Auf jeden Fall aber ist die Musik der Arie Raaff nicht
so friih mitgeteilt worden, als dies sonst iiblich war,
denn erst zwei Wochen spiter schreibt Mozart:

»gestern vormittag war wieder M:* Raaff bey mir, um
die Aria im zweyten ackt zu héren. — der Mann ist so
in seine Aria verliebt, als es nur immer ein Junger
feuriger Mann in seine schone seyn kann. denn Nachts,
ehe er einschlift, und Morgens, da er erwacht, singt er
sie; er hat [ . .. ] gesagt; Ich war sonst immer gewohnt
mir in die Rollen zu helfen, so wohl in die Recitativ
als arien — da ist aber alles geblieben, wie es war, ich
wiiste keine Note, die mir nicht anstindig wire Etc.
Enfin — er ist zufrieden wie ein kénig.” (1. 12. 1780)

Dieser heitere Bericht lieSe darauf schlieBen, dall Mo-
zarts Sorgen um seinen ersten Tenor zu Ende waren,
doch Tatsache ist: Raaff enttiuschte in den Ensembles
— er war ein Relikt aus fritherer Zeit, als der Primo
tenore in einer Opera seria in der Regel nur Arien sang.
Raaff fiihrte ins Feld, sein Part im Quartett (No. 21)
sei nicht lyrisch genug, und Mozart erfuhr seine Unzu-
friedenheit iiber ,Fuor del mar” auf Umwegen. Ende
Dezember 1780 beschiftigte sich Mozart mit beiden
Problemen und schreibt im Zusammenhang mit , Fuor
del mar”: ,Becké sagte mir die tige dafd er ihnen Nach
dervorlezten Probe wieder geschrieben hiitte, und unter
dern dafl des Raaffs seine aria im 2:'" Ackt wieder
den Text geschrieben sey [ ...] die aria ist ganz gut auf
die Worter geschrieben [ ... ] und iiberhaupt ist daff —
die Prichtigste aria in der opera” (27.12. 1780). Unter
Beriicksichtigung dessen, was Mozart friiher iiber Raaffs
schwache Stimme gesagt hatte (etwa am 15. 11. 1780),
will es scheinen, dafB8 die Klagen iiber den Textvortrag
etwas anderes verdecken sollten: Mag das Problem
darin gelegen haben, daf8 Raaff unfihig war, mit den
enormen technischen Schwierigkeiten von ,Fuor del
mar“ fertig zu werden? Wenn dies der Fall gewesen
sein sollte, dann diirfte Mozart die zweite Version der
Arie (No. 12b), die keine Koloraturen aufweist, des-
wegen geschrieben haben, wenngleich man sich kaum
vorstellen kann, dal Raaff, wenn auch noch so schwach
bei Stimme, auf das vokale Feuerwerk der originalen
Fassung (No. 12a) mit ihrer Méglichkeit zur Kadenz
und damit ihrer Chance, Beifallsstiirme zu ernten, ver-
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zichtet haben sollte. Heute miissen praktische Erwiigun-
gen entscheiden, ob No. 12a oder 12b gesungen wird;
dabei sollte jedoch beriicksichtigt werden, daB die origi-
nale Version (No. 12a) musikalisch die zweite (No. 12b)
iibertrifft (vgl. auch V/c/3). In der AMA wird die
zweite Fassung fiir Wien 1786 (vgl. III) in Anspruch
genommen, allerdings mit einigen Zweifeln: ,0b
die zweite Version schon bei der Minchener Auf-
fithrung angewendet wurde, ist aus dem Autograph
nicht deutlich und iiberzeugend zu ersehen.”1? Die Frage
muf ungeldst bleiben.

II. Das Ballett

Idomeneo wurde fiir das beste Ensemble seiner Zeit —
das Mannheimer Orchester — geschrieben. Mozart zog
aus dieser einmaligen Gelegenheit Nutzen, was den
besonderen Charakter dieser Oper erklart. Am Tag nach
seiner Ankunft in Miinchen, am 7. 11. 1780, war Mo-
zart abends im Hoftheater, d. h. im kleinen Rokoko-
Theater in der Residenz, 1750—1753 erbaut von Fran-
¢ois de Cuvilliés d. A.; an diesem Abend hatte er erst-
malig Gelegenheit, die Mannheimer an ihrer neuen
Wirkungsstatte zu horen. Tags darauf schrieb er dem
Vater:

~es wurde auf dem Churfl: Hoftheater Esex [Trauer-
spiel von John Bank] aufgefiihrt —und ein Magnifiques
Ballet. das theater war ganz Jlluminirt; — den Anfang
madhte eine Ouverture vom Cannabidh, die ich, weil
sie vonden lezten ist, nicht gekannt. — — —Ich versichere
Sie, wenn sie selbe gehért hitten — Sie wiirden ihnen
so sehr gefallen, und geriihrt haben, wie mich! — und
wenn Sie es nicht schon vorher gewiist hitten, gewis
nicht geglaubt haben daf sie von Cannabich ist —kom-
men Sie doch bald und héren sie — bewundern sie das
Orchestre —“ (8. 11. 1780).

Dem grofartigen Miinchner Ballett verdanken wir in
der Tat eines der hervorstechendsten Merkmale des
Idomeneo: die grofe Orchestersuite am Schluf. Den-
noch wehrt sich die Bithnenpraxis bis heute dagegen,
ein vollstindiges Ballett (wie bei der Miinchner Ur-
auffiihrung) in die Oper zu integrieren. Das mag daran
liegen, daB die folgenden Generationen ihr im wesent-
lichen an den spdten Wiener Opern geformtes Mo-
zartbild bedenkenlos auf den Idomeneo iibertrugen.
Eines der wesentlichen Anliegen unserer Ausgabe be-
steht darin, dem Ballett als einem wichtigen Bestand-
teil der Oper seinen urspriinglichen, ihm von Mozart
zugedachten Platz zuriickzugewinnen.

17 Revisionsbericht von Paul Graf von Waldersee zu Serie V,
Nr. 13 (Idomeneo), Leipzig 1883, S. 68.
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»ich stecke nun iiber Hals und kopf in Arbeit — ich
bin noch nicht ganz fertig mit dem dritten Ackt — und
habe alsdann — weil kein extra Ballet, sondern nur
ein zur Opera gehoriges DivertiBement ist, auch die
Ehre die Musick dazu zu machen — mir ist es aber
sehr lieb, denn so ist doch die Musick von einem Mei-
ster.” (Wolfgang an den Vater, 30. 12. 1780)
Tatsdchlich befindet sich die Ballettmusik in Stil und
thematischer Substanz in Ubereinstimmung mit der
ganzen Oper und ist von gleicher Qualitdt. — Erst in
seinem letzten Brief kann Mozart melden, er habe
alles vollendet:

»vorschreiben habe ich mir nicht gekénnt, weil ich noch
immer mit den verwiinschten tdnzen zu thun gehabt
habe — Laus deo — nun hab ich es iiberstanden.”
(18.1.1781)

Ein solches Ballett am Ende einer derart schwierigen
und umfangreichen Oper mufSte erhebliche Anforde-
rungen an die Leistungsfahigkeit des Orchesters stellen.
Dazu Leopold:

»Suche nur das ganze Orchester bey guter Laune zu er-
halten, ihnen zu schmeicheln und sie durch die Bank
mit Lobeserhebungen Dir geneigt zu erhalten; denn ich
kenne Deine Schreibart, es gehort bey allen Instrumen-
ten die unausgesetzte erstaunlichste Aufmerksamkeit
dazu, und es ist eben kein Spaaf, wenn das Orchester
wenigstens drey Stunden mit solchem Fleiff und Auf-
merksamkeit angespannt seyn mu8.” (25. 12. 1780)
Ohne Zweifel ist der Idomeneo eine Oper von unge-
wohnlichen Dimensionen, und mit der Auffithrungs-
dauer von ,wenigstens drey Stunden” (einschlieBlich
Ballett) diirfte Leopold noch zu niedrig gegriffen ha-
ben'®. Und ganz abgesehen von der Zeitdauer: Noch
niemals zuvor ist die Virtuositit der Mannheimer durch
eine anspruchsvollere Partitur auf die Probe gestellt
worden.

Die Frage, welche Teile der Ballettmusik KV 367 in
Miinchen tatsachlich aufgefithrt worden sind, muf un-
gelost bleiben. Mozarts Autograph ist voller Kiirzun-
gen und Korrekturen, und sein heutiger Zustand —
das Konvolut wurde erst spiter zusammengebunden —
ergibt keine befriedigende Reihenfolge der einzelnen
Sitze. Das letzte Stiick der Partitur ist eine fragmenta-
rische Passacaille. Harald Heckmann!® verzichtete auf
eine Deutung ihrer formalen Funktion. Wir neigen zu
der Annahme, daf8 Mozart das Stiick unvollendet lie83,
weil es kurz vor der Premiere gestrichen wurde. Auch
konnte Mozart niemals beabsichtigt haben, das Ballett

18 Kiirzungsvorschlag fiir das Ballett: streiche S. 500 (T. 69) bis
S. 506 (T. 144).
19 vgl. NMA 1/6/2, Musik zu Pantomimen und Balletten, S. XII.
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und damit die Oper mit diesem Satz schlieBen zu lassen:
Die Tonart (Es-dur) sowie der ruhige, auf Schlusteige-
rungen verzichtende Charakter sind ,falsch”, und ganz
abgesehen davon hat das Ballett ein grofes Finale.
Es ist dies der Abschnitt, der auf Seite 519 unserer Aus-
gabe beginnt — im Autograph als Pas seul de M. Le
Grand bezeichnet (es sei daran erinnert, daf8 Le Grand
der Ballettmeister und Choreograph der Urauffithrung
war) —und nach dreimaligem Tempowechsel mit einem
rauschenden Mannheimer Crescendo endet. Diese Mu-
sik hat durchgehend kadenzierenden Charakter und
stellt die lingste ,SchluBgeste” dar, die iiberhaupt in
Mozarts Musik zu finden ist. Man konnte meinen,
Mozart habe mit dem stindig sich wiederholenden
triumphalen D-dur des Guten etwas zuviel getan; doch
ist zu bedenken, daf dies der Schluf nicht nur des
Balletts, nicht nur eines Aktes, sondern der ganzen
Oper mit ihrer Zentraltonart D-dur ist. .

Man kann kaum ernstlich glauben, Mozart habe diesem
triumphalen D-dur-AbschluB noch irgend etwas Wei-
teres folgen lassen wollen — ganz sicherlich aber nicht
den zierlichen Passepied in B (Anhang 1/13) und auch
nicht die kleine dtherische Gavotte in G (No. 8a). Nach
unserer Meinung wurden beide Stiicke, ebenso wie die
unvollendete Passacaille, mit der die Gavotte verbun-
den ist, vor der Premiere gestrichen — eine Kiirzung,
die kein groeres Opfer bedeutet als die Streichung der
drei Arien im dritten Akt. Schmerzlich allerdings ist
der Verzicht auf die kleine, fiir ihr Genre aber doch
reprisentative Gavotte (mit ihrer schonen Abwandlung
des Hauptmotivs der Oper: vgl. die Holzblaser in Takt 9
der Ouverture). Aber vielleicht ist sie statt dessen an
anderer Stelle eingeschoben worden? Diese Ausgabe
reiht sie hypothetisch als No. 8a ein.

Um genau zu sein: Es gibt mehrere Ballette im Ido-
meneo. Die zahlreichen Massenszenen und dramati-
schen Chére, durch die sich Idomeneo von anderen
Opern Mozarts unterscheidet, erforderten vermutlich
die Teilnahme auch der T4nzer, da wir mit Sicherheit
wissen, daf8 der Ballettmeister Le Grand die Einstudie-
rung der grofien Szenen am Ende dés zweiten Aktes
besorgt hat (vgl. I/b/2 und 1/c). Ferner boten der
Marsch im zweiten Akt (No. 14) und der Chor vor dem
Sturm (No. 15) Gelegenheit fiir ein grofies Bithnen-
tableau, an dem sich die Tinzer beteiligen konnten.
Eine weitere Situation, in der die Ballett-Truppe heran-
gezogen wurde, ist die (voreilige) Jubelszene am Ende
des ersten Aktes. Die grofe Chor-Ciaconna (No. 9)
mit ihren beiden kontrastierenden Abschnitten (, cou-
plets”) und ihrem Hauptteil (,en rondeau”) ist beste
franzésische Tradition, rhythmisch und satztechnisch

echte Tanzmusik. — Nach Angabe beider Libretti
endet der erste Akt mit der Arie des Idamante , 1l padre
adorato” (No. 7); was darauf folgt, wird als Inter-
mezzo bezeichnet. Die AMA unterdriickt dies wie auch
die detaillierten Anweisungen fiir die Neptun-Panto-
mima in Scena VIII des ersten Aktes, weil sie in Mo-
zarts Autograph fehlen. Hierzu wire jedoch zu sagen,
daf bereits das Libretto I gegeniiber dem Partiturauto-
graph des ersten Aktes einen spéteren Stand der Dinge
reprisentiert; dariiber hinaus kann als beweiskriftig
gelten, daf8 die detaillierten Anweisungen zu Panto-
mima und Intermezzo aus Libretto I (Anfang Januar)
unveridndert in Libretto II (kurz vor der Premiere)
iibernommen wurden. Wenn nun beiden Libretti zu-
folge die Donne Cretesi nach dem Marsch No. 8 ihrer
Freude iiber die gliickliche Heimkehr der lhren durch
einen Ballo generale (und anschlieend durch den Chor
No. 9) Ausdruck geben, so konnte das Publikum erwar-
ten, daB8 eben dies auf der Biihne geschehe. Nicht zu-
letzt darauf beruht auch die hypothetische Einordnung
der Gavotte aus der Ballettmusik als No. 8a an dieser
Stelle®.

III. Wiener Revision 1786
a) Allgemeines

Nachdem Mozart Miinchen im Mirz 1781 in Richtung
Wien verlassen hatte, versuchte er mehrmals, den Ido-
meneo wieder zur Auffilhrung zu bringen (vgl. auch
111/d). SchlieBlich erreichte er 1786 eine Auffiihrung
der Oper im Palais des Fiirsten Karl Auersperg. Da
diese Auffithrung jedoch in die Fastenzeit fiel (Mirz),
war eine szenische Realisierung nicht méglich, was
Mozart besonders verdrossen haben muf}, denn das
Privattheater des Fiirsten war hinreichend ausgestattet
und hatte schon eine Reihe von Opernauffithrungen
erlebt?!. Die Besetzung der Wiener Idomeneo-Auffiih-
rung sah, soweit bekannt, folgendermaf8en aus:

Idomeneo Giuseppe Antonio Bridi
Idamante Baron Pulini

Ilia Anna von Pufendorf
Elettra Maria Anna Hortensia

Grifin Hatzfeld

20 Der Abdruck der hier und am Ende des dritten Aktes verwen-
deten Teile der Ballettmusik KV 367 erfolgt als Doppelabdruck
aus dem NMA-Band 11/6/2, Musik zu Pantomimen und Balletten,
vorgelegt von Harald Heckmann, auf dessen Kritischen Bericht
zu dem genannten Band in diesem Zusammenhang verwiesen
sei. Nicht iibernommen wurde die in NMA 11/6/2 kursiv ergéinzte
Numerierung der einzelnen Sitze, ebenso nicht die autographen
Hinweise auf die Tinzer, z. B. S. 497, T. 26: nur Pas de deux
statt Pas de deux de Mad. Hartig et M. Antoine etc.

2t Dokumente, S. 234.
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Ein weiterer hervorragender Mitwirkender war Graf
Hatzfeld, Violinvirtuose und enger Freund Mozarts;
wenngleich Mitglied des hohen Adels, gehorte er zu
den besten Geigern seiner Zeit und hatte in Paris bei
Pierre Vachon studiert?2. Die Frau seines Stiefbruders,
die ebenfalls mitwirkende Grafin Hatzfeld (Elettra), war
nicht nur eine ausgezeichnete Singerin, sondern auch
eine einflureiche Génnerin. Zwei Monate zuvor hatte
sie auf derselben Biihne die Titelpartie in Glucks Alceste
unter der Leitung des Komponisten gesungen.

Fiir die Wiener Auffithrung des Idomeneo wurden
wesentliche Anderungen vorgenommen, verursacht
durch den Stimmwechsel in der Partie des Idamante,
der nicht mehr von einem Mezzosopran (Kastraten),
sondern von einem Tenor gesungen werden sollte. Fiir
diese Rolle schrieb Mozart zu Beginn des zweiten Aktes
eine neue Szene (No. 10b = KV 490) — Rezitativ und
konzertante Arie mit Violinsolo (Graf Hatzfeld) — statt
Szene mit Arie des Arbace (= No. 10a). Das Liebesduett
Ilia/Idamante komponierte Mozart ebenfalls neu (No.
20b = KV 489), und in den beiden anderen Nummern,
in denen Idamante im Ensemble mitsingt (No. 16 und
21), wurde seine Partie verindert, was bis zu einem
gewissen Maf auch zu einer Anderung in den anderen
Vokalstimmen fiihrte; in der vorliegenden Ausgabe
ist die Vokalpartitur der Wiener Fassung jeweils an
zweiter Stelle wiedergegeben. Idamante als Tenor sang
den tibrigen Teil seiner Rolle eine Oktave tiefer, eine
Maglichkeit, die in dieser Edition durch die eckig ein-
geklammerte ,8“ unter dem Violinschliissel angezeigt
wird (vgl. auch V/b/1).

Mozart hat die beiden Ersatznummern (No. 20b und
10b) am 10. 3. 1786, drei Tage vor der Auffithrung,
in sein Werkverzeichnis eingetragen:

»Ein Duetto zu meiner oper Idomeneo. fiir die fr: von
Puffendorf und Bar: Pulini. begleitung. 2 violini,
2 viole, 2 oboe, 2 fagotti, 2 Corni e Bafo.”

»Scena con Rondo mit violin Solo fiir Bar: Pulini und
graf Hatzfeldt in die obenbemeldte oper. begleitung.
2 violini, 2 viole, 2 clarinetti, 2 fagotti, 2 Corni e Bafo.”

Wihrend die Wiener Revision insgesamt also auf Ida-
mante als Tenor hinweist, wird dieser Sachverhalt aber
durch Mozarts Notierung der Partie fragwiirdig. In der
neuen Arie (aus No. 10b) schrieb er die Singstimme
im Sopranschliissel, und einige Stellen beweisen, dafl
er tatsichlich an eine hohe Stimme gedacht hat: Der
Dialog zwischen Solovioline und Gesangsstimme in den
Takten 47—49 zum Beispiel wiirde am besten klingen,

# Ernst Fritz Schmid, August Clemens Graf Hatzfeld, in: Mozart-
Jahrbuch 1954, S. 14-32.
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wenn die beiden Solostimmen im Unisono, also wie
notiert, beginnen. Jedoch kann die Arie auch von einem
Tenor effektvoll ausgefiihrt werden?3.

Eine Doppeldeutigkeit anderer Art ergibt sich im Er-
satzduett No. 20b: Mozart schreibt zu Beginn des
Stiickes sowohl fiir Ilia als auch fiir Idamante den So-
pranschliissel vor (vgl. das Faksimile S. XXXIV). Den-
noch kann Idamantes Partie vom ersten Stimmeinsatz
an (T. 11) im Tenorschliissel gelesen werden; ent-
sprechende Schliisselkorrekturen sind von anderer,
ilterer Hand in das Autograph eingetragen worden.

In der neuen Vokalpartitur, die Mozart fiir das Quar-
tett (No. 21) herausschrieb, notierte er die Partie des
Idamante ebenfalls im Sopranschliissel, doch kann die
Stimme nicht wie notiert gesungen werden, denn im
weiteren Verlauf miifite Idamante (als Tenor) in den
Takten 92—96 das hohe c erreichen; ferner hitte er in
Takt 138 mit dem hohen b im Piano einzusetzen. —
Andere Abweichungen in den beiden Idamante-Stim-
men der Nummern 16 und 21 zeigen, daf Mozart
offenbar in Baron Pulini mehr Vertrauen setzte als
1781 in den Kastraten Dal Prato. In Takt 17—18 des
Quartetts half er Dal Prato, das hohe g zu erreichen,
indem er es in den ersten Violinen einen halben Takt
frither vorwegnahm, Pulini dagegen setzt zusammen
mit den Violinen ein — die Synkopierung macht seine
ganze Stimmfiihrung interessanter.

Mozarts Neufassung der Vokalstimmen zu den beiden
Ensemblesitzen, die hier zum ersten Mal vollstindig
abgedruckt wird, bietet ein weiteres Beispiel dafiir, wie
er aus der Not eine Tugend zu machen verstand. Die
Tenorlage der Idamante-Partie erlaubte Mozart, die
Stimme stindig im hohen, ausdrucksvollen Bereich zu
fithren, wihrend der originale Mezzosopran sehr héufig
im tieferen oder mittleren Stimmbereich verbleibt,
wenn er mit Elettra oder mit Ilia und Elettra singt. Be-
sonders aufschluBSreich sind die Verbesserungen in der
zweiten Hilfte des Quartetts, wofiir als Beispiel der
verminderte Akkord mit Fermate (T. 110) dienen mag.
Dieselbe Stelle illustriert, in welcher Weise Mozart die

23 Rezitativ und Arie ,Misera, dove son!“ — ,Ah! non son io
che parlo” KV 369, fiir die Grifin Baumgarten geschrieben, wurde
in einem Konzert unter Mozarts Leitung am 23. 3. 1783 in Wien
von einem Tenor, Johann Valentin Adamberger, gesungen; vgl.
Stefan Kunze in NMA 11/7, Arien - Band 2, S. XVII; vgl. dort
auch S. XX: ,Abschliefend soll wenigstens auf eine Méglichkeit
der Singstimmenbesetzung aufmerksam gemacht werden, die uns
heute befremdlich anmutet, aber zu Mozarts Zeit keineswegs un-
gewdhnlich war: ndmlich dafl Sopranarien unbedenklich auch von
Tenoren und Tenorarien von Sopranen gesungen wurden” ; und
S. XXI, Anmerkung 72: ,Der Sopranschliissel ist in dieser Zeit
kein Kriterium zur Unterscheidung von Tenor- und Sopran-
stiicken.”
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Partien von Ilia und Elettra vertauschte, so daf die
letztere hoher ist; der Grund dafiir lag wohl in der
stimmlichen Eigenart der Grifin Hatzfeld, die in dem
einzigen Bericht von der Wiener Idomeneo-Auffith-
rung besonders gerithmt und mit Nancy Storace ver-
glichen wird:

»Seine [Mozarts] mit Accompagnement zu sehr iiber-
tillte Opera, welche bey dem Fiirsten Auersberg vom
Adel gegeben wurde, hat nicht den Beifall erhalten,
den man sonst seiner Kunst, wenn er sich auf dem
Fortepiano horen lisst — zuklatschen muf. Die Grifin
Hatzfeld, welche vortrefflich singt, (und, ohne eben
den Verdiensten der Baronin Buffendorf die beym F.
Auersberg mitsang, zu nahe zu treten,) unsere Storaze
fast {ibertrift, hat Hrn. Mozarten ein ansehnliches Ge-
schenke gemacht.” (Aus der Zeitschrift Pfeffer und Salz,
Salzburg [Wien] 1786, ,Am 5. April“24.)

Was fiir die Revision des Quartetts gilt, kann gleicher-
mafen auch vo.a Terzett (No. 16) gesagt werden, das
in dhnlicher Weise von der Tenorpartie Idamante pro-
fitiert. Die Stimme wird mehrere Male ausdrucksvoll
bis zum hohen a gefiihrt (T. 79, 96, 101, 106, 112),
und die Partie gewinnt damit den Effekt eines im
Original fehlenden melodischen Hohepunkts.

b) Eine neue Szene zu Beginn des zweiten Aktes

Indem Mozart die erste Szene des zweiten Aktes neu
komponierte, berithrte er fraglos den schwichsten
Punkt der Miinchner Partitur von 1781. Es sei einge-
rdumt, daf8 das Rezitativ Arbace/Idomeneo zwar inso-
fern dramatische Bedeutung hat, als durch Arbaces
Ratschlag, Idamante mit Elettra wegzuschicken, der
ganze Akt in dramatische Bewegung gerit; doch ist
die Miinchner Arbace-Arie (in No. 10a) fiir die Hand-
lung vollkommen iiberfliissig. Mozart reagierte auf
die breitspurigen Platitiiden des Textes mit einer Mu-
sik ohne bestimmten Charakter und von unpassend
altmodischem Zuschnitt. Die Arie wurde wihrend der
Miinchner Auffihrungen stark gekiirzt, vielleicht ist
sie sogar ganz gestrichen worden2. Daf3 die ganze
Szene einer neuen weichen wiirde, war also voraus-
zusehen. :

Eine neue, in unserer Ausgabe als No. 10b gezihlte
Szene (Rezitativ fiir Ilia/Idamante und Arie fiir Ida-
mante) an so exponierter Stelle verandert das Gleich-
gewicht der Oper in mehrfacher Hinsicht: Die Szene
verstirkt denjenigen Charakter unter den vier Haupt-
darstellern, der klarer Zeichnung und gréBeren dra-
matischen Gewichts am meisten bedurfte. Durch diese

24 Dokumente, S. 236.
2 Vgl. Revisionsbericht zu AMA (Serie V), S. 70, Abschnitt 5.

Er6ffnungsarie wird Idamantes Bedeutung erhéht,
durdh sie erst wird er ein glaubwiirdiger Partner Ilias,
die die beiden anderen Akte erdffnet. Die Arie selbst
ist ein wirklich lyrisches Stiick und in Stil und Form
sehr ,modern”. Nirgendwo sonst hat Idamante ein so
lyrisches Solo zu singen; allenfalls in seiner ersten
Arie (No. 2), aber auch dort nur teilweise und unter-
brochen von dramatischen Kontrasten. Auch hatten
Dal Pratos stimmliche Grenzen Mozart dazu bewogen,
mehr Nachdruck auf die Orchesterfarben als auf die
Gesangsstimme zu legen?®. — Betrachtet man das neue
Rezitativ zwischen Ilia und Idamante, das der Arie
(Rondo) vorangeht, so wird offenbar, mit welcher Mei-
sterschaft und Leichtigkeit Mozart sich nach fiinf Jah-
ren und noch dazu mitten in der Komposition der
Nozze di Figaro in Stil und musikalische Sprache des
Idomeneo zuriickversetzen konnte.

Idamantes Rondo ist ein in zwei Tempi gegliedertes
Stiick und darf in Stil und Form nicht mit dem (instru-
mentalen) Final-Rondo verwechselt werden. Dieser
Arientypus gehérte zu den beliebtesten um 1780 und
wird von Esteban de Arteaga folgendermafen be-
schrieben:

»Non tutte quelle Arie somiglianti in parte ai Rondo,
son veri Rondd; ma son Arie grandi, e sublimi, che
contengono due motivi, o soggetti, uno lento, e 'altro
spiritoso, replicato due volte solamente, le quali Arie
sono certamente migliori delle cosi dette Arie cantabile
antiche, perché pili naturali, pit vere, e pili espres-
sive.”?7

Die nichste Parallele zu ,Non temer, amato bene” in
Mozarts eigenen Werken ist das ebenfalls in B-dur
stehende Rondo Belmontes , Wenn der Freude Trinen
flieflen”. Mit einer Linge von 172 Takten wetteifert
das Rondo mit Idomeneos grof angelegter Arie ,Fuor
del mar” (No. 12a) und erscheint etwas unproportio-
niert im Verhéltnis zu den bescheideneren Dimensio-
nen seines Zwillings, Ilias Es-dur-Arie (No. 11). In-
folge seiner lockeren formalen Anlage verliert das
Rondo nicht an Substanz, wenn seine letzte Episode

26 Es ist moglich, aber nicht zu beweisen, daf} die erste Idamante-
Arie bei der Wiener Auffiihrung gestrichen oder gekiirzt worden
ist. Seine zweite Arie (No. 7) war nach Otto Jahn (W. A. Mozart
11, 3/1891, Beilage XII, S. 799) ebenfalls eliminiert worden. Beide
Nummern sind jedoch fiir die musikalische Substanz des ersten
Aktes von eminenter Bedeutung, und man kann sich daher kaum
vorstellen, daf8 Mozart diese Striche gutgeheifien haben sollte.
Dasselbe trifft fiir die Nummern 13 und 14 im zweiten Akt zu,
die nach Jahn ebenfalls gestrichen wurden. Graf Waldersee (AMA)
stimmt mit Jahn hinsichtlich der Streichungen von No. 7, 13 und
14 bei der Wiener Auffiihrung insofern nich t iiberein, als er
in seinem Revisionsbericht mit keinem Wort davon spricht.

27 Arteaga, Le Rivoluzioni del Teatro musicale italiano dalla sua
Origine fino al Presente, Bologna 1783—1788, Band 111, S. 194 f.
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und die Reprise gestrichen werden: Es ist also durchaus
moglich, von Takt 115 direkt zur Coda (T. 153) zu
springen.

¢) Ein neues Liebesduett

Der Text des Ersatzduetts KV 490 (No. 20b) stammt
wahrscheinlich aus derselben unbekannten Quelle wie
der zur Scena con Rondo KV 489 (No. 10b). Einige
sprachliche Eigentiimlichkeiten sind beiden gemein:
Zeile 7 des Rondos, ,Non mi posso, oh Dio, spiegar”,
bietet den direkten Ansatz zum Beginn des Duetts
~Spiegarti non poss'io”. Warum Mozart es vorzog,
Text und Musik des Liebesduetts zu ersetzen, wird
klar, wenn man No. 20a und 20b miteinander ver-
gleicht, und auch, indem man weiterhin die beiden
zwar nicht ersetzten, aber doch redigierten Ensemble-
sitze (No. 16 und 21) betrachtet. Dal Mozart das
grofle Quartett (No. 21) — das tonale und emotionale
Zentrum des SchlufSaktes — nicht grundlegend 4ndern
wiirde, stand aufler Frage, denn es war sein erklartes
Lieblingsstiick: ,das quartett, wie 6fter ich es mir auf
dem theater fiirstelle, wie mehr Effect macht es mir
[...] ich bin noch mit keiner sache in dieser oper
sozufrieden gewesen wie mit diesen quartett” (Brief
an den Vater, 27. 12. 1780).

Das Terzett (No. 16) ist nach Text und dramatischer
Situation kein sehr starkes Stiick; doch hat es gleich-
wohl wesentliche tonale Funktionen, da seine Tonart
(F-dur) durch die Nummern 12 bis 14 dominantisch
vorbereitet wird. Mozart hat es dariiber hinaus in
seinen Gesamtplan insofern einbezogen, als er inmitten
der Nummer (Takt 25—27) die Sturmmusik vorweg-
nimmt, die an seinem Ende plotzlich ausbricht. In seiner
Besprechung der Idomeneo-Ensembles nennt Hermann
Abert das Terzett eine unreife Komposition, die nicht
»mit der vollen Energie des spiteren Mozart” und der
dramatischen Situation angemessen geschrieben sei. In-
dem Abert von dem ,ganz Scarlattisch beginnenden
Andante” spricht, impliziert er zudem noch altmodi-
schen Stil®®. Mozart selbst widerspricht diesem Urteil,
indem er — bewuBt oder unbewuBt — einige charakte-
ristische Ziige dieses Terzetts in einem ,reifen” Werk,
namlich im Andante cantabile (ebenfalls F-dur) seines
C-dur-Streichquartettes KV 465, wieder aufnimmt.
Dies und die Tatsache, da8 Mozart 1786 das Terzett
mit nur kleinen Anderungen und Verbesserungen auf-
gefiihrt hat, erhirtet den Beweis, daR dieses Ensemble-
stiick durchaus mozartisch und seiner Kompositions-
weise wiirdig ist.

Die Schwichen des urspriinglichen Liebesduetts (No.
20a) treten vor allem in dessen zweitem Teil (Alle-
gretto im 3/s-Takt) zutage. Eine geradezu kindliche
Charakterisierung Ilias und Idamantes kann hier kaum
geleugnet werden. Mozart konzentrierte sich ganz auf
die Empfindung der Freude, die er in den einfachsten
und anspruchslosesten Farben malte, und zwar — wie
man vermuten méchte — vielleicht nur deshalb, damit
Dal Prato fiir das sich anschlieBende grofle Quartett
»geschont” werden konnte. Es fillt schwer zu glauben,
daf3 das junge, so naiv gezeichnete Liebespaar dasselbe
ist wie jenes, das unmittelbar danach entschlossen ist,
fir und miteinander zu sterben. Der Ton in No. 20a
ist einfach und leicht; tanzartige Bewegungen im 3/s-
Takt lassen sich in ernsten Opern héchstens in Szenen
mit pastoralem Charakter finden. An keiner anderen
Stelle war Mozart niher daran, den erhabenen und
ernsten Ton der ganzen Oper in Frage zu stellen wie
hier. Uber die Notwendigkeit, die verschiedenen Genres
unvermischt zu lassen, schreibt er selbst (16. 6. 1781
an den Vater): ,so wenig tindelndes in einer opera
seria seyn soll, und so viel gelehrtes und verniinftiges,
so wenig gelehrtes mufl in einer opera Buffa seyn, und
um desto mehr tindelndes und lustiges.” Besonders
suspekt in No. 20a ist der viertaktige Kadenzteil, der
dreimal hintereinander wiederholt wird (T. 56—67).
Seine Staccato-Artikulation, an der sich sogar die Fa-
gotte beteiligen, suggeriert ein Modell aus dem komi-
schen Genre. Das Liebespaar verwandelt sich in Papa-
geno und Papagena, und zwar in einer Situation, in
der es angesichts der bevorstehenden Priifung mehr
denn je den Ernst und die Stirke von Tamino und
Pamina zeigen sollte.

Das Duett No. 20a hitte ohne weiteres fiir die Wiener
Tenorpartie von Idamante eingerichtet werden konnen,
doch zog Mozart es vor, dies nicht zu tun: Er verwarf
— von einigen Details abgesehen — nicht nur die ur-
spriingliche Vertonung, sondern, wie bereits erwihnt,
auch den urspriinglichen Text. Ernste Charaktere soll-
ten nicht ,plappern”. Hitte sich Varesco Ende 1780 an
diesen besten aller Ratschlige gehalten, wiirde er nicht
zu so gehetztem Dialog und derartig gebrochenen Zei-
len (Stichomythie) Zuflucht genommen haben. Bereits
Christian Gottfried Krause, der die Grenzen des Mog-
lichen in einem Duett formuliert, hatte davor gewarnt,
daB der Dialog weder aus gewdhnlichen Fragen und
Antworten noch aus kurzen Aussagen bestehen diirfe,
da beides nicht dazu geeignet sei, ernste Gefiihle aus-
zudriicken??,

2 Abert, W. A. Mozart 1, Leipzig 7/(1955), S. 703 f.
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An die Stelle der etwa 100 Takte des Miinchner Duetts
setzte Mozart ein straff gebautes Sopran-Tenor-Duett
von nur 39 Takten (No. 20b). Darin wurden Tonart
und einige andere Ziige der fritheren Komposition
iibernommen: So ist die instrumentale Einleitung ge-
blieben, doch hat nun Ilia den ersten Stimmeinsatz.
Der auf Takt 17 folgende Dialog besteht aus einer Zeile
fiir jeden der beiden Liebenden; dann singen beide
zum ersten Mal zusammen, aber nicht in Terzen oder
Sexten. Uber einem chromatischen Anstieg im Baf3 (wie
in T. 16) fiihrt Idamante eine neue chromatische Figur
aus, auf die Ilia mit einem selbstindigen Kontrapunkt
antwortet. Dadurch wird die ohnehin bereits hochge-
triebene Stimmung ins Unermefliche gesteigert. Und
Mozart tut noch mehr: Die Violinen machen sich selb-
stindig, werden in kontrapunktischen Linien hoch iiber
den Vokalstimmen gefiihrt, und eine anhaltende Kette
von Dissonanzen 16st sich in langen Seufzern nach
unten auf. Sogar die Bratschen fiihren ihr melodisches
Eigenleben. Diese mehr als vierstimmige polyphone
Schreibweise ist charakteristisch fiir das, was man den
Idomeneo-Stil nennen konnte. Es ist wirklich ver-
bliiffend, wie sich Mozart, wihrend er voll und ganz
mit der Komposition einer anderen Oper (Figaro) be-
schiftigt war, in den Rahmen eines frilheren Werkes
zuriickversetzen und dessen Geist wieder heraufbe-
schworen konnte. No. 20b (KV 489), dieses atemlose
und nahtlose Stiick, hat die Wirkung eines einzigen,
anhaltenden emotionalen Crescendos. Darin #hnelt es
dem grofien Todesquartett (No. 21), und es scheint die
beiden Liebenden und das Publikum auf die bevor-
stehenden Erschiitterungen vorzubereiten, auf das
Quartett, in dem so tiefe und persénliche Emotionen
freigesetzt werden, dafl Mozart selbst einst in Trinen
ausbrach und seine Partie (sicherlich die des Idamante)
nicht mehr singen konnte3°,

d) Pléne fiir weitere Revisionen

Mozart hat das Interesse an seiner Miinchner Oper von
1781 niemals verloren. Schon bald nach seiner An-
kunft in Wien trug er sich mit dem Plan, den Idomeneo
dort aufzufiihren. Im Mai 1781 spielte er bei der Grifin
Thun, in Anwesenheit des Freiherrn Gottfried van
Swieten und des Barons Sonnenfels, die Partitur dem
Theaterdirektor Graf Rosenberg vors!. Seine Hoffnung

30 Vgl. A Mozart Pilgrimage. Being the Travel Diaries of Vin-
cent & Mary Novello in the year 1829, transcribed and com-
piled by N. Medici di Marignano, edited by Rosemary Hughes,
London 1955, S. 114 f.

31 Alfred Orel, Grifin Wilhelmine Thun, in: Mozart-Jahrbuch
1954, S. 89-101.

auf eine Auffithrung im folgenden Herbst anliglich
eines Besuches des Grofprinzen Paul von Ruflland
blieb unerfiillt, da Gluck mit zwei seiner bedeutendsten
Dramen das Feld in Beschlag genommen hatte; Mozart
schrieb dariiber an seinen Vater:

»wenn die Iphigenie oder Alceste allein aufgefiihrt
wiirde, wire es mir schon recht, aber alle beyde, ist
mir sehr unangenehm; ich will ihnen die ursache sagen.
der dieIphigenie in das teutsche iibersezt hat [Alxinger],
ist ein vortreflicher Poet, und dem hitte ich recht gerne
meine Oper von Miinchen zum iibersetzen gegeben —
die Rolle des Idomene hitte ich ganz geindert — und
fir den fischer im Bafl geschrieben — und andere
Mehrere veridnderungen vorgenommen, und sie mehr
auf franzésische art eingerichtet. — die Bernaskoni,
Adamberger und fischer hétten mit grofiten vergniigen
gesungen — da sie aber nun 2 opern zu studiren haben
— und so mithsame opern — so muf ich sie entschuldi-
gen — und eine 3:'*® opera wire ohnehin zu viel —*
(12.9.1781).

Ein deutscher Idomeneo mit Text von Johann Baptist
Alxinger wiirde Mozart ganz zweifellos zur Komposi-
tion einer véllig anders gearteten Oper gefiihrt haben.
Freilich hitte dies keineswegs eine bessere Oper wer-
den miissen, wie ja auch Glucks Meisterwerke durch
Neufassung in einer anderen Sprache nicht unbedingt
gewonnen haben. In seinem Enthusiasmus mag Mozart
einige Schwierigkeiten — bedingt durch das Wiener
Opernensemble — iibersehen haben.

Sicher hitte Johann Ignaz Ludwig Fischer als Baf3 einen
wirkungsvollen stimmlichen Kontrast zum Tenor Jo-
hann Valentin Adamberger geboten, in erster Linie in
den beiden Szenen zwischen Idomeneo und Idamante
(Atto primo/Scena X und Atto terzo/Scena 1X), und
Mozart dachte wahrscheinlich daran, mit dem glidnzen-
den Effekt wettzueifern, den der Kontrast von hohen
und tiefen Minnerstimmen in Glucks Iphigénie en
Tauride erzielte. Gleichzeitig wurden aber auch Zweifel
laut, ob der behébige Fischer fiir seriose Rollen geeignet
sei32. Nach Mozarts eigenen verletzenden Worten (29.8.

32 Nach dem Allgemeinen Theater-Almanach vom Jahr 1782
(Wien, S. 124) sang er ,erste komische und zirtliche Viter, auch
Karrikaturrollen” (zitiert nach NMA 11/7, Arien - Band 3, vor-
gelegt von Stefan Kunze, S. XVII; Kunze stellt dort, S. XVII {,
einige zeitgendssische Kritiken iiber Adamberger und Fischer zu-
sammen).

Eine andere zeitgendssische Stimme schreibt iiber Fischer als
Schauspieler: ,Sein Spiel macht ihn auch zum guten Schauspie-
ler, wenn man ihm nur solche Rollen zuteilt, die seinem fetten
Kérper und gesetzten Ansehen zustehen (zitiert nach: Michtner,
a. a. 0., S. 84). Im Gegensatz zu Fischer war Adamberger offen-
sichtlich ein schlechter Schauspieler, denn Graf von Zinzendorf
schreibt am 30. 7. 1782 nach einer Auffihrung der Entfithrung:
,Fischer [Osmin] joua bien Adam Berger [Belmonte] est une
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1781) waren der alternden Antonia Bernasconi kaum
mehr als ihre schauspielerischen Fahigkeiten geblieben.
Thr Einsatz als Ilia (oder Elettra?) hitte also wohl kaum
eine Verbesserung der in Betracht stehenden Partien
mit sich gebracht. — Die praktische Konsequenz eines
Wiener Idomeneo in deutscher Sprache, was auch im-
mer seine kiinstlerischen Vor- und Nachteile gegeniiber
dem Original hitten sein konnen, wire fast mit Sicher-
heit die Aufnahme dieses Werkes ins Opernrepertoire
gewesen.

Die Verinderungen, die Mozart wihrend des Figaro-
Jahres 1786 am Idomeneo schlieBlich vornahm, reichen
nicht an die umfangreichen Revisionsarbeiten heran,
an die er beim geplanten Wettstreit mit Gluck gedacht
haben mag. In seinem Kern blieb das Original unbe-
rithrt; Mozart straffte dort, wo es not tat, und der dar-
aus resultierende Gewinn an Intensitit und Spannkraft
ist Mozarts letztes Vermichtnis an dieses Werk.

IV. Quellen3?

Libretto I: Ein Exemplar des gedruckten Librettos mit
italienischem Text (Varesco) und der deutschen Uber-
setzung von Johann Andreas Schachtner befindet sich
in der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen (Signa-
tur: Sammlung Her 811). Der Titel beginnt: IDO-
MENEO / DRAMMA / PER /| MUSICA (vgl. das linke
Faksimile S. XXXIX). Diese Titelfassung wird durch
die Rezension der ersten Auffithrung in den Miinchner
Stats-, gelehrten, und vermischten Nachrichten (1. 2.
1781) bestitigt3*. Libretto I — es stellt das Stadium der
Oper ungeféhr einen Monat vor der Premiere dar (vgl.
I/d) — war die einzige literarische Quelle, die Graf
Waldersee fiir die AMA herangezogen hat.

Libretto I1: Ein Exemplar des gedruckten Librettos, das
nur den italienischen Text enthalt, jedoch das Titelblatt

statue” (Dokumente, S. 180); Mozart verwandte genau densel-
ben Ausdruck, um das Spiel von Raaff zu charakterisieren (8.11.
1780).

3 Hier werden neben den beiden Libretto-Drucken die fiir die
Edition herangezogenen musikalischen Quellen aufgefiihrt; einen
vollstindigen Quellenkatalog enthilt der Kritische Bericht.

34 Dokumente, S. 170. — Der heute iibliche mehrteilige Werk-
titel Idomeneo, Re di Creta, ossia Ilia ed Idamante entstammt
der erst 1805 gedruckten Erstausgabe der Partitur (Bonn, N. Sim-
rock, Verlagsnummer: 444); dort wird die Oper als Dramma
Eroico bezeichnet. In der Nesselrode-Partitur (siehe in diesem
Abschnitt weiter unten) lautet der Titel: Idomeneo. Opera Seria.
Mozart selbst nennt den Idomeneo in seinem Brief vom 6. 12.
1783 aus Wien an den Vater ,die grofle opera“ (Bauer-
Deutsch 111, Nr. 770, S. 293, Zeile 8 f.), vielleicht noch besser
wire ,grand opéra”, weil damit die in diesem Werk erreichte
~internationale” Synthese ausgedriickt wiirde. — Unsere Aus-
gabe (vgl. S. 1 = Zwischentitel vor Ouverture) folgt der Titel-
fassung der beiden Libretti.
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von Libretto I (mit Hinweis auf die deutsche Uber-
setzung!) iibernimmt (vgl. rechtes Faksimile S. XXXIX),
befindet sich ebenfalls in der Bayerischen Staats-
bibliothek Miinchen (Signatur: Bavarica 4015 XII, 3).
Libretto II ist kurz vor der Premiere zu datieren (vgl.
I/d). Mit seiner Hilfe lieB sich im grofen und ganzen
ermitteln, was unter Mozarts Leitung am 29. 1. 1781
in Miinchen aufgefithrt worden ist; Libretto II ist also
ein Schliisseldokument fiir die vorliegende Edition. Da
Graf Waldersee in der AMA Libretto I folgte und
Libretto Il nicht herangezogen hat, schrieb er zahlreiche
Revisionen, die tatsichlich im Zusammenhang mit der
Miinchner Premiere stehen, irrtiimlich der Wiener Auf-
fishrung von 1786 zu (siehe Niheres dazu im Kriti-
schen Bericht).

Autograph: Die Akte I-III und das Ballett KV 367 —
in vier Einzelbinde gebunden — gehéren zu den im
Zweiten Weltkrieg ausgelagerten Bestinden der ehe-
maligen Preufischen Staatsbibliothek Berlin. Akt I
(mit Ouverture) und II sind seitdem verschollen,
Akt III und das Ballett befinden sich heute in Berlin-
Dahlem (SPK). Die den dritten Akt betreffenden Re-
visionen von 1786 (Wien) sind zusammen mit den
Versionen, die sie ersetzen sollten, in die autographe
Partitur mit eingebunden: No. 20b = KV 489 ist dem
Band vorgeheftet, und die revidierten Vokalstimmen
tiar No. 21 stehen auf zwei Blittern (das durch ein ein-
zelnes, einseitig beschriebenes Blatt im Besitz der Deut-
schen Staatsbibliothek Berlin erginzt wird) unmittel-
bar vor der Partitur des Quartetts. Das Autograph von
No. 10b (KV 490), das Constanze Mozart einst im
Besitz der Familie Hatzfeld vermutete®, tauchte spdter
in der Sammlung Poelchau auf, gelangte von dort in
die ehemalige Preufische Staatsbibliothek Berlin und
ist seit Ende des Zweiten Weltkrieges verschollen.

Miinchner Partiturkopie (und Auffithrungsmaterial):
Fiir die Premiere wurden eine Partitur kopiert und
(heute verschollene) Stimmen herausgeschrieben. Diese
sind aufgefiihrt in einem Katalog der Hofmusik aus
dem frithen 19. Jahrhundert, der 1971 von Robert
Miinster entdeckt worden ist: Catalog iiber simtliche
Kirchenmusik, welche sich in dem Magazine der Koénigl.
Hofcapelle befindet. Der Katalog bringt am Ende eine
Liste mit Opern von verschiedenen Meistern; unter
anderem enthilt sie: Nro. 6 Idomeneo von Mozart
fehlen Concert-Stimmen und I Corni. Davon bewahrt
die Bayerische Staatsbibliothek heute nur noch die
Partiturkopie des dritten Aktes auf (Signatur: Mus.

3 Bauer-Deutsch IV, Nr. 1285, Constanze an J. A. André (21./27.
2. 1800), Seite 322, Zeile 128 £.
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Mss. 6806; vgl. auch I/d). Sie ist nach R. Miinster von
derselben Kopistenhand geschrieben, von der auch die
Karnevalsoper des Vorjahres (1780: Telemaco von Paul
Grua) kopiert worden ist. Es diirfte sich dabei um einen
Kopisten handeln, der mit der Kapelle aus Mannheim
nach Miinchen gekommen ist, denn er la8t sich in
Miinchen vorher nicht nachweisen.

Nesselrode-Partitur: Es gibt mehrere Partitur-Kopien
aus dem 18. Jahrhundert, denen insofern besondere
Bedeutung zukommt, als heute das Autograph der
ersten beiden Akte fehlt. Keine von ihnen ist gewis-
senhafter und hat darum mehr Autoritit als die Parti-
tur (o h n e Ballett) in der Osterreichischen National-
bibliothek Wien (Signatur: S. m. 4709). Sie stammt
aus der ,grifl. Nesselrodeschen schlossbibliothek zu
Ehreshoven”. Der unbekannte Schreiber war mehr als
alle anderen bemiiht, Mozarts Autograph ohne , Ver-
besserungen” zu kopieren. Ein detaillierter Vergleich
des Quartetts (No. 21) in den verschiedenen frithen
Partiturkopien fiihrt zu diesem Ergebnis (vgl. Krit.
Bericht).

V. Zur Edition und Auffiithrungspraxis

a) Allgemeine Bemerkungen zur Edition

Die Nesselrode-Partitur diente fiir diese Ausgabe an
Stelle des verschollenen Autographs der Akte I und I
als Hauptquelle. Fiir den dritten Akt und das Ballett
KV 367 stand das Autograph zur Verfiigung (der
Abdruck der aus der Ballettmusik verwendeten Teile
erfolgt, wie bereits in Anmerkung 20 gesagt, als Dop-
pelabdruck aus NMA 11/6/2).

Der Hauptteil unserer Edition bringt den Idomeneo in
der Fassung der Miinchner Premiere vom 29. Januar
1781 (vgl. T und I); in diesen Hauptteil integriert ist
die Revision von Wien 1786 (vgl. III), und zwar die
beiden Ersatznummern jeweils na ch den urspriing-
lichen (No. 10a/b und No. 20a/b) sowie die Vokal-
partituren zu den beiden Ensemble-Sitzen No. 16 und
No. 21, die dort in die Gesamtpartitur miteinbezogen
werden. Ob die ebenfalls im Hauptteil nacheinander
abgedruckten Versionen von , Fuor del mar” (No.12a/b
mit jeweils anderem Rezitativanschluf)  alternativ
Miinchen oder Wien zuzuordnen sind oder aber als
Alternativen fiir die Miinchner Auffithrungen anzu-
sprechen sind, muf offen bleiben (vgl. auch 1/d). An-
hang I dieser Ausgabe enthilt die eindeutigen Miinch-
ner Striche und die urspriinglichen Fassungen der mut-
maflich fiir die Miinchner Premiere umgearbeiteten und
dabei verkiirzten Teile (vgl. I/d). Der Orakelspruch (La

Voce) ist in seinen vier Versionen in die Ausgabe aufge-
nommen worden, und zwar im Hauptteil alternativ die
beiden Fassungen No.28a und No.28b mit bzw.
ohne Posaunen und im Anhang (I/9 und 10) die
beiden verworfenen Fassungen No. 28c und No.
28d (vgl. I/d).
Hinsichtlich der Editionstechnik sei generell auf die
Ausfithrungen auf Seite VI (Zur Edition) hingewiesen;
dariiber hinaus gelten fiir diesen Band folgende zwei
Besonderheiten:
1. Auf eine Wiedergabe der originalen (,alten”)
Schliisselung der Gesangsstimmen jeweils zu Beginn
einer Nummer oder eines Rezitativs als Vorsatz wurde
verzichtet; sie erscheint statt dessen im Personenver-
zeichnis auf Seite 2.
2. Die szenischen Anweisungen des Autographs (drit-
ter Akt) und der Nesselrode-Partitur (erster und zwei-
ter Akt) sowie der beiden Libretti (I und II) werden
typographisch wie folgt gekennzeichnet:
Autograph bzw. Nesselrode-Partitur:

a. IDOMENEO con seguito. = An-

weisung in der Szeneniiberschrift.
b. (IDOMENEQ con seguito.) = szeni-
sche Anweisung innerhalb der Ac-

colade.
Libretto I1: [IDOMENEO con seguito.]
Libretto I (nur
in AnhangI):  [IDOMENEO con seguito.]

Freie Ergdnzung: (IDOMENEQ con seguito.)

b) Spezielle Bemerkungen zur Edition
1. Idamante: Seine Partie ist im Hauptteil der Ausgabe

in der Regel mit geschliisselt, womit sowohl die

Kastratenpartie (M;'.inchen) als auch die Tenorpartie
(Wien) bezeichnet sind. Diese Praxis ist natiirlich nur
dort angewendet, wo beide Fassungen zusammenlaufen
(Miinchen und Wien); bei separatem Abdruck ist die

Miinchner Partie mit , die Wiener entsprechend

mit geschliisselt. (Im  Anhang 1 ist Idamante

&
grundsitzlich mit versehen.)

2. No. 4 Aria: In den Floten ist keinerlei Unterschei-
dung zwischen a 2 und I iiberliefert, doch rit die
praktische Erfahrung dazu, an den im einzelnen vom
Herausgeber bezeichneten Stellen a 2 spielen zu lassen.
—Die Flotenarpeggien (jeweils I°) pflegen traditionell
mit Theaterblitz begleitet zu werden, der sich auf der
Fermate in Takt 76 (und auch am Schluf) in Donner-
schlagen entlidt.
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3. Atto primo/Scena X bzw. Anhang 1/3: Einige my-
steridse Anderungen, die Mozart im Autograph vor-
nahm, betreffen die Erkennungsszene im ersten Akt.
Er notierte fiir die Partie des Idomeneo im Dialog mit
Idamante Alternativ-Versionen (vgl.S. 107 ff., T. 26 ff.,
mit S. 538, T. [12] ff., wo einmal auch Idamante von
dieser MaBnahme betroffen ist). Eine plausible Erkla-
rung dafiir schiene auf der Hand zu liegen: Mozart
wiinschte eine grofere Differenzierung zwischen den
Tenorpartien des Idamante und Idomeneo (Wien 1786)
und fiigte deshalb eine tiefere Alternative hinzu. Diese
simple Erkldrung erweist sich jedoch als unhaltbar: Die
Nesselrode-Partitur, die in allen anderen Belangen von
der Wiener Revision keine Kenntnis verrit, bringt
diese Doppelnotierung, so wie sie in unserer Ausgabe
gedruckt ist, und zwar gibt sie die tiefere Alternative
in normaler Notation, dagegen die hohere in kleineren
Noten, spiegelt also genau das wider, was laut Graf
Waldersee (AMA) im Autograph steht. Dies 1at ver-
muten, daf die héhere Alternative sekundar, also nach-
traglicher Zusatz ist. Noch mysteridser ist die Tatsache,
daf die Partie des Idomeneo zusitzlich vom Tenor-
zum Bafschliissel iiberwechselt (Nachweise im Krit.
Bericht). Das bedarf einer etwas weiter ausholenden
Erklarung: Mozart skizzierte zuerst die Version mit
Bafschliissel, ehe er im Herbst 1780 aus Salzburg nach
Miinchen aufbrach, zu einer Zeit also, da er noch nicht
ganz sicher war, wer die Titelrolle im Idomeneo singen
sollte, jedoch wohl hoffte, es wiirde der Mannheimer
Bassist Giovanni Battista Zoncha sein. Wir gelangen
zu dieser Erklirung, indem wir Mozarts Kommentar
zur vorausgehenden Arie, , Vedrommi intorno I'ombra
dolente” (No. 6), ganz wortlich nehmen: ,wenn ich sie
fiir Zonca geschrieben hiitte, so wiirde sie noch besser
auf den Text gemacht seyn” (Brief an den Vater,27.12.
1780). Danach hitte Mozart den Idomeneo also mit der
Erkennungsszene begonnen, und diese wire als Zen-
trum der Oper somit der fritheste Abschnitt des Auto-
graphs. —Die AMA entschlof sich dazu, die Alternativ-
Versionen nur in der Kurzfassung des Rezitativs in
ihrem Anhang (No. II) abzudrucken, nicht jedoch in
ihrem Hauptteil, obwohl dies dazu fiihrte, dal einiges
von der Doppelnotierung entfiel (vgl. dazu NMA-An-
hang I/3; im Gegensatz zu AMA-Anhang II verzichtet
die NMA in ihrem Hauptteil bewuft auf den BafB-
schliissel fiir Jdomeneo und belift die Partie durch-
gehend im oktavierten Violinschliissel). Offensichtlich
war Graf Waldersee durch die Notierung im Autograph
verwirrt, denn er gibt in seinem Revisionsbericht (S. 70,
Abschnitt 3) offen zu: ,Sonderbar ind nicht zu er-
kldren ist es, dass in dieser Scene die Stimme des Ido-
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meneus nicht nur im Baflschliissel geschrieben, sondern
auch in entscheidender Basslage gedacht ist. Die Punk-
tirung fiir die Tenorstimme steht in kleinen Noten
dariiber.” Tatsichlich geht die tiefe Alternative fiir
Idomeneo in keinem Takt unter eine bequeme Bariton-
lage, so da8 die Hauptrolle der Oper insgesamt auch
von einem lyrischen Bariton mit guter Koloraturtechnik
gesungen werden kann.

4. Atto secondo/Scena IV bzw. Anhang I/6: Dem
Strich im Rezitativ na ch No. 12a (,Fuor del mar”)
fiel eine ganze, in beiden Libretti abgedruckte Szene
zum Opfer: Scena IV ,Sire, da Arbace intesi” (Elettra/
Idomeneo). Gegeniiber den beiden Libretti differiert
daher im Hauptteil dieser Ausgabe die Zahlung der
Szenen im zweiten Akt nach Scena III: Scena IV (,,Chi
mai del mio provd”) entspricht Scena V in den beiden
Libretti etc. Bei der Wiedergabe der urspriinglichen
Fassung des Rezitatives im Anhang (I/6) wurde, um
keine unterschiedliche Szenenzihlung gegeniiber dem
Hauptteil einzufiihren, statt ,IV” und ,V” (so die
Libretti) die Zahlung ,IVa“ und ,1Vb” verwendet.

5. No. 15 Coro und No. 19 Aria: Mozart schreibt in
beiden E-dur-Stiicken H-Klarinetten vor und folgt da-
mit den seinem Schiiler Thomas Attwood gegebenen
Instrumentations-Empfehlungen (vgl. NMA X/30/1,
Attwood-Studien, S. 156 f., und Kritischer Bericht,
S. 79 {.), wonach die Klarinetten nur im Grundton bzw.
in der Subdominante (transponiert notiert also C und
F) angewendet werden sollen. Da H-Klarinetten heute
jedoch nicht mehr gebrauchlich sind, wurden statt
dessen A-Klarinetten notiert.

6. Atto terzo/Scena X: Der Strich in der Opferszene
(dritter Akt), der durch Autograph und Libretto II fiir
Miinchen belegt ist (vgl. Faksimile S. XXXVII und
I/d) hat zur Folge, daf8 auf einen Septakkord auf B
(der urspriinglich nach Es-dur aufgelést worden war:
vgl. 5. 561, T. 114 = [1] f.) unvermittelt das c-moll
des Orakels folgt — eine véllig unmozartische Wen-
dung. Der Herausgeber schlagt statt dessen zur Glat-
tung die kleingestochene Version vor (vgl. S. 471,
T. 114 f.), nicht zuletzt in der Annahme, daf8 in Miin-
chen vermutlich eine &hnliche Korrektur in letzter
Minute in die entsprechenden Stimmen eingetragen
worden ist.

7. No. 30 Recitativo: Im Autograph sind die letzten
fiinf Takte von Idomeneos SchluBmonolog zweimal
notiert. Die im Anhang II unserer Ausgabe abgedruckte
Fassung diirfte die friihere sein, zumindest ist sie hin-
sichtlich Instrumentierung und Harmoniefolge weni-
ger iiberzeugend (T. 52!).
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¢) Bemerkungen zur Auffithrungspraxis
1. Rhythmik

Unter Mozarts groSen Opern ist Idomeneo in mancher
Hinsicht am stirksten franzosisch orientiert. Mehrere
Jahrzehnte lang hatten die Mannheimer nicht etwa
nach Wien, sondern nach Paris als Zentrum der musi-
kalischen Welt geblickt. Dort wurde ein grofler Teil
ihrer Musik veroffentlicht und aufgefiihrt, dorthin be-
gaben sie sich hdufig, um Konzerte zu geben. Was
Mozart iiber den Haushalt der Dorothea Wendling sagt
— ,wo alles noch halb franzosisch fup ist” (Brief an
den Vater, 5. 12. 1780) —, gilt fiir das Mannheimer
Orchester insgesamt. Praktisch bedeutet das wahr-
scheinlich, da8 einige rhythmische Manieren, die man
gewdhnlich mit , franzdsischer Spielart” in Verbindung
bringt, allgemein gebriuchlich waren. Daf der punk-
tierte Rhythmus zu Beginn der Ouverture doppelt
punktiert wiedergegeben werden sollte, scheint aufer
Frage zu stehen. Dieses Hauptcharakteristikum der
alten franzosischen Ouverture ist noch weitaus stirker
in dem pompésen Largo zu spiiren, mit dem der Schluf3-
abschnitt des Balletts (Pas seul) beginnt: Dort wird im
ersten und dritten Takt sowie in den Takten 11—16
die doppelte Punktierung ausdriicklich gefordert. Ganz
allgemein ergaben sich fiir Mozart bei der Anwendung
des punktierten Rhythmus’ ganz bestimmte Assozia-
tionen zum franzosischen Stil, was aus einer Anzahl
von Beispielen in seinem Werk sichtbar wird, beson-
ders aber in der Marcia alla francese des Divertimentos
KV 251. Die Marcia guerriera aus dem nach dem ersten
Akt des Idomeneo folgenden Intermezzo (No. 8) hat
derartig viele Parallelen zu dieser Marcia alla francese,
daf man glauben kénnte, das frithere Stiick sei eine
Vorstudie fiir das spitere gewesen. Fiir beide ist—neben
den allgegenwirtigen punktierten Rhythmen — die
harmonische Emphase auf einer modalen Stufe (der
zweiten Stufe in e-moll) sowie die Terzfithrung der
Bliserpaare (mit kleinen Verzierungen: hauptsichlich
ausgeschriebenen Trillern) charakteristisch. Das heifit
nicht, dafl Mozart sich bei der Komposition des Ido-
meneo der Marcia alla francese aus dem im Juli 1776
entstandenen Divertimento erinnert habe, sondern
eher, daf8 er in Verbindung mit Marschen alla francese
bestimmte Assoziationen hatte und daB diese der
Marcia guerriera (No. 8) ihren Stempel aufdriickten,
und das um so mehr, als an dieser Stelle der Oper
die franzdsische Ballett-Truppe Le Grands Besitz
von der Szene ergriffen und das Intermezzo nach dem
ersten Akt begonnen hatte. Doppelte Punktierung ist
sicherlich auch in der Marcia angebracht, doch sollte
diese Manier auf die Anfangs- und Schluitakte be-
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schrinkt bleiben, um nicht zum Manierismus auszu-
arten. Dabei hingt vieles vom Tempo ab, fiir das
Mozart keine Anweisung gegeben hat; es sollte rasch
genug sein, damit die den Achtelpunktierungen fol-
genden Sechzehntel-Noten auch dann noch sehr kurz
klingen, wenn sie notengetreu (also unverkiirzt) und
synchron mit den laufenden Sechzehntel-Passagen in
den iibrigen Stimmen gespielt werden. Dasselbe gilt
fiir die Chor-Rufe ,Nettuno s’onori” aus No. 9, einem
Stiick, das ebenfalls ohne spezielle Tempo-Angabe ge-
blieben ist, sieht man von der Bezeichnung Ciaconna
ab, die fiir sich allein ausreichte, den Praktiker des
18. Jahrhunderts zu unterrichten iiber Tempo, Stil und
vermutlich iiber noch vieles andere Auffithrungsprakti-
sche — Konventionen, die heute fast alle verlorenge-
gangen sind. Es geniigt schliefllich festzuhalten, da der
Beginn der Ciaconna, ndmlich die kleine dreitaktige
Introduktion und die drehende Figur in den Violinen,
nicht ohne Vorginger ist: Die Chaconne aus Rameaus
Les Indes galantes (IV, 6) wird auffallend dhnlich er-
offnet. Daraus auf eine unmittelbare Beziehung zwi-
schen den beiden Stiicken zu schlieen, wire falsch;
viel eher bedient sich Mozart hier einer diesem Genre
von jeher eigenen Floskel.

Auch in anderen Nummern des Idomeneo ist doppelte
Punktierung zu empfehlen: so in Idomeneos heroischer
D-dur-Arie (No. 12) und im C-dur-Marsch (No. 14)
aus dem zweiten Akt, ferner im dritten Akt fiir die
letzten 16 Takte vor Arbaces Arie (No. 22) sowie fiir
den Beginn von No. 23. Im Chor ,Oh voto tremen-
do!” (No. 24) konnten die einzeln stehenden Achtel-
noten in den Chorstimmen (z. B. in T. 4) verkiirzt
werden, wodurch sie mit dem entsprechenden Achtel
der Triolenfigur in der Begleitung zusammentfielen;
dem stehen jedoch die Stellen mit zwei Achtel-
noten im Chor gegen die Triolenbegleitung im Wege
(z. B. in T. 11), so daf} in dieser Nummer durchweg
eine der realen Notation folgende rhythmische Aus-
fiihrung vorzuziehen ist.

Ein anderes Mittel, durch das der franzosische Stil
raffinierte Abwechslung erreichte, bestand in den so-
genannten notes inégales: Eine Reihe von gleichlangen
Notenwerten, paarweise gebunden, wurde so ausge-
fiihrt, da man die erste der gebundenen Noten ent-
weder etwas linger oder etwas kiirzer aushielt, wo-
durch eine Art Triolenrhythmus entstand. Dergleichen
lieBe sich mit guter Wirkung in No. 1 anwenden bei
Ilias Worten ,D’ingrata al sangue mio so che la colpa
avrei” (S. 28, T. 42 ff., und S. 31, T. 82 ff.); Idamante
konnte dann in seiner Arie (No. 2: S. 41, T. 33 ff,,
und S. 48, T. 104 ff.) in entsprechender Weise ver-
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fahren. Eine solche Interpretationsfreiheit wire gerade
im Falle von Idamante um so mehr willkommen, als er
bereits vor dieser Stelle eine dhnliche Figur (fallende,
paarweise gebundene Achtel) nicht nur einmal, son-
dern viermal gesungen hat.

2. Continuo und Rezitativ

Entsprechend der Praxis seiner Zeit schrieb Mozart
nur eine einzige Bafilinie, die sowohl fiir die Or-
chesterbisse (Violoncello e Basso) als auch fiir das
Continuo-Cello (und vielleicht auch — wie ikonogra-
phisch belegt ist — fiir den Continuo- B a8 ) bestimmt
war. Die vorliegende Ausgabe trennt die beiden Funk-
tionen, indem sie immer dort ein zweites BafSsystem
einfiihrt, wo sich Uberschneidungen ergeben.

Der Basso continuo wurde vom Herausgeber als
akkordischer Cembalosatz ausgeschrieben und, den
Richtlinien der NMA folgend, im Kleinstich unter die
Leinfachen” Rezitative gesetzt. (Recitativo sem -
plice ist der eigentliche Terminus des 18. Jahr-
hunderts; das pejorative und anachronistische Recita-
tivo secco dagegen ist eine Erfindung des 19. Jahr-
hunderts, also einer Zeit, da diese Praxis im Aus-
sterben begriffen war.) Da die Rezitativ-Bisse vom
Komponisten nur sehr spirlich beziffert wurden, er-
gibt sich eine Vielfalt von harmonischen Interpreta-
tionsmoglichkeiten. Hierbei bietet die Vokalstimme die
wichtigste Richtschnur: Sie ist zu verstehen sowohl
im Licht des harmonischen Kontextes als auch im Rah-
men der Tradition eines Genres, der Mozart folgt und
die sich aus zahlreichen mit Streichern begleiteten Re-
zitativen in dieser Oper ablesen ldBt. Auch der Text
kann als Leitfaden dienen, besonders immer dann,
wenn zwischen Dur und Moll zu wihlen ist. Der Her-
ausgeber hat versucht, die Aussetzung nicht nur ein-
fach und in guter Stimmfithrung, sondern auch ab-
wechslungsreich (durch Verwendung mehr oder weni-
ger vollgriffiger Akkorde) zu gestalten. ,Dickere”
Akkorde wurden hiufig an die Rezitativ-Enden ge-
setzt, um die Kadenzwirkung zu verstirken, auch dies
in Anlehnung an Mozarts begleitete Rezitative (z. B.
S. 227, T. 2427 etc.). In wenigen Sonderfillen ist
vollgriffige Schreibweise angewendet worden, um die
Aufmerksamkeit auf einen besonders wichtigen Ak-
kord zu lenken: z. B. das B bei Idamantes erstem Auf-
tritt (S. 34, T. 1), das in der gleichen Konfiguration
auch in seinem zweiten Auftritt wiederkehrt (S. 105,
T.7).

Die Art, in der die Akkorde zu spielen sind, wird in
der NMA nicht angezeigt. Den Theoretikern der Zeit
folgend, sollte man recht abwechslungsreich verfahren:
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Arpeggien auf- und abwirts stellen die Norm dar, und
nur gelegentlich wird nicht arpeggiert?. Ferner muf8
die Begleitung durch vielfiltige Verzierungen lebendig
gemacht werden. Aufsteigende Leitténe und abstei-
gende Septimen eignen sich besonders gut fiir das An-
bringen von Trillern, und Triller sind auch zu empfeh-
len, um den harmonischen Gang iiberall dort zu ver-
langsamen, wo dies die Biihnenhandlung erfordert: So
wire z. B. in Takt 21 auf Seite 106, also in dem Augen-
blick, in dem Idamante sich zum ersten Mal seinem
Vater nihert und ihn anspricht, ein Triller mit Nach-
schlag auf dem letzten Achtel in der Oberstimme der
Aussetzung angebracht, um den leichten Hauch von
Distanz, den Mozart offensichtlich mit der BaSbewe-
gung an dieser Stelle beabsichtigt, zu verstirken. —Der
feinfithlige und erfahrene Cembalist wird jeweils aus
dem dramatischen und musikalischen Kontext viele
andere Stellen, die Verzierungen erfordern, selbst be-
stimmen kénnen.

Mozart am Cembalo wird sich ohne Zweifel nicht dar-
auf beschrinkt haben, lediglich in den ,einfachen” Re-
zitativen zu begleiten. Stefan Kunze hat an Hand von
theoretischen Quellen Beweise dafiir zusammengetra-
gen, da3 das Cembalo normalerweise auch im orchester-
begleiteten Rezitativ mitgewirkt hat, daf jedoch
Cembalobegleitung in den geschlossenen Nummern
zu Mozarts Zeit aus der Mode kam?”. Selbst an Stellen
mit besonders diinnem Orchestersatz (z. B. No. 16,
T. 28—29) mag die Mitwirkung des Cembalos unzu-
lassig sein®. Die Funktion des Komponisten (am
Cembalo) in den geschlossenen Nummern scheint rein
korrektiver Natur gewesen zu sein — niamlich um am
Cembalo richtigzustellen, was im Orchester oder bei
den Singern mifllungen war. Noch Joseph Haydn iibte
diese Funktion am Cembalo bei den , Londoner” Sym-
phonien in den 1790er Jahren aus. Was die Orchester-
Rezitative anlangt, so konnte die Unterscheidung
Rousseaus zwischen ,accompagnato” (d. h. ausge-
haltene Streicherakkorde) und , obbligato” (d. h. rhyth-

misch differenzierter und zur Einheit zusammenge-

36 Johann David Heinichen, Der General-Bass in der Composi-
tion, Dresden 1728, S. 557, empfiehlt grole Freiheit hinsichtlich
Akkordstruktur und -brechung; Daniel Gottlob Tiirk, Kurze An-
weisung zum Generalbafispiele, Leipzig-Halle 1791, S. 262 f.,
gibt konkrete Beispiele fiir das Arpeggio.

37 Vgl. NMA 11/7, Arien - Band 2, S. XIX f.

% A.a. 0., S. XX: Das Cembalo, so argumentiert Kunze (dabei
auf Heinrich Christoph Koch fufend: Journal der Tonkunst, Er-
furt 1795), wiirde nur auf den diinnen Satz aufmerksam machen.
»Wichtig ist die Feststellung”, so Kunze (nach Koch), ,daf Ge-
neralbafibegleitung im Orchester nur dann von guter Wirkung
sei, wenn der Satz vollstimmig und harmonisch abwechslungs-
reich ist.”
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schlossen durch wiederkehrende Motive) niitzlich sein®®,
Das erstere steht dem ,einfachen” Rezitativ nahe und
entwidkelt sich im Idomeneo héufig aus ihm; das zweite
erreicht oft eine solche Ausdehnung, zeigt eine derartig
komplexe Faktur, dafl es der geschlossenen Nummer
nahekommt. Doch ist nicht immer eine ghnlich klare
Unterscheidung moglich.

Bei heutigen Auffithrungen ist eine rigorose Ausschal-
tung des Cembalos in den Orchester-Rezitativen eben-
sowenig zu rechtfertigen wie das Gegenteil. Die dies-
beziiglich von uns angestrebte Flexibilitit ist an Hand
einiger Beispiele zu demonstrieren: Passagen, in denen
die Streicher in einem vorwiegend , einfach” gehaltenen
Rezitativ nur gelegentlich und kurzfristig hinzutreten,
diirften an Geschmeidigkeit gewinnen, wenn Cembalo
und Continuo-Cello stindig mitspielen, um somit einen
allzu héufigen Wechsel zu vermeiden, der viel zu viel
Aufmerksamkeit auf eine Sache von nur nebensich-
licher Bedeutung lenken wiirde. Ein solcher Fall ist der
kurze Streichereinwurf in Idomeneos erstem Rezitativ
(S.95, T. 9—12). Wenn die Streicher am Ende dieses
Rezitativs (S. 96) obligatoartig einsetzen — wiirde
Mozart mitgespielt haben? Man kann sich nur schwer
vorstellen, dal er einen verminderten Akkord wie in
Takt 23 ohne Auflosung gelassen hitte. Gleichzeitig
jedoch spricht einiges dafiir, daf8 derartige Unisono-
Ausbriiche des Orchesters nicht durch akkordische Ge-
neralbafSbegleitung gemildert werden sollten. In
einem halbwegs dhnlich gelagerten Fall, Ilias erstem
Rezitativ (S. 24, T. 50—51), haben wir vorgeschlagen,
den verhinderten Akkord im Cembalo (T. 49) aufzu-
losen. Dennoch mag es durchaus in Mozarts Absicht
gelegen haben, den bewufit diisteren Effekt der Unison-
Oktavtriller in den Streichern (Charakterisierung
Elettras!) o hne akkordische Grundierung zu lassen.
Dieses Rezitativ bietet das Beispiel einer immer wieder
auftretenden Situation: In einem vorwiegend accompa-
gnato oder obbligato gehaltenen Rezitativ pausieren

3 Jean Jacques Rousseau, Dictionnaire de Musique, Paris 1768:
+RECITATIF ACCOMPAGNE est celui auquel, outre la Basse-
continue, on ajoute un accompagnement de Violons [...] ordi-
nairement formé de longues Notes soutenus sur des Mesures
entiéres [...] RECITATIF OBLIGE. C'est celui qui, entremélé de
Ritournelles et de traits de Symphonie, oblige pour ainsi dire
le Récitant et 'Orchestre 'un envers l'autre, en sorte qu’ils doi-
vent étre attentifs et s'attendre mutuell it. Ces p g
alternatifs de Récitatif et de Mélodie revétue de tout l'éclat de
I'Orchestre, sont ce qu’il y a de plus touchant, de plus ravissant,
de plus énergique dans toute la Musique moderne. L’Acteur
agité, transporté d’'une passion qui ne lui permet pas de tout
dire, s'interrompt, s’arréte, fait des réticences, durant lesquelles
I'Orchestre parle pour lui; et ces silences, ainsi remplis, affectent
infiniment plus I’Auditeur que si 1'Acteur disoit lui-méme tout
ce que la Musique fait entendre [. . .]”

die Streicher nur fiir kurze Augenblicke. Wir sind der
Meinung, dal Mozart in solchen Fillen das ganze Re-
zitativ hindurch am Cembalo mitgespielt hat, und es
gibt im Autograph eine Stelle, die, weil sie auBerordent-
lich ist, dies beweisen konnte: Beim Einsatz der Strei-
cher vor Idamantes Worten , Dunque io me n’andro!”
(vgl. S.385, T.35, und dasFaksimile S. XXXV) notiert
Mozart den Orchester-Baf8 anders als den Continuo-
BaB. Indem er Pausen fiir den Continuo-BaB schreibt,
scheint er anzuzeigen, dafl in diesem speziellen Fall der
besondere Effekt des A-dur-Dreiklanges in den Strei-
chern eben nicht durch den Cembaloklang beein-
trichtigt werden soll. Takt 35 wird durch die raumlich
voneinander abgehobene Notierung von Continuo- und
Ordchester-BaB zum 5/4-Takt ausgeweitet, so dafl die
a-moll-Kadenz, die Elettras letzte Silben (,-degna®)
begleitet, nicht zugedeckt wird vom A-dur-Glanz der
Streicher, der Idamantes groBen Augenblick vorbereitet.
Und damit kommen wir zum Thema der Orchester-
einwiirfe.

Es war zu Mozarts Zeit allgemeine italienische Praxis,
Uberschneidungen von Singstimme und Orchesterein-
wurf zu vermeiden??. Einige wenige Fingerzeige in
Mozarts Autograph deuten darauf hin, daf dies auch
seine Ansicht war, zumindest wenn es sich um eine
affektgeladene Situation handelte. Die Raumverteilung
auf Blatt 44" aus dem Autograph des dritten Aktes
(vgl. das Faksimile S. XXXVI) macht deutlich, daB
Mozart den Eintritt des Adagio (dem Hauptmotiv in
den ersten Violinen folgt hier Idomeneos Enthiillung,
wer das Opfer sei: ,la vittima & Idamante”) nach
den beiden Silben auf dem ersten Taktteil wiinscht
(S. 435, T. 78), womit der Takt wiederum auf %4 er-
weitert wird. Ein anderes Beispiel, in dem die Raum-
aufteilung im Autograph einen verschobenen Einsatz
der Streicher andeutet, ist der auBBerordentlich gefiihls-
starke Augenblick, in dem Idamante Ilia seinem Vater
anvertraut (S. 467, T. 75—76). In No. 28a sollten die
Posaunen nicht das Ende der ersten Textzeile von La
Voce iiberschneiden (S. 472, T. 4), sondern vielmehr
fiir die Dauer einer Viertelnote warten (wie es das
Autograph iibrigens andeutet). Ebenso sollte auch
Idomeneo seinen SchluSmonolog (S. 478, T. 9) erst
n a ¢ h dem ersten Taktschlag beginnen. Dieser Mono-
log wirft mit seinen mannigfaltigen Verzahnungen
von Solostimmen und Orchester ein besonderes Pro-

4 Vgl. NMA 1I/7, Arien - Band 1, S. XVII,-und Kunzes Aufsatz
Auffithrungsprobleme im Rezitativ des spiten 18. Jahrhunderts,
in: Mozart-Jahrbuch 1968—70, S. 132—144, besonders S. 136.
Der Ausdruck ,accompagnato” war im 18. Jahrhundert nicht so
selten, wie Kunze annimmt (S. 134); vgl. auch Anmerkung 39.
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blem auf: Wiirde das Orchester bei jeder Nahtstelle
abwarten, bis der Singer geendet hat, so wire das Er-
gebnis langweilig und unnatiirlich zugleich, und nichts
148t in Mozarts Autograph darauf schlieBen, daf dies
seine Absicht gewesen wire. Hier wie auch sonst ist es
notwendig, einen Ausgleich zu suchen: Gleichzeitigkeit
hélt den Dialog zwischen Orchester und Singstimme
in Bewegung, Pausieren oder Nachschlagen unterstrei-
chen besondere Effekte.

Mozart bediente sich besonderer kompositorischer Mit-
tel, um im Idomeneo die Rezitative mit Beginn oder
Ende der geschlossenen Nummer zu verbinden. Ilias
erste Arie (No. 1) eroffnet eine Reihe von geistreichen
Verschleierungen der Rezitativ-Kadenz; die letzte, die
Mozart geschrieben hat, befindet sich zu Beginn von
No. 10b. Wir kénnen vermuten, daf Mozart am Cem-
balo noch weiter in dieser Richtung vorgestofen ist,
besonders in Situationen, in denen das Rezitativ mit
demselben Akkord endet, mit dem die folgende Num-
mer beginnt. Der Brauch, die Dominante so lange aus-
zuhalten, bis der Beginn der geschlossenen Nummer
die Tonika-Auflgsung brachte, wurde damals mit
attacca in cadenza bezeichnet. Diese Moglichkeit emp-
fiehlt sich fiir die Anfinge der Nummern 3, 11 und
15. In No. 2 notiert Mozart den SchluBakkord der
Rezitativ-Kadenz selbst so, da§8 er mit dem Beginn der
Arie zusammenfallt.

3. Verzierungen und Appoggiaturen

Die Edition eines Meisterwerkes bedeutet eine Art von
standigem geistigen Wettstreit zwischen dem Heraus-
geber und dem Komponisten, und der Versudch, fiir die
moderne Auffilhrungspraxis zu rekonstruieren, was
Mozarts Singern sozusagen zur zweiten Natur gewor-
den war, ist eine ebenso schwierige wie reizvolle Auf-
gabe. In vier Arien (No. 2, 10a, 12a, 30a) bot sich
Gelegenheit, echte Kadenzen anzubringen, die (als Vor-
schlige des Herausgebers) in FuBnoten wiedergegeben
sind. Diese Kadenzen — oder was auch immer an ihre
Stelle treten mag — diirfen nicht als wahlfreie Dekora-
tion betrachtet werden, vielmehr als Notwendigkeit
fiir eine stilgerechte Wiedergabe dieser Arien. Im Fall
von No. 12a haben wir im Einklang mit den gewalti-
gen Proportionen dieses Stiickes eine ungewohnlich
weitschweifige Kadenz vorgeschlagen. Man sollte sich
vergegenwirtigen, daf8 das Publikum, fiir das Mozart
geschrieben hat, heroische Attitiide gleichsetzte mit
vokalem Heroismus und daf Virtuositit immer noch
die Assoziation zu ,virtd” nahelegt. Um so mehr be-
steht Grund dafiir, die verkiirzte Version von ,Fuor
del mar” (No. 12b), in der jegliche Koloratur fehlt, als
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einen aus praktischen Griinden gemachten, jedoch sti-
listisch unbefriedigenden Kompromi zu betrachten.
Es sei das mit Nachdruck betont, weil lange Zeit hin-
durch das genaue Gegenteil behauptet worden ist. Otto
Jahn, der damit den typischen Standpunkt des 19. Jahr-
hunderts vertritt, meint, da8 die revidierte Arie ,durch
die Beschrinkung auf ihre wesentlichen Elemente eine
ungleich bessere Gestalt gewonnen hat”#!. Auch Graf
Waldersee sieht No. 12b in einem giinstigen Licht; er
verweist auf die praktischen Vorteile dieser Fassung
und meint, daran zweifeln zu miissen, daB irgendein
Tenor die originale Fassung singen konnet2. Es ist
richtig, da8 die Orchesterpraxis des 18. Jahrhunderts
aus einer Reihe von Griinden das Koloratursingen er-
leichtert hat: Das Klangvolumen war betrachtlich ge-
ringer und die Stimmung niedriger. Bernhard Paum-
gartner weist No. 12b der Wiener Revision von 1786
zu und sagt, daB Mozart ,die Koloraturen und die
Schlufkadenz aus der groflen Idomeneo-Arie (,Fuor
del mar') eliminierte”, sei ,eine gleichfalls gliickliche
und zeitgerechte Anderung”*3. — In No. 10b und 30a
haben wir kurze Binnenkadenzen angeregt; vokale
Schnorkel wie diese, die einen Abschnitt mit dem nich-
sten verbinden (Mozart nannte sie ,Einginge”), konn-
ten ebenso auch in anderen Stiicken improvisiert wer-
den, so z. B. in Ilias letzter Arie (No. 19, dort in T. 81
auf S. 358).

Wir folgen der Praxis der NMA, wenn wir in den Re-
zitativen und gelegentlich auch in geschlossenen Num-
mern Appoggiaturen anbringen. Zu dem Problem der
Appoggiatur haben Luigi Ferdinando Tagliavini und
Stefan Kunze, gestiitzt auf theoretische Werke der
Mozartzeit, hervorragende Arbeiten beigesteuert#4. Der
folgende kleine Beitrag zu diesem Thema soll sich auf
wenige allgemeine Bemerkungen und auf die Analyse
einer einzigen Szene beschriinken.

Beim Versuch, einen sinnvollen Ausgleich zwischen
einem Zuwenig und einem Zuviel an Appoggiaturen
zu erreichen, hat sich der Herausgeber in erster Linie
bemiiht, Mancinis Warnung vor einem die Propor-
tionen stérenden und somit roh und geschmacklos wir-
kenden UbermaB8 zu beherzigen**. Wenn die vor-
liegende Ausgabe im ganzen gesehen weniger Appog-
giaturen vorschldgt, als dies in frilheren NMA-Binden

4t Jahn, W. A. Mozart 11, 3/1891, Beilage XII, S. 799.

42 Vgl. Revisionsbericht zu AMA (Serie V), S. 70, Abschnitt 7.
43 Idomeneo, hrsg. von B. Paumgartner, Kassel etc. 1955, Vor-
wort zum Klavierauszug (BA 4705a), S. V.

4 Vgl. die Vorworte zu NMA 11/5/5, Ascanio in Alba, und
NMA 11/7, Arien - Band 1.

45 Giovanni Battista Mancini, Pensieri e riflessione pratiche sul
canto figurato, Wien 1774, S. 42.
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geschehen ist, so mag das gleichzeitig als Vorschlag
gelten fiir mehr Variabilitdt in der Ausfithrung: ver-
stirkter Gebrauch der unteren Nebennote (die von den
Theoretikern im Gegensatz zu der oberen als weitaus
expressiver beschrieben wird), der aufsteigenden Quart
(vor allem bei Fragen) und von anderen Intervallen,
wie z. B. der fallenden Terz. Mancini besteht darauf,
daf bei der hiufigsten Art der Appoggiatur, nimlich
der fallenden oder steigenden Sekunde, die erstere als
Ganzton-, die letztere nur als Halbtonschritt erschei-
nen diirfe, und all e Quellen stimmen darin iiberein,
daB die untere Nebennote nur als kleine Sekunde an-
zuwenden sei (Garcia it den absteigenden Halb- und
Ganzton zu%f). Dennodh hat sich die aufsteigende Ganz-
ton-Appoggiatur in die jiingsten Opernbdnde der
NMA eingeschlichen (11/5/17: Don Giovanni, 11/5/19:
Die Zauberflote, 11/5/20: La clemenza di Tito). — Ne-
ben einer grofieren Mannigfaltigkeit von melodischen
Moglichkeiten haben wir gelegentlich Varianten der
einfachen Appoggiatur angeregt, wie etwa die accaccia-
tura oder den grupetto.

Die Grundlage fiir die Appoggiatur-Vorschldge des
Herausgebers soll durch eine Analyse der Moglich-
keiten und Auswahl in Ilias Eréffnungsszene im ersten
Akt (S. 20 ff.) demonstriert werden:

Takt 1—4: Mozart schreibt die erste Appoggiatur auf
»0-ma-i” aus: Die untere Nebennote (kleine Sekunde)
paflt gut zur Stimmhebung einer Frage auf ,mi-e”.
Das ,falsche” Intervall, bestimmt durch ,Ilia in-
fe-li-ce”, ist motivisch (vgl. S. 435, T. 78) und sollte
deshalb keinesfalls durch eine Appoggiatur verdeckt
werden?’.

Takt 5—7: Tonwiederholungen zu Beginn oder in der
Mitte einer Phrase konnen gelegentlich Appoggiaturen
tragen, doch glauben wir nicht, daf hier irgendein
Wort dafiir affektstark genug ist. Eine Appoggiatur
von oben auf , pri-va” ist deshalb nicht notwendig, weil
der Aufwirtssprung, der mit dem ersten Taktviertel
zusammenfillt, dieser Stelle schon geniigend Nach-
druck verleiht. Auerdem ist der Vokal ,i” im Italieni-
schen der am wenigsten ,musikalische”, und die

Singer hiiteten sich davor, ihn besonders hervorzu-
heben?s.

46 Manuel Garcia, Scuola. Trattato completo dell’ Arte del Canto,
Mailand o. J., Parte Prima, S. 50: ,Appoggiature. Pud essere
superiore od inferiore: se superiore, la si prende quale la richiede
la scala 0 ad un tono o ad un semitono di distanza; se inferiore,
si fa pressoché sempre d'un semitono.”

47 Vgl. Garcia, a.a.O., Parte prima, S. 44, und NMA 11/7,
Arien - Band 1, S. XIX.

48 Raaff hatte Varescos zweiten Textversuch (,Sazio ¢ il destin“)
fiir seine dann gestrichene SchluBarie (No.30a = Anhang 1/12)

Takt 8—11: ,gene-ro-se” bietet eine gute Gelegenheit
fiir die gebrauchlichste Art der Appoggiatur, namlich
die in einem Ganzton fallende, und die zusitzliche
Spannung auf dem f“ verbindet die Linien und be-
reitet das fis” im nichsten Takt vor. Das ,falsche”
Intervall auf ,pilt re-a” geniigt allein fiir den hier not-
wendigen Akzent, und eine obere Nebennote g” wiirde
hier die lineare Fortschreitung f*-fis” beeintrichtigen.
Mozart beendet die Phrase, indem er zum ersten Mal
eine seiner ausdrucksvollen Formeln in Begleitung
einer Frage verwendet, den iiberméBigen Sextakkord,
der sich in einem Dreiklang aufldst; dabei kann
~Nu-mi” in der Singstimme ohne Appoggiatur
wirksam sein, doch haben wir eine Appoggiatur mit
der oberen Nebennote gesetzt, die das ,falsche” Inter-
vall es”-h’ zu Beginn der Szene ins Gedéchtnis rufen
soll, und diese Appoggiatur (es”-d“) nimmt auch den
Beginn des Orchestereinwurfs in Takt 12 vorweg.

Takt 12—19: Mozart schreibt, wie so haufig, die fal-
lende Quart-Appoggiatur auf ,v0-i” aus, was Vorsicht
bei der Verwendung dieser Appoggiatur angeraten sein
1aBt, wenn Mozart sie nicht notiert. Eine obere Neben-
note auf ,I’'on-te” und auf ,Ar-gi-va” ist moglich. Da
aber das ¢”” im ersten Fall melodisch neu ist, schien uns
ein weiterer Akzent iiberfliissig. Eine Appoggiatur auf
d” im zweiten Fall wiirde zuviel Aufmerksamkeit auf
sich (und auf den Vokal ,i“) lenken und von dem d”
als melodischem Zielpunkt (in T. 19) ablenken. Das
Erreichen dieses Zieles ist wirkungsvoller, wenn es
nicht durch eine Appoggiatur auf ,vo-ra-ce” verzogert
wird.

Takt 20—26: Mozart gibt auf ,ciel” die Appoggiatur
einer fallenden Quinte. Die untere Nebennote ist die
einzige Moglichkeit auf , a-spet-to”. Bei ,Ida-man-te”
ist das b’ bedeutsam und sollte ohne Verzogerung unter-
strichen werden. Zu ,m’accor-ges-si” schreibt Mozart
einen fallenden Tritonus es”-a’.

Takt 27—30: Appoggiaturen (mit oberer Nebennote)
sind viermal hintereinander in schneller Folge méglich,
um die Terzen auf »prigio-nie-ra”, ,con-tra-sto”,
,Di-0” und ,af-fet-ti“ auszufiillen, was jedoch mono-

in erster Linie wegen der Héufung dieses Vokals abgelehnt:
neiilich war er [Raaff] ganz unwillig iiber das wort in seiner
lezten aria; — rinvigorir — und ringiovenir — besonders vienmi
& rinvigorir — fiinf i — es ist wahr beym schlufl einer aria ist es
sehr unangenehm.” (Wolfgang an den Vater, 27. 12. 1780; vgl.
auch den Brief Wolfgangs an Leopold vom 30. 12. 1780 und
1/d). — Es fillt auf, da Mozart am Ende des Rezitativs aus
No. 10a (Atto seconda/Scena I) fiir Raaff einen melodischen
Hohepunkt und agogischen Akzent ausgerechnet auf ,e il” legte
(vgl. S. 174, T. 33—34) — ein weiterer Beweis fiir Mozarts Des-
interesse an der urspriinglichen Fassung dieser in Wien 1786
(durch No. 10b) ersetzten Szene.
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ton wire; deshalb haben wir auf dem ersten Wort die
untere Nebennote vorgezogen (was noch effektvoller
wire, wenn hier keine Uberschneidung mit dem
Ordhester vorliegen wiirde), und bei ,con-tra-sto”,
nachdem der melodische Gang von der Quinte zur
Oktave gefiihrt hat, um dann eine Terz nach unten zu
gehen, haben wir eine Appoggiatur der fallenden Terz
gesetzt!®. Dieser Sonderfall der Appoggiatur ist somit
eine Vorwegnahme jenes Augenblicks im zweiten Akt,
in dem Idamante Ilia seiner Liebe versichert (S. 194,
T. 32), sowie der Stelle im dritten Akt, an der Ilia
Idamante ihre Liebe erklart (S. 367, T. 21). ,Di-o0”
und ,af-fet-ti” verlangen Appoggiaturen, und zwar
mit absteigender, die Terz ausfiillender Sekunde. Ein
aufsteigender Halbtonschritt auf ,o0-dio” wire mit
guter Wirkung moglich, doch haben wir uns zuriick-
gehalten, um diese Zeile nicht mit Appoggiaturen zu
iiberfrachten. ,a-mo-re” verlangt eine Appoggiatur,
wobei die naheliegendste zu wihlen war.

Takt 31—40: Eine Appoggiatur auf ,deg-gio” wiirde
die melodische Linie dort unterbrechen, wo sie rasch
fortgefiihrt werden sollte. Mozart notiert eine fallende
Quint-Appoggiatur auf ,vi-ta”; die obere Nebennote,
die wir auf , chi” vorschlagen, betont zwar den Vokal
»1, doch handelt es sich hier um eine wirklich affektive
Situation, die die Appoggiatur verlangt (,,chi” = Ida-
mante). ,ren-de” gibt eine gute Gelegenheit zur Ein-
filhrung der steigenden Quart-Appoggiatur. Mozart
schreibt die Appoggiatur einer absteigenden kleinen
Sekunde auf ,I-lia” sowie auf , geni-tor” vor, und theo-
retisch konnte ,pren-ce” durch eine aufsteigende
Quarte oder fallende Sekunde wiedergegeben werden
— doch bedeutet der Aufwirtssprung auf der ersten
Silbe schon geniigend Akzentuierung, und das hohe g
kime hier nicht in Betracht, da es mit der weitraumigen
linearen Bewegung vom as” (in T. 33) bis zur Auf-
l6sung ins ges” (T. 38) in Konflikt geriete. ,sor-te”
und , mor-te” sind mit der konventionellen Appoggia-
tur einer fallenden Sekunde versehen.

Takt 41—50: Mozart schreibt eine fallende Quarte auf
»1da-man-te”. Auf ,l'in-gra-to” gibt der Sprung auf-
wirts geniigend Betonung. ,Seufzer” werden nach der
Tradition durch steigende oder fallende Sekunden ver-
bildlicht (vgl. S. 198, T. 31—32), und deshalb wurde
der Halbtonschritt aufwirts fiir ,s0-spi-ra” vorge-
schlagen. ,E-let-tra” kénnte ohne Appoggiatur gesun-
gen werden, aber der Takt ist musikalisch interessan-
ter, wenn das wiederholte g’ unterbrochen wird. , prin-

4 Garcia behandelt die fallende Terz-Appoggiatur in der Parte
seconda (S. 42) seines in Anmerkung 45 zitierten Traktats.
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ci-pes-sa” ist hinreichend durch den Tritonus-Sprung
auf dem guten Taktteil betont. Die Appoggiatur auf
,Ar-go” fiillt die Terz aus. Eine Appoggiatur mit d”
auf ,a-re-ne” wiirde einem relativ unbedeutenden
Wort zuviel Gewicht verleihen. Der Sinn von ,fuggi-
ti-va” wird am besten ausgedriickt durch schnelle De-
klamation und ohne Verzogerung durch ein affektives
Element. ,ra-min-ga” andererseits kann leicht hinaus-
gezogert werden, weswegen wir hier die steigende
chromatische Sekunde als beste Losung vorschreiben,
um Ilias diistere Gedanken an die ,rivale” zu verdeut-
lichen. , ri-va-le” schlieBlich ist der klassische Fall, bei
dem der Terzsprung durch eine fallende Sekund-Ap-
poggiatur melodisch ausgefiillt wird.

Takt 54—69 (= 1): Mozart gibt die fallende Quarte
auf ,in-tor-no” und die fallende Quinte auf , spie-ta-ti”.
Der grole Kontrast am Ende der Zeile , orst sbra-na-te
ven-det-ta ge-lo-si-a, o-dio, ed a-mo-re” wird gestei-
gert, wenn die Appoggiatur bis zum letzten Wort auf-
gespart wird. Eine obere Nebennote wire an dieser
Stelle ebenso méglich wie die untere, aber der Gebrauch
der unteren setzt die nichste und letzte Appoggiatur,
niamlich eine obere Nebennote auf ,co-re”, besser ins
Relief.

Gelegentlich haben wir auch Appoggiaturen in ge-
schlossenen Nummern angebracht; doch war dabei Zu-
riickhaltung geboten, und wir stimmen mit den Bemer-
kungen von Stefan Kunz voll und ganz iiberein, die
dahin zielen, daB die gemachten Vorschlige ,mehr die
selbstindige Auseinandersetzung mit diesen Fragen
anregen als fertige Losungen bieten” sollten>. So kann
die Appoggiatur einer fallenden Sekunde in Ilias Arie
auf ,fo-ste” (S. 26, T. 8 in No. 1) ebensogut eine
fallende Terz sein. Man konnte auch argumentieren,
daR Mozart hier eine Appoggiatur ausgeschrieben ha-
ben wiirde, wenn er sie gewollt hitte, zumal er tat-
sachlich solche Appoggiaturen in geschlossenen Num-
mern vielfach notiert hat. Der kiihnste aller unserer
Vorschlige ist — angeregt durch die in Anmerkung 16
genannte Schallplattenaufnahme — wahrscheinlich die
mehrfache Appoggiatur auf ,di-vi-de” im Quartett
(No. 21). .
Constanze Mozart kiindigte den Klavierauszug, den
Johann Wenzel von der , ernsthaften Oper Idomeneo”
arrangiert hat (gestochen von Johann Berka, erschienen
1796/97 bei Schmid & Rauh, Leipzig), im Journal des
Luxus und der Moden (Weimar, Juli 1795) u. a. mit
folgenden Worten an:

5 Vgl. NMA 11/7, Arien - Band 1, S. XX.
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»Die Liebhaber und Kenner der Mozartischen Musik
werden darinn alle die Schénheiten und Vorziige seiner
Kunst, welche jedes Werk Mozarts vor allen andern
auszeichnet, vielleicht in noch héherm Grade beysam-
men finden, weil der Stoff heroisch ist, und Mozarts
Geist im Groflen und Erhabnen am herrlichsten glinzte.
[...] denn es ist ein Meisterstiick seines Genies, und
das einzige von den groern Werken, deren Benut-
zung widrige Umstinde [...] noch nicht entzogen
haben.“5

Bis heute hat keine Ausgabe die , widrigen Umstinde”,
die das Werk umgeben, iiberwinden kénnen. Der Her-
ausgeber der vorliegenden Edition hofft, diese Liicke
geschlossen und damit Mozarts wahre Absichten mit
einem Werk, das er selbst so hoch eingeschiitzt hat,
freigelegt zu haben: ,man ist doch froh wenn man von
einer so grossen, Mithsammen Arbeit Endlich befreyet
—und—mit Ehr und Ruhm befreyet ist” (19.12.1780).

*

Der Herausgeber schuldet vielfachen Dank: an erster
Stelle den Herren Wolfgang Plath und Wolfgang Rehm
(Editionsleitung) fiir jahrelang unermiidlich erwiesene
Hilfe bei der Edition, sodann allen im Kritischen Be-
richt einzeln aufgefiihrten Bibliotheken und Bibliothe-
karen fiir die Bereitstellung der Quellenmaterialien.
Ein zur Bearbeitung dieses Materials erforderlicher
Europa-Aufenthalt wurde in den Jahren 1967 und 1968

51 Dokumente, S. 526 £.

durch ein grofziigiges Stipendium der Guggenheim
Foundation erméglicht. Die seit dieser Zeit kontinuier-
lich fortgefiihrte Editionsarbeit, die es mit der chair-
manship der Musikabteilung der University of Cali-
fornia (Berkeley) zu vereinen galt, fand besondere An-
regung durch eine 1969 von der Universitit einstu-
dierte Idomeneo-Auffiihrung — ein leuchtender Priif-
stein fiir alle graue Theorie! Dank fiir die warme Teil-
nahme an einem auch zeitlich so anspruchsvollen Unter-
nehmen wie dieses ergeht an den gesamten Lehrkorper
der Musikabteilung. Dank fiir wertvolle Hinweise und
Vorschlige gilt den Kollegen Alan Curtis, Joseph
Kerman und Michael Mann ebenso wie den Forschungs-
assistenten Mary Alice Groman und Jane Wilkinson
und vor allem und nicht zuletzt der treuen Sekretirin
Helen Farnsworth, und zwar nicht nur fiir die von ihr
besorgte Reinschrift dieses Vorwortes in seiner eng-
lischen Originalfassung, sondern mehr noch fiir ihr
Verstindnis in der nicht selten schwierigen Situation
einer notwendigen Arbeitsteilung zwischen praktisch-
akademischen und wissenschaftlichen Aufgaben. —
Dank gilt schliefSlich auch Mrs. Gret Mann (Berkeley)
und Herrn Karl Heinz Fiiss] (Wien) fiir ihre Hilfe
beim Lesen der Korrekturen; die Herren Walther Diirr
(Tiibingen) und Pierluigi Petrobelli (Parma) gaben
wichtige Hinweise fiir die Revision des italienischen
Textes.

Berkeley, im April 1972 Daniel Heartz
(Deutsche Fassung: Editionsleitung)
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