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VORWORT

Die Neue Mozart-Ausgabe (NMA) bietet der For-
schung auf Grund aller erreichbaren Quellen — in
erster Linie der Autographe Mozarts — einen wissen-
schaftlich einwandfreien Text, der zugleich die Bediirf-
nisse der musikalischen Praxis beriicksichtigt. Die
NMA erscheint in zehn Serien, die sich in 35 Werk-
gruppen gliedern:
I: Geistliche Gesangswerke (Werkgruppe 1—4)

1I: Bithnenwerke (Werkgruppe 5—7)

HI: Lieder und Kanons (Werkgruppe 8—10)

IV: Orchesterwerke (Werkgruppe 11—13)

V: Konzerte (Werkgruppe 14—15)

VI: Kirchensonaten (Werkgruppe 16)

VII: Ensemblemusik fiir groBere Solo-Besetzungen

(Werkgruppe 17—18)

VIII: Kammermusik (Werkgruppe 19—23)

IX: Klaviermusik (Werkgruppe 24—27)

X: Supplement (Werkgruppe 28—35)
Zu jedem Notenband erscheint gesondert ein Kritischer
Bericht, der die Quellenlage erdrtert, abweichende
Lesarten oder Korrekturen Mozarts festhilt sowie alle
sonstigen Spezialprobleme des betreffenden Werkes
bzw. Bandes behandelt.
Innerhalb der Werkgruppen und Binde werden die
vollendeten Werke nach der zeitlichen Folge ihrer Ent-
stehung angeordnet. Skizzen, Entwiirfe und Fragmente
werden als Anhang an den SchluB des betreffenden
Bandes gestellt. Skizzen etc., die sich nicht werkmiBig,
sondern nur der Gattung bzw. Werkgruppe nach
identifizieren lassen, werden, chronologisch geordnet,
in der Regel an das Ende des SchluBbandes der jeweili-
gen Werkgruppe gesetzt. Sofern eine solche gattungs-
méBige Identifizierung nicht moglich ist, werden diese
Skizzen etc. innerhalb der Serie X, Supplement (Werk-
gruppe 30: Studien, Skizzen, Entwiirfe, Fragmente,
Varia), verstfentlicht. Verschollene Kompositionen wer-
den in den Kritischen Berichten erwihnt. Werke von
zweifelhafter Echtheit erscheinen in Serie X (Werk-
gruppe 29: Werke von zweifelhafter Echtheit). Werke,
die mit groBter Wahrscheinlichkeit unecht sind, werden
nicht aufgenommen.
Von verschiedenen Fassungen eines Werkes oder
Werkteiles wird dem Notentext grundsitzlich die als
endgiiltig zu betrachtende zu Grunde gelegt. Vorfor-
men bzw. Frithfassungen und gegebenenfalls Alter-
nativfassungen (bei Opern z. B. Einlagestiicke fiir
spitere Auffiihrungen) werden im Anhang des betref-
fenden Bandes wiedergegeben.
Die NMA verwendet die Nummern des Kéchel-Ver-
zeichnisses (KV); die z. T. abweichenden Nummern
nach der dritten und ergéinzten dritten Auflage von
A. Einstein (KV3 bzw. KV3) sind in Klammern bei-
gefiigt; entsprechend wird auch die z. T. abweichende
Numerierung der sechsten Auflage (KV$) vermerkt.

VI

Mit Ausnahme der Werktitel, der Vorsitze, der Ent-
stehungsdaten und der FuBnoten sind simtliche Zu-
taten und Erginzungen des Bandbearbeiters in den
Notenbinden gekennzeichnet, und zwar: Buchstaben
(Worte, dynamische Zeichen, tr-Zeichen) und Ziffern
durch kursive Typen; Hauptnoten, Akzidenzien vor
Hauptnoten, Striche, Punkte, Fermaten, Ornamente
und kleinere Pausenwerte (Halbe, Viertel etc.) durch
Kleinstich; Bogen und Schwellzeichen durch Striche-
lung; Vorschlags- und Ziernoten, Schliissel, General-
baf-Bezifferung sowie Akzidenzien vor Vorschlags-
und Ziernoten durch eckige Klammern. Bei den Zif-
fern bilden diejenigen zur Zusammenfassung von
Triolen, Sextolen etc. eine Ausnahme: sie sind stets
kursiv gestochen, wobei die erginzten in kleinerer
Type erscheinen. In der Vorlage irrtimlich oder aus
Schreibbequemlichkeit ausgelassene Ganztaktpausen
werden stillschweigend erginzt.
Der jeweilige Werktitel sowie die grundsitzlich in
Kursivdruck wiedergegebene Bezeichnung der Instru-
mente und Singstimmen zu Beginn eines jeden Stiickes
sind normalisiert, die Partituranordnung ist dem heu-
tigen Gebrauch angepaft; der Wortlaut der originalen
Titel und Bezeichnungen sowie die originale Partitur-
anordnung sind im Kritischen Bericht wiedergegeben.
Die originale Schreibweise transponierend notierter
Instrumente ist beibehalten. Die alten c-Schliissel sind,
soweit sie in den Vorlagen fiir Singstimmen oder
Tasteninstrumente verwendet werden, durch die heute
iiblichen Schliisselzeichen ersetzt, jedoch zu Beginn
der ersten Accolade im Vorsatz angegeben. Mozart
notiert einzeln stehende 16tel, 32stel etc. stets durch-
strichen (d. h. J, ¥ statt _h, ﬁ ); bei Vorschligen ist
somit eine Unterscheidung hinsichtlich kurzer oder
langer Ausfithrung von der Notationsform her nicht
moglich. Die NMA verwendet in all diesen Fillen
grundsitzlich die moderne Umschrift QJ , 4§_J etc.;
soll ein derart wiedergegebener Vorschlag als , kurz*
gelten, wird dies durch den Zusatz ,[}r]* iiber dem
betreffenden Vorschlag angedeutet. Fehlende Bigchen
von Vorschlagsnote bzw. -notengruppen zur Haupt-
note sowie zu Nachschlagsnoten, ebenso Artikulations-
zeichen bei Ziernoten sind grundsitzlich ohne Kenn-
zeichnung erginzt. Dynamische Zeichen werden in der
heute gebrauchlichen Form gesetzt, also z. B. fund p
statt for: und pia: Die Gesangstexte werden der mo-
dernen Rechtschreibung angeglichen. Der Basso con-
tinuo ist in der Regel nur bei Secco-Rezitativen in
Kleinstich ausgesetzt.
Zu etwaigen Abweichungen editionstechnischer Art
vergleiche man jeweils das Vorwort des Bandbear-
beiters (, Zum vorliegenden Band*) und den Kritischen
Bericht..

Die Editionsleitung
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ZUM VORLIEGENDEN BAND

Das wichtigste Ergebnis der Soirée, die Graf Karl
Joseph von Firmian in seiner Mailinder Wohnung am
12. Miérz 1770 veranstaltete und bei der ,3 Arien und
1 Recit: mit Violinen” von Mozart aufgefiihrt wur-
den?, bestand darin, daB der junge Komponist eine
»Scrittura” fiir die erste Oper der nichsten Saison im
Mailénder Regio Ducal Teatro in Auftrag erhielt.
Nach dem Vertrag, der im Hause Firmian stipuliert
wurde, belief sich das Honorar auf 100 Goldgulden
(.Gigliati“) sowie freie Wohnung wihrend des Auf-
enthalts in Mailand. Die Oper sollte in den Weih-
nachtsferien aufgefithrt werden; Mozart mufite im
Oktober die Rezitative nach Mailand schicken und sich
selbst am 1. November dorthin begeben, um in Gegen-
wart der Sianger die Arien zu komponieren. Als Prima
und Seconda donna waren die Schwestern Caterina und
Francesca Gabrielli, als Tenor Guglielmo D’Ettore vor-
gesehen; ,der primo huomo und die iibrigen sind noch
nicht bestimmt", schrieb Leopold Mozart aus Bologna
am 24. Mirz, ,Es kann seyn, daff Manzoli singt”?2.
Auf das Libretto wartete der Komponist lange; am
30. Juni schrieb Leopold: ,Man weis noch nicht weder
die Compagnie noch das Budi. den primo huomo und
den Tenor wissen wir ist [recte: itzt], nimlich primo
womo ist H: Sartorini, weldier verflossenen Carnevale
in Torino recitiert hat, und der Tenor il Sigr: Ettore.”
Primo uomo war tatsichlich Pietro Benedetti, genannt
Sartorino; die Mozarts trafen ihn am 29. Juni 1770 in
Rom und hérten von ihm, da vermutlich , Nitteti die
erste opera” der Mailinder Saison sein werde (Leo-
polds Brief vom 30. Juni). Noch am 21. Juli berichtet

t Vgl. den Brief Leopold Mozarts aus Mailand vom 13. Mirz
1770 (Mozart, Briefe und Aufzeichnungen. Gesamtausgabe, hrsg.
von der Internationalen Stiftung Mozarteum Salzburg, gesam-
melt und erliutert von W. A. Bauer und O. E. Deutsch, 4 Binde,
Kassel etc. 1962/63, Band I, Nr. 165, S. 320, Zeile 5f. Fir die
im Verlauf dieses Vorwortes angefiihrten Briefstellen von Leo-
pold und Wolfgang Amadeus Mozart sei hier grundsitzlich auf
die Binde 1 und II dieser Briefausgabe verwiesen; sie sind dort
nach den stets angegebenen Daten leicht zu finden). Bei den
Stiicken, die Mozart fiir die Soirée im Hause Firmian komponierte,
handelt es sich nach der herkdmmlichen Identifizierung Alfred
Einsteins um die Arien KV 78 (73b), 79 (73d) und 88 (73¢) sowie
Rezitativ und Arie KV 77; zu dieser Frage sei jedoch schon jetzt
verwiesen auf das Vorwort zu dem in Vorbereitung befindlichen
ersten Arienband der Neuen Mozart-Ausgabe (NMA Serie II,
Werkgruppe 7). vorgelegt von Stefan Kunze.

2 Brief Leopold Mozarts aus Bologna vom 24. Marz 1770. Uber
die berithmte Caterina Gabrielli schreibt Leopold in demselben
Brief: ,die Sgra Gabrielli ist in ganz Italien als eine erstaunlidie
Hodwmiitige Nérrin bekannt, die, nebst dem, daf sie all ihr geld
verschwendet die nirrischeste Streicdhe macht. wir werden sie auf
dem Weege in Rom oder Neapel antreffen, sie kommt von Paler-
mo; und dann werden wir sie wie eine Konigin ehren und recht
hodh erheben, mit diesem kann man sid in grosse Gnaden setzen.”

Wolfgang: il titolo dell'opera che hd da comporre &
Milano now si sa ancora”, kurz danach jedoch, am
27.Juli, erhielt er endlich das Textbuch. Es handelte
sich um Mitridate re di Ponto, ein Libretto des Turiner
Dichters Vittorio Amadeo Cigna-Santi, das schon 1767
von Quirino Gasparini vertont und im Teatro Regio
zu Turin aufgefithrt worden war. Prima donna (Aspa-
sia) war nicht Caterina Gabrielli, die sich in Palermo
engagiert hatte und gezwungen worden war, die Scrit-
tura in Mailand aufzugeben?, sondern Antonia Berna-
sconi, Primo uomo (Sifare) Pietro Benedetti, genannt
Sartorino, Seconda donna (Ismene) Anna Francesca
Varese, Altist (Farnace) Giuseppe Cicognani, Tenor
(Mitridate) Guglielmo D’Ettore; die Rollen des Arbate
und des Marzio waren je dem Sopranisten Pietro Mu-
schietti und dem Tenor Gaspare Bassano zugewiesen
worden®. Zweite Oper der Saison war die Nitteti des
Mailinder Komponisten Carlo Monza.

Vittorio Amedeo Cigna oder Cigna-Santi (Turin 1725
bis 1785) war ein Mitglied der Turiner Accademia dei
Trasformati; das bekannteste unter seinen Libretti fiir
Opern und Feste teatrali ist Montezuma, das von
G.Di Majo (1765), Myslivedek (1771), Galuppi (1772),
Insanguine (1780) und Zingarelli (1781) vertont
wurde®. Sein Mitridate re di Ponto folgt dem Vorbild
des Mithridate von Racine. Fiir die Mailinder Auf-
filhrung wurde dieser Text an verschiedenen Stellen
gekiirzt und geidndert; es ist auffallend, daB im ge-
druckten Libretto neben dem Namen des Komponisten
(Il Sig. Cavaliere Amadeo Wolfgango Mozart, Acca-
dewmico Filarmonico di Bologna, e Maestro della Mu-
sica di Camera di S. A. Rma il Principe, ed Arcive-
scovo di Salisburgo.) derjenige des Textdichters nicht
erwihnt ist.

3 Dieser Verzicht scheint keiner der iiblichen ,mirrischen Streiche”
der Sangerin gewesen zu sein; vgl. G. Barblan, lutermezzo romano-
napoletano ¢ la questione della Gabrielli, in: Mozart in Italia,
hrsg. von G. Barblan und A. Della Corte, Mailand 1956, S. 96
bis 107.

4 Vgl. Leopolds Brief aus Bologna vom 28. Juli 1770, das Per-
sonenverzeichnis im Libretto (MITRIDATE / RE DI PONTO. /
DRAMMA PER MUSICA / DA RAPPRESENTARSI / NEL
REGIO-DUCAL TEATRO / DI MILANO / Nel Carnovalc
dell’ Anno 1771, Mailand 1770, Druckerei G. Montani) und ein
handschriftliches Verzeichnis des herzoglichen Theaters zu Mai-
land (Faksimile im schon zitierten Werk Mozart in Italia, Tafel
XXVD); vgl. auch O. E. Deutsch, Mozart — Die Dokumente seines
Lebens (NMA X/34), Kassel etc. 1961, S. 116—117, und Mozart
und seine Welt in zeitgendssischen Bildern (NMA X /32), Kassel
etc. 1961, S. 118, Abb. 238/239.

5 Vgl. T. Vallauri, Storia della poesia in Piemonte 11, Turin 1841,
S. 348, und U. Rolandi, Artikel Cigna-Santi, in: Enciclopedia
dello Spettacolo 11, Rom 1956, Spalte 748.

Vil
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Quirino Gasparini (* Gandino bei Bergamo 1721 bis
t Turin 1778) war Hofkapellmeister in Turin. Die
Beziehungen Mozarts zu diesem Musiker beschrinken
sich nicht auf die Vertonung des Mitridate; Gasparinis
Motette ,Adoramus te“ wurde von Leopold Mozart
abgeschrieben und galt lange Zeit als eine Komposi-
tion Wolfgangs (KV 327/Anh. 1091l = KVé Anh.
A 10)8. Nach der Auffilhrung des Mitridate, in der
zweiten Januar-Hilfte 1771, besuchten die beiden Mo-
zarts Turin und machten sicherlich die Bekanntschaft
Gasparinis, dessen Name in den Reisenotizen Leopolds
(unter dem Datum 31. Januar 1771, dem Tag der Ab-
reise von Turin) erscheint?.

Mit der Komposition der Rezitative begann Mozart in
Bologna am 29. September 17708. Nach der Ankunft
in Mailand am 18. Oktober wurde die Arbeit dring-
lich; am 20. Oktober entschuldigt sich Wolfgang bei

seiner Mutter, er konne nicht viel schreiben, ,dann

die finger thuen sehr weh von so viel Recitativ schrei-
ben”. Die Begegnung mit den Singern (mit der , Vir-
tuosa Camalia“, wie Leopold am 3. November 1770
schrieb) brachte dem jungenKomponistenPein undQual.
Diesmal trat er in Mailand nicht mehr als Wunderkind
auf, sondern als ein um die Gunst des Publikums sich
bewerbender Berufsmusiker, als Konkurrent der Lokal-
komponisten. In den Theaterkreisen begann man
sofort starke Bedenken gegen die Fihigkeit Mozarts
als Opernkomponist zu hegen und zu behaupten, ,daf
es unmoglich ware, daf ein so junger knab, und nod
dazu ein deutscher eine italidnische opera sdireiben
kénnte, und dafl er, ob sie ihn gleidh als einen grossen
Virtuosen erkenneten, doch das zum theater notige
Chiaro ed oscuro ohnméglich genug verstehen und ein-
sehen konnte” (Brief Leopolds vom 15.Dezember). So

¢ Vgl. H. Spiess, Ist die Motette Adoramus te . .. von W. A. Mo-
zart? Eine kritisdie Untersuchung, in: Gregorius-Blatt 47, 1922,
S. 25—29, und Notenbeilage zu Nr. 6 (Juni 1922); F. Raugel,
Quirino Gasparini (T 1778) maitre de chapelle de la cour du
Piémont et de la cathédrale de Turin, auteur de I'Adoramus te
@ 4 voix attribué a W. A. Mozart, in: Revue de Musicologie XII,
1931, S.9—12; A. Geddo, Bergamo e la musica, Bergamo 1958,
S.162—163. Die Abschrift der Motette Gasparinis, die als ein
Autograph W. A. Mozarts galt, wurde neuerdings von W. Plath
der Hand Leopold Mozarts zugewiesen; vgl. W. Plath, Studien
zur Mozart-Autographie 1: Die Handsdirift Leopold Mozarts, in:
Mozart-Jahrbudi 1960/61, Salzburg 1962, S. 109.

7 DaB die Mozarts in nihere Beziehung zu Gasparini traten, ist
durch den Brief Leopolds vom 28. Mirz 1778 erwiesen; hier be-
richtet er dem Sohn, er habe dem nach Turin sich begebenden
Oboisten Carlo Besozzi ,auds Complim: an Abbate Gasparini®
aufgegeben. Kurz zuvor hatte er Wolfgang, auf dessen Wunsch,
»5 grofe Arien”, darunter eine von Gasparini, nach Mannheim
geschickt (Brief Leopolds vom 25. und 26. Februar 1778).

8 Brief Leopolds vom 29. September 1770.

VII
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wollte man die Bernasconi® iiberzeugen, andere Arien
statt der Mozartschen zu singen; ,wir haben siealle ge-
sehen”, schrieb Leopold am 10. November, ,sie sind
alle neuen Arien, weder sie nods wir wissen aber, wer
sie Componiert hat”. Im Brief vom 2. Januar 1771 an
Padre Martini erkldrte Leopold aber, die Arien seien
diejenigen des Abate Gasparini, ,cio é le Arie fatte a
torrino” gewesen. Absicht der ,Intriganten” war es,
neben den Arien der Prima donna auch das Duett ,Se
viver non degg’ io” (No. 18) mit der Musik von Qui-
rino Gasparini auffithren zu lassen. Die Hemmnisse
wurden aber iiberwunden, und die Bernasconi war end-
lich ,ganz ausser sich fiir freuden iiber die Arien die
ilr der Wolfg: nadi ihrem Wille und Wunsch gemadt
hat“ (Brief Leopolds vom 10. November). Die Arien
nach den Wiinschen und Anspriichen der Singerin zu
komponieren, scheint aber keine allzu leichte Aufgabe
gewesen zu sein. Dic erste Arie (,Al destin die la
minaccia“) muBte Wolfgang zweimal abfassen, und
auch vom ersten Teil der Arie ,Nel grave tormento”
(No. 14) besitzen wir eine erste verworfene Version.
AuBerdem fehlt in der Mozartschen Vertonung des
Mitridate die Prima-donna-Arie ,Secondi il ciel pie-
toso“ (Atto terzo, Scena V), die im Libretto vorhanden
ist und wohl von der Bernasconi in der Vertonung
ecines anderen Komponisten (wahrscheinlich Gaspari-
nis) gesungen wurde. Die Schwierigkeiten mit der
Bernasconi waren kaum iiberstanden, als sich ,ein
ander Sturm am Theatralischen Himmel“ ankiindigte
(Brief Leopolds vom 10. November). Uber diese neuen
Schwierigkeiten, die, wie Leopold am 17. November
schrieb, ,.zwisdhen gestern und heut abgeschlagen”
worden waren, berichten weder Leopold noch Wolfgang
niher. Es handelte sich aber sicherlich um Argernisse
mit den anderen Singern, insbesondere mit dem Te-
noristen Guglielmo D’Ettore!°, dessen Anspriiche und
Forderungen durch die lange Vorarbeit zur Cavata
.Se di lauri il crine adorno” (No. 8), zu der vier ver-
schiedene Entwiirfe vorliegen, durch die beiden Ent-

® Die berilhmte Antonia Bernasconi, eigentlich Antonia Wagele
(1741—1803), war Tochter eines Kammerdieners des Herzogs
von Wiirttemberg und Stieftochter des Komponisten Andrea
Bernasconi. Vgl die Artikel Bernasconi in MGG (W. Bollert) und
in der Euciclopedia della musica sowie die dort angefiihrte Lite-
ratur.

10 Guglielmo D'Ettore war dem Libretto zufolge Virtuoso di
Camera di S. A.S. Elettorale di Baviera und trat kurz danach in
den Dienst des Herzogs von Wiirttemberg. Im Juni 1770 hatte er in
Padua auBerordentlichen Erfolg in Sacchinis Scipione in Carta-
gena; dariiber berichtet Burney, der ihn erwihnt als ,the famous
tenor Cavalier Guglielmo Ettori in the service of the duke of
Wiirtemberg who was more applauded then all the rest* (Ch. Bur-
ney, The Present State of Music in France and Italy, London
1773, S.139f).
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wiirfe des Rezitativs ,Respiraalfin® (Attoprimo, Scena
XIII) und durch die zweimalige Komposition der Arie
,Vado incontro al fato estremo” (No. 20) bewiesen
werden. Die negative Erfahrung mit D’Ettore scheint
den beiden Mozarts in besonders nachhaltiger Erinne-
rung geblieben zu sein, denn noch sieben Jahre spiter,
am 11. Mai 1778, bittet Leopold seinen Sohn, um ihm
in Paris Mut zu machen, ,uur auf Italien, auf deine
erste Opera, auf die 3te Opera, auf D'Ettore” zu den-
ken. Ein weiteres Hemmnis fiir den Kompositionsgang
war das lange Warten auf die Ankunft des Primo uomo
Benedetti. Am 24. November war er noch nicht in
Mailand eingetroffen, und Wolfgang hatte fiir ihn
erst eine einzige Arie komponiert, denn er wollte
Llieber seine Gegenwart erwarten, um das Kleid redit
an den Leib zu messen” (Brief Leopolds vom 24. No-
vember). Noch am 1. Dezember, als Leopold seiner
Frau iiber den schweren und miihsamen Gang der Kom-
position berichtete, wartete man auf ihn: ,Du glaubst
die opera ist schon fertig. du irrest didt sehr. wenn es
an unserm Sohme gelegen wire, so wiirden 2 opern
fertig seyn. allein in Italien gehet es ganz niirrisdt zu,
und du wirst alles seiner Zeit horen”. Die Arie des
Primo uomo ,Lungi da te, mio bene” (No.13) war
schon fast fertig, als Wolfgang, wohl auf Wunsch
Benedettis, sie neu komponieren mufite, um sie dann
noch einmal, wahrscheinlich nach den ersten Orche-
sterproben, unter Hinzufiigung einer Partie fiir Solo-
horn umzuarbeiten; die Anspriiche der Spieler kamen
augenscheinlich zu denjenigen der Sénger noch hinzu.
Auch fiir die Seconda donna, Anna Francesca Varese,
und fiir den Altisten Giuseppe Cicognani sollte je eine
Arie (,In faccia all’ oggetto” [No 9] und ,Sou reo;
I'error confesso” [No. 16]) zweimal abgefaBt werden.
Cicognani war bereits ein alter Bekannter der beiden
Mozarts (von Leopold wird er am 28. Juli 1770 ,unser
guter freund” genannt); sie hatten ihn am 22. Januar
1770 in Cremona in Hasses Clemenza di Tito gehdrt
und seine ,hiibsche stime, und schénes Cantable” be-
wundert (Brief Wolfgangs vom 26. Januar 1770);
ferner hatte Cicognani zusammen mit Wolfgang an
der in Bologna am 26. Mirz 1770 vom Grafen Palla-
vicini veranstalteten Accademia teilgenommen?!. Ein
weiteres Stiick, das Mozart zweimal komponieren
muBte, war das Duett ,Se viver non degg’io” (No.18).
Endlich konnten alle Schwierigkeiten iiberwunden wer-
den; bei der mithsamen Arbeit stand dem jungen Kom-
ponisten, aufer dem Vater, der Mailinder Musiker
Giovanbattista Lampugnani!? mit Rat, Hilfe und Er-

11 Vgl, den Brief Leopolds aus Bologna vom 27. Mirz 1770.
12 Gjovanbattista Lampugnani (1706 — um 1785), der 1743 bis

mutigung zur Seite. Lampugnanis Aufgabe bestand
darin, die Arien mit den Singern zu repetieren; bei
den ersten drei Auffilhrungen saf er am zweiten Cem-
balo, und bei den weiteren nahm er denPlatz des Kom-
ponisten ein und dirigierte die Oper am ersten Cem-
balo, wihrend Melchiorre Chiesa die Stelle deszweiten
Cembalisten iibernahm. Als ,unsere wahren freunde”
werden von Leopold auch , die grosten und ansehulich-
sten Capellmeister dieser Statt” bezeichnet: der Dom-
kapellmeister G. A. Fioroni und der beriihmte G. B.
Sammartini; dazu erwihnt Leopold auch die Namen
,Piazza“ und , Colombo* 13, Unter Mozarts Helfern war
auch der Kopist, dessen Urteil nicht ohne Gewicht fiir
Leopold war. In der ersten Dezemberwoche fand die
erste, am 8. Dezember die zweite Rezitativprobe statt4;
am 12. wurde die Oper mit einem Teil des Orchesters
(nur 16 Instrumenten) probiert, und nach dieser Probe
waren diejenigen, ,weldie mit Satyrischer Zunge die
Musik schon zum voraus als etwas junges, und elendes
aus geschrien [ . . . |“ hatten, ,erstummet, und reden

1745 als Nachfolger Galuppis am Londoner koniglichen Theater
am Haymarket als Komponist gewirkt hatte, war damals , Maestro
al Cembalo® am Mailinder Regio Ducal Teatro, eine Funktion,
die er, nach dem Brand dieses Theaters (1776), auch am 1778
erdffneten Teatro alla Scala bekleidete. Neben ihm wirkte an
beiden Theatern Melchiorre Chiesa, ein Musiker, der nach
C. Gervasoni (Nuova teoria di musica, Parma 1812, S.117) ,si
distinse in ciascun genere di wmusica, e soprattutto well'istruire
nel cembalo, mell'organo, e nel contrappunto”. Vgl u.a. A. Pa-
glicci-Brozzi, Il Regio Ducal Teatro di Milano nel secolo XVIII,
Mailand 1894, und P. Cambiasi, La Scala 1778—1906, cbenda
1906.

13 Der erste der beiden hier zitierten Musiker (Brief Leopolds
vom 22. Dezember 1770) ist wohl mit jenem Gaetano Piazza
identisch, der zwischen 1761 und 1770 Kapellmeister an den Mai-
linder Kirchen S.Maria di Caravaggio und S. Fedele war und
1775 dasselbe Amt an den Kirchen S. Maria Aracoeli, S. Fran-
cesco fuori Porta und S. Damiano bekleidete; vgl. Milano sacro.
Almanacco per I'anno 1761, Mailand 1761, und die folgenden
Jahrginge desselben Almanacco (apud G. Cesari, Giorgio Giulini
musicista. Contributo alla storia della sinfonia in Milano, Mai-
land- 1916, S.27f., FuBnote 4; Cesaris Monographie wurde in
Rivista Musicale Italiana XXIV, 1917, S.1—34 und 210271,
neu gedruckt; vgl. hier S. 23f., FuBnote 4); vgl. auBerdem La
Galleria delle Stelle. Almanacco per I'Anno 1775, Mailand 1775,
(apud C. Sartori, Sammartini post-mortem, in: Hans Albrecht in
mewmoriam, hrsg. von W. Brennecke und Hans Haase, Kassel etc.
1962, S. 153—155). Gaetano Piazza, der nach Gervasoni (a.a.O.,
S.231) ,soprattutto si é distinto, ed attualmente nella sua patria
si distingue, nel genere ecclesiastico”, trat im Jahre 1773 in eine
musikalische Fehde gegen Pietro Valle (Kapellmeister an den
Kirchen della Pace, S. Giovanni sul muro, S. Stefano maggiore,
S. Maria fuori Porta in Mailand) wegen der Beantwortung eines
Fugenthemas; vgl. G. Tebaldini, L’ Archivio musicale della Cap-
pella Antoniana in Padova, Padua 1895, S.63—68. Der zweite
von Leopold Mozart erwihnte Musiker ist wohl Giovanni Colom-
bo, der, laut den oben angefithrten Milano sacro und La Galleria
delle Stelle, als Kapellmeister an den Mailénder Kirchen S. Anto-
nio, S. Barnaba, S. Carlo, S. Maria dei Servi, S. Gaetano, Chiesa
dei Crociferi und am Collegio Elvetico wirkte.

14 Brief Leopolds vom 8. Dezember 1770.
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nicht eine Sylbe mehr; der Copist ist voll verguiigen,
welches in italien ein sehr gute Vorbedeutung ist:
indem, wenn die Musik gut ausfdllt, der Copist manch-
mahl durdh verkaufung und verschickung der Arien
mehr geld gewinnet, als der Capellmeister fiir die Com-
position hat. die Singerinen und Singer sind sehr zu-
frieden und véllig verguiigt; absonderlich ist die Prima
Dona und der Primo uomo wegen dem Duetto voll der
freude” (Brief Leopolds vom 15. Dezember). Am 17.
fanden die Probe mit vollem Orchester im Redouten-
saal, am 21. eine Rezitativprobe und am 19., 22. sowie
24. Dezember die Proben im Theater statt 5. Die Erst-
auffithrung am 26. Dezember hatte einen auBerordent-
lichen Erfolg; man rief mehrmals ,Viva il Maestro,
viva il Maestrino” und lieB eine Arie der Bernasconi
wiederholen, was ganz auBergewdhnlich war, ,da man
sonst bey der ersten production niemals fora rufft”
(Brief Leopolds vom 29. Dezember). Bei der zweiten
Auffithrung am ndchsten Abend wurden zwei Arien der
Prima donna wiederholt und ,da es dounerstag war,
folglich, da es in den freytag hinein gieng, so muste man
suchen kurz davon zu kommen, sonst wiirde auch das
Duetto wiederhollt worden seyn, denn der Lerm fieng
schon an* (ebenda). Nach jedem Akt der Oper wurde
ein von Francesco Caselli komponierter Ballo aufge-
fithrt 16, so daB die ganze Soirée sechs volle Stunden
dauerte; schon nach der zweiten Auffithrung hatte man
jedoch, wie Leopold am 29. Dezember berichtet, ge-
plant, die Balli zu kiirzen. Bithnenmaler (inventori e
pittori delle scene) waren dem Libretto zufolge i Si-
gnori Galliari fratelli piemontesil’. Am 5. Januar 1771

15 Briefe Leopolds vom 15. und 22. Dezember 1770.

16 Vgl. das weiter oben (FuBnote 4) bereits angefiihrte hand-
schriftliche Verzeichnis des Mailinder Theaters und das Libretto;
in diesem (Bl. 4¥) ist Francesco Caselli als Compositore de’ Balli
bezeichnet; die Balli wurden von 13 Ténzern und 13 Ténzerinnen,
dazu von zwei weiteren Tidnzern ,fuori dei Comcerti” (Gaetano
Cesari und Elisabetta Morelli) aufgefithrt. Die Balli sind im
Libretto (Bl. 57) folgendermaBen verzeichnet: BALLO PRIMO. /
Cawmpagna che termina in Colline. / Il Giudizio di Paride. /
BALLO SECONDO. / Gran Sala nell'lmperiale Palazzo Chinese.
/ 1l Trionfo della Virta & fronte d'Amore. / BALLO TERZO. /
Atrio Terreno. / Dame, e Cavalieri, che applaudono alle Nozze
d'Aspasia, e d'Ismene ec. Inventori degli Abiti waren Li Signori
Francesco Motta e Giovanni Mazza, Allievi del fu Sig. Fran-
cesco Mainino (Libretto, Bl. 4v).

17 Es handelt sich um die beriihmten Gebriider Bernardino (1707
bis 1794), Fabrizio (1709—1790) und Giovanni Antonio (1714
bis 1783) Galliari, alle aus Andorno bei Biella gebiirtig. Ab
1742/43 wurden Fabrizio und Bernardino am Maildnder Regio
Ducal Teatro je als Perspektiv- und Figurenmaler angestellt; da-
zu kam kurz danach auch Giovanni Antonio als ihr Mitarbeiter.
1748 erhielten die Gebriider Galliari auch die Stelle von Biihnen-
malern am Teatro Regio zu Turin, ab 1756 wirkten sie auBerdem
am Teatro Carignano in derselben Stadt. Von ihnen stammten die
Theaterdekorationen fiir die Auffithrung von Quirino Gasparinis
Mitridate im Jahre 1765 in Turin. Die Pinacoteca Nazionale in
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konnte Leopold seiner Frau schreiben, daf die Oper
»alle Stelle!” war, und behaupten: , Wenn man mir vor
ungefehr 15 oder 18 Jahren, da Lampugnani in Engel-
land und Melchior Chiesa in Italien so vieles geschrie-
ben, und ich ihre Opera Arien und Sinfonien gesehen,
damals gesagt hitte, diese Manner werden der Musick
deines Sohnes dienen und wenn er vom Clavier weg-
gehet, hinsitzen und seine Musik accompagnieren miis-
sen, so wiirde ich einen solchen als einen Narren ins
Narrenspittal verwiesen haben”. Die Oper hatte etwa
zwanzig Auffithrungen vor vollbesetztem Hause. Giu-
seppe Parini, der berithmte Dichter und Gelehrte, der
kurz danach das Libretto des Ascamio in Alba fir
Mozart verfertigen sollte, berichtete iiber die Oper in
der von ihm redigierten Gazzetta di Milano vom
2. Januar 1771: ,Mercoledi scorso si é riapefto questo
Regio Ducal Teatro colla rappresentazione del Dram-
ma initolato il Mitridate, Re di Ponto, che ha incon-
trata la pubblica soddisfazione si per il buon gusto delle
Decorazioni, quanto per I'eccellenza della Musica, ed
abilita degli Attori. Alcune Arie cantate dalla Signora
Antonia Bernasconi esprimono vivamente le passioni,
e toccano il cuore. Il giovine Maestro di Cappella, che
non ha oltrepassato l'etd di quindici anni, studia il
bello della natura, e ce lo rappresenta adorno delle

pin rare grazie Musicali”.18
*®

Bologna besitzt einen Band (141 Blitter) mit Skizzen von Fabri-
zio und Bernardino Galliari (Signatur Tom. XII, Inventar Nr.
4392); acht davon (BIl. 54—61) sind Biihnenskizzen zur Oper
Mitridate re di Ponto (die beiden ersten von Bernardino, die
anderen wahrscheinlich von Fabrizio). Die Skizze fiir die Scena
Prima trigt die Uberschrift Mitridate Seconda Op. Es handelt sich
also um Gasparinis Mitridate, der 1767 in Turin als zweite Oper
aufgefithrt wurde, und nicht um Mozarts Werk, das Prima opera
der Saison 1770/71 am Mailidnder herzoglichen Theater war.
Man kann aber wohl annehmen, daB auch die Biihnendekora-
tionen fir die Mailinder Auffilhrung auf Grund derselben
Skizzen gemacht wurden. Die Skizzen und deren Uberschriften
entsprechen in der Tat den szenischen Anweisungen, die im
Libretto von Mozarts Mitridate angegeben sind; weitere Zeich-
nungen in demselben Band bezichen sich auch vielleicht auf die-
selbe Oper. Eine andere in derselben Pinakothek aufbewahrte
Skizze von Fabrizio Galliari (Signatur NS 12 N 79) mit der Uber-
schrift Gran Cortile con Loggie e Scale praticabili e vista del
Mare in Prospetto con Navi che si incendiano entspricht der
zehnten Szene des dritten Aktes des Mitridate. Vgl. M. Viale
Ferrero, La scenografia del ‘700 e i fratelli Galliari, Turin 1963
(insbesondere S. 20—22, 83—92, 226229, 235, 236, 238 und
Abbildungen 68, 69, 90, 91) und Artikel Galliari, in: Euciclo-
pedia dello Spettacolo V, Rom 1958, Spalten 851—857 und
Tafel 94.

18 Es ist auffallend, daB der Name des Komponisten nicht er-
wihnt wird, wihrend in der nidchsten Nummer der Gazzetta di
Milano vom 23. Januar 1771 ein langerer Bericht iiber die zweite
Oper Nitteti des ,celebre Sig. Maestro Carlo Monza all'attuale
Servizio in questa Regia Ducal Cappella“ erschien. Vgl. G. Bar-
blan im oben (FuBnote 3) angefithrten Werk Mozart in Italia
S.133.
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Die nicht einfache Entstehungsgeschichte des Mitridate
148t sich nicht nur auf Grund der in den Briefen Wolf-
gangs und Leopolds enthaltenen detaillierten Nachrich-
ten, sondern auch direkt anhand der musikalischen
Quellen verfolgen. Besonders interessante Zeugnisse
dafiir sind die zahlreichen Entwiirfe und verworfenen
Erstfassungen®. Nicht ohne Interesse ist auBerdem
ein Vergleich zwischen Mozarts Oper und Quirino
Gasparinis Vertonung desselben Librettos20. Die Arien
der Aspasia und auch das Duett, mit denen die Mai-
linder ,Intriganten“ die Mozartschen ersetzen woll-
ten, hat der junge Komponist sicherlich gekannt und
wohl genau gepriift und studiert, um diese gefihrliche
,Konkurrenz“ bestehen zu kénnen. Einfliisse von Ga-
sparini sind unseres Erachtens in der Gestaltung des
Recitativo accompagnato e Cavatina (No. 21) und der
ersten Version des Duetts zu bemerken. Besonders in
dieser scheint Mozart dem Vorbild Gasparinis getreu
gefolgt zu sein, um sich dann bei der endgiiltigen Fas-
sung — woriiber, wie Leopold berichtet, die Prima don-
na und der Primo uomo ,voll der freude” waren — von
diesem Muster wieder zu entfernen. Auch im Recitativo
accompagnato der Aspasia ,Grazie ai numi parti
(S. 149) scheint der junge Komponist an Gasparini an-
gekniipft zu haben. Es soll hier dazu bemerkt werden.
daB zu der schdnen Arie der Aspasia ,Nel grave tor-
mento” (No. 14) kein Parallelsatz auf denselben Text,
sondern stattdessen die Arie ,Fra’ dubbi affetti miei”
in Gasparinis Mitridate erscheint; auBerdem befindet
sich in der Oper des italienischen Komponisten die von
Mozart nicht vertonte, aber im Libretto vorhandene
Arie der Aspasia ,Secondi il Ciel pietoso” (Atto terzo,
Scena V). Ob Mozart aufler den Prima-donna-Arien
und dem Duett die vollstindige Partitur des Mitridate
von Gasparini gekannt hat, kann nicht mit Sicherheit,
aber doch mit einer gewissen Wahrscheinlichkeit ange-
nommen werden. Obwohl die gekiirzte Da-capo-Form
der Arien bei beiden Komponisten zumeist anders
gestaltet wird (bei Mozart mit Weglassung des ersten,
bei Gasparini des mittleren Abschnittes des Hauptteils
in der Reprise), zeigen verschiedene Sitze in beiden
Opern (z. B. die Tenorarien No. 12 und 17) formale
Ahnlichkeiten, die nicht unbedingt der Gleichheit der
Texte zuzuschreiben sind. In beiden Opern findet man

19 Vol. dazu W. Boetticher, Neue Mozartiana — Skizzen und
Entwiirfe, in: Neues Mozart-Jahrbudh 111, Regensburg 1943, S. 148
bis 184 (insbesondere S. 148—154).

20 Eine Partiturkopie von Gasparinis Mitridate ist in der Biblio-
théque nationale Paris (aus dem Bestand der Bibliothéque du
Conservatoire de Musique) aufbewahrt (Signatur D 4342/4344).
Sie besteht aus drei Banden und zeigt auf dem ersten Blatt des
ersten Bandes die Beschriftung: Opera Seconda 1767. / Over-
tura / Del Sig. D. Quirino Gasparini / Mitridate.

auferdem zu Beginn der Szene X des ersten Akts, wo das
Libretto einen ,suono di lieta sinfonia” vorschreibt,
einen D-dur-Marsch?!. Wenn es also scheint, als ob
Mozart bei der Komposition seiner ersten Oper fiir ein
italienisches Theater jene Form und Gestaltung des
gleichnamigen, vier Jahre zuvor entstandenen Werkes
seines ilteren italienischen Kollegen vor Augen hatte,
so schopfte er aus Gasparinis Oper jedoch — vielleicht
abgesehen vom Allegro-Teil des Duetts und von eini-
gen Recitativi accompagnati — keine tieferen musika-
lischen und dramatischen Anregungen. Ein Vergleich
beider Opern fillt in dieser Hinsicht zweifellos ganz
zu Gunsten des jiingeren Komponisten aus. Den ,le-
bendigen Ausdruck der Leidenschaften”, den schon
Giuseppe Parini in einigen Arien der Aspasia fand (es
sei hier besonders auf die leidenschaftliche Arie ,Nel
sent mi palpita” [No. 4] hingewiesen), wiirde man ver-
geblich bei Gasparini suchen. Ungeschicklichkeiten zeigt
Mozart nur hier und da in der Deklamation der Rezita-
tive, die eine nicht vollkommene Beherrschung der
Sprache offenbart; es kommen insbesondere, von der
deutschen Aussprache beeinfluBt, Hiate an solchen Stel-
len vor, wo die Metrik sowie die gewdhnliche italie-
nische Aussprache Diphthong oder Elision verlangen:
vgl. u. a. S. 50, T. 5 (impaziente attende), S. 91, T. 35
(ricercai) und 36 (degno impara), S. 99, T. 17 (Forse
hanno), S. 100, T. 22 (aspetto ho), 24 (vedesti ¢) und
32 (Empio) S. 101, T. 40 (pensieri e), S. 123, T. 20
(meco all’ara) und 33 (meno arrossirei).

*

Sind von den Entwiirfen und ersten Versionen einzel-
ner Nummern die Originalhandschriften Mozarts er-
halten (heute in der Bibliothéque nationale Paris auf-
bewahrt), so gilt leider das vollstindige Autograph des
Mitridate seit langem als verschollen. Schon 1881, als
diese Oper im Rahmen der alten Mozart-Ausgabe ver-
sffentlicht wurde, war das Autograph unbekannt?®2.
Die vorliegende Ausgabe basiert hauptsichlich auf drei
frithen Partiturabschriften, die sich heute in Lissabon
(Biblioteca de Ajuda), London (British Museum) und
Paris (Bibliothéque nationale) befinden, auBerdem auf
einer spiteren, z. Z. in Berlin-Dahlem (aus dem Besitz
der chemaligen PreuBischen Staatsbibliothek Berlin)
aufbewahrten Kopie, auf verschiedenen Abschriften

21 Eg sei hier als Merkwiirdigkeit erwahnt, daB sowohl die einzige
Quelle, die Mozarts Marsch enthilt (eine Partiturabschrift des
Mitridate im Besitz der Biblioteca de Ajuda Lissabon), wie auch
die Pariser Abschrift von Gasparinis Oper die seltsaine Schreibung
Marchia aufweisen.

22 Vgl. W. A. Mozarts Werke. Kritisdt durchigesehene Gesamt-
ausgabe (AMA), Revisionsbericht zu Serie V, Leipzig 1883, S.29
bis 33.
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der Ouverture (Hofbibliothek Donaueschingen, Musik-
wissenschaftliches Institut der Universitit Graz, Kon-
servatoriumsbibliothek Mailand, Nationalmuseum
Prag, Gesellschaft der Musikfreunde Wien, Zentral-
bibliothek Ziirich) und auf zwei Abschriften der Arie
des Farnace ,Gid dagli occhi il velo é tolto” No. 24
(Berlin-Dahlem, Universititsbibliothek Prag). Die
Londoner Kopie, geschrieben von dem beriihmten
Kontrabassisten Domenico Dragonetti (1763—1846),
enthélt nur die ,geschlossenen” Sitze und die Reci-
tativi accompagnati. Die Abschriften der Oper?? las-
sen sich deutlich in zwei Gruppen gliedern: einerseits
die Pariser und die Berliner (a), andererseits die Lis-
saboner und die Londoner (8); jede Gruppe zeigt ge-
geniiber der anderen mehrere interessante Abweichun-
gen. Nach unseren Feststellungen gibt die Gruppe f3,
insbesondere die Lissaboner Abschrift, die endgiiltige
Fassung wieder, wihrend die Abschriften der Gruppe a
allem Anschein nach auf eine Kopistenarbeit zuriickzu-
filhren sind, die zu einem Zeitpunkt vorgenommen
worden sein diirfte, als Mozarts Handschrift noch nicht
ganz vollstindig vorlag. Man wei8 in der Tat, daB noch
wenige Tage vor dem Beginn der Proben die Oper gar
nicht fertig war; die Arbeit des Kopisten sollte also
gleichzeitig mit derjenigen des Komponisten fortschrei-
ten. Besonders unvollstindig sind in den Abschriften
der Gruppe o das Recitativo accompagnato e Cavatina
der Aspasia (No. 21), wovon nur die Gesangsstimme
und der BaB angegeben sind, und der Schlufichor, von
dem in der Pariser Abschrift nur der BaB erscheint (in
der Berliner Quelle fehlt der Satz ginzlich). AuBerdem
ist bei den Abschriften der Gruppe B die Orchester-
besetzung in folgenden Sitzen reicher: Ouverture
(Hinzufiigung der Holzblaser), No. 4 Arie der Aspasia
(Hinzufiigung der Fagotte), Nr. 10 Arie des Mitridate
(Hinzufiigung der Trompeten), No. 13 Arie des Sifare
(Hinzufiigung eines Solohorns) und No. 17 Arie des

2 Nach den Auffihrungen im Regio Ducal Teatro blieb die
Originalpartitur des Mitridate in den Hinden des Kopisten,
der mindestens fiinf vollstindige Kopien zu machen hatte. ,was
aber die opera anbelangt”, schrieb Leopold aus Venedig am
1. Mirz 1771, ,werden wir soldhe nods nicht mitbringen, indem
sie noch in des Copisten hinden ist, und solcher, wie alle Opern
Copisten in Italien, das originale wnicht aus Handen lassen, so
lange sie ihren Schnitt machen kéunen, damit sie es allein haben.
der Copist hatte, da wir von Mayland abreiseten 5 ganze Copien
zu machen, niamlids 1 fiir die Impresa, 2 nach wienn, 1 fiir die
Herzogin von Parma, und 1 fiir den Hof nadi Lisabona, von den
einfachen Arien nichts zu wmelden: und wer weis, ob er unter-
dessen nidht mehrere Bestellungen bekommen hat“. Uber die fiir
Lissabon bestimmte Kopie berichtete schon Wolfgang am 12.
Januar: ,gestern war der Copist bey uns und sagt daff er meine
opera just fiir den hof nadi lisabona schreiben muf.” Diese Lissa-
boner Kopie ist vermutlich mit derjenigen identisch, die heute in
der Biblioteca de Ajuda vorliegt.
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Mitridate (Hinzufiigung der Oboen). Dazu weist die
Lissaboner Abschrift am Beginn der Szene X des ersten
Aktes eine Marcia auf, die in allen anderen Quellen
fehlt. Es handelt sich hierbei um einen Satz, von dem
bisher nur das Incipit bekannt gewesen ist (KV 62),
das Mozart in seinem Brief aus Bologna vom 4. August
1770 als Incipit einer Cassation2¢, zusammen mit den
Incipits der Cassationen KV 63 und 99 (632) zitiert und
das auch in A. Fuchs’ Mozart-Verzeichnis angefiihrt
wird 25. Die theatralische Handlung verlangt in der Tat
am Beginn dieser Szene ,den Klang einer fréhlichen
Symphonie” (,suomno di lieta sinfonia”), und Mozart
verwendete zu diesem Zweck das von ihm wahrschein-
lich im Sommer 1769 in Salzburg komponierte Stiick,
das nun, wiederentdeckt — die Identifizierung von KV
62 mit der Marcia gelang Wolfgang Plath — zum ersten
Male in der vorliegenden Ausgabe verdffentlicht wird.
Threrseits weicht die Londoner Abschrift in folgenden
Sitzen von der Lissaboner ab: Quverture (die zwei in
der Lissaboner Quelle fehlende Floten aufweist) und
SchluBchor (es fehlen hier die in der Lissaboner Ab-
schrift vorhandenen Oboen und Trompeten); auBerdem
enthilt diese Quelle am Ende der Szene V des zweiten
Aktes eine Arie des Arbate, ,D’'un padre I'affetto”, die
im Libretto fehlt — obwohl sie aus dem originalen, von
Quirino Gasparini vertonten Textbuch von Cigna-Santi
stammt — und die unecht (d. h. nicht von Mozart kom-
poniert) zu sein scheint. In samtlichen Quellen unvoll-
stindig ist das Rezitativ des ersten Aktes ,Sino a
quando, o Regina“ (S. 50f.), das in Takt 20 abbricht;
es fehlen also der SchluB der Szene IV, die ganze Szene
V und der Beginn der Szene VI. Uber diese auffallend
lange Liicke kann man nur Vermutungen anstellen;
es erscheint jedoch kaum denkbar, daB das Rezitativ
von Mozart unvollstindig gelassen worden und nie zur
Auffithrung gekommen ist, da sonst ein unentbehr-
licher Teil der dramatischen Handlung weggefallen
wire; vielleicht wurde der ganze Abschnitt auf Separat-
blittern notiert, die dann der Gesamtpartitur nicht
beigelegt wurden.
*

Fiir den Mitridate folgte die AMA 26 der von den Ab-
schriften der Gruppe a angebotenen Fassung. Die wich-
tigste und vollstindigste Quelle, d. h. die Lissaboner

24 Hochstwahrscheinlich wurde dieser Marsch als erster Satz der
D-dur Cassation KV 100 (623) komponiert; vgl. L. Ritter von
Kéchel, Chronologisch-thematisdies Verzeichnis samtlidhzr Ton-
werke W. A. Mozarts, 6. Auflage bearbeitet von F. Giegling,
A. Weinmann und G. Sievers, Wiesbaden 1964 (= KV®), S. 63,
Anmerkung.

25 A. Fuchs, Catalog simmtlidier Tonwerke von W.A. Mozart,
Abschrift von J. Hauer (Wien, Osterreichische Nationalbibliothek).
28 Serie 5, No. 5: Mitridate, Re di Ponto, Leipzig 1881.
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Abschrift, war damals unbekannt??, und die Londoner
Dragonetti-Kopie , war leider fiir die Redaktion wicht
zu erlangen” und wurde nur ,in zweifelhaften Fillen
zu Rathe gezogen”?®; in Wirklichkeit wurde sie nur
fiir die Quverture — die in dieser Quelle die Hinzu-
fiigung von Fléten und Oboen aufweist — und fiir den
in den iibrigen Quellen fehlenden SchluBchor benutzt.
Im iibrigen ist sie so oberflichlich gepriift worden, daff
nicht einmal bemerkt wurde, daB der Satz No. 21 (hier
und in der Lissaboner Abschrift Recitativo, e Cavatina
bezeichnet) nicht nur Singstimme und BaB — wie in der
alten Ausgabe auf Grund der Quellen der Gruppe o
gedruckt wurde —, sondern eine vollstindige Orchester-
besetzung aufweist.

Im vorliegenden Band werden zum ersten Mal abge-
druckt: die Marcia No. 7, das Recitativo accompa-
gnato e Cavatina No. 21 in seiner vollstindigen Gestalt,
die Arien No. 4, 10, 13 und 17 in der reicheren, von
den Quellen der Gruppe 8 gebotenen Orchesterbeset-
zung, der Schluchor mit Hinzufiigung der in der Lissa-
boner Abschrift vorhandenen Oboen und Trompeten
und, als Anhang, die autograph erhaltenen Entwiirfe
und Erstfassungen. Die in der Londoner Abschrift vor-
handene, wahrscheinlich unechte Arie des Arbate,
.D'un padre I'affetto”, wird im Kritischen Bericht wie-
dergegeben.

Fin besonderes Problem ergibt sich aus dem Vergleich
zwischen dem von Mozart vertonten Text und dem fiir
die Mailander Auffithrung gedruckten Libretto; zahl-
reiche Stellen des Librettos (meistens Rezitativ-
abschnitte, zweimal aber die zweite Strophe einer Arie)
sind durch Anfithrungsstriche am linken Rand gekenn-
zeichnet; es handelt sich um Stellen, die von Mozart
bei der Vertonung ausgelassen wurden. Man kann ver-
muten, daB Mozart solche Stellen iibersprungen hat,
entweder weil er ein unvollstindiges Textbuch bekom-
men hatte, oder eher als absichtliche Kiirzungen. Da
aber durch solche Kiirzungen der Sinn der Rede oft
entstellt wird, wurde im Libretto der vollstindige Text
wiedergegeben; das Publikum sollte die nicht gesun-
genen, d. h. nur durch Anfithrungsstriche gekennzeich-
neten Stellen wenigstens lesen und damit der Azione
teatrale besser folgen kénnen. Solche nicht vertonten
Textabschnitte werden im vorliegenden Band jeweils
in Fufinote angefiihrt.

Uber die Besetzung des Orchesters des Mailinder her-
zoglichen Theaters bei der Auffithrung des Mitridate
berichtet Leopold Mozart in seinem Brief vom 15. De-

27 Wir verdanken die Kenntnis dieser bedeutenden Abschrift
Herrn Dr. Macario Santiago Kastner, Lissabon.
28 Vgl. Revisionsbericht (s. oben FuBnote 22), S. 30.

zember 1770; es bestand ,.in 14 Prim- und 14 Secunden
folglich in 28 Violinen, 2 Clavier, 6 Contra Baf, 2 Vio-
loncelli, 2 Fagotti, 6 Violen, 2 Hautb: und 2 Flauto-
traversi, welche, wo keine flauti dabey sind, allzeit mit
4 Hautb: wmit spielen. 4 Corni di Caccia und 2 Clarini
etc. folglich in 60 Personen”. Es ergibt sich also daraus,
daB die Floten, wenn sie keine eigene Partie hatten,
4cogli oboi“ mitspielten, wobei aber Leopolds Angabe
Jmit 4 Hautb:“ wohl fehlerhaft ist; es sollte sich um
die vorher verzeichneten zwei Oboen handeln, und die
Zahl ,4“ ist wohl der Feder Leopolds unterlaufen, da
er an die Gesamtzahl der Instrumente (zwei Fléten und
zwei Oboen) dachte. Die Gesamtzahl der Spieler wire
also 56 und nicht 60, wie Leopold angibt 2. Es sei somit
empfohlen, sich bei einer Auffithrung dieser Oper der
hier brieflich bezeugten Praxis, die Fléten ,cogli oboi”
spielen zu lassen, anzuschlieBen.

Es ist bekannt, daB nach der Praxis der Zeit die
Fagotte, auch wenn nicht ausdriicklich vorgeschrieben,
»col basso” mitspielten; daraus liBt sich iibrigens die
auffallend geringe Zahl der Violoncelli im Maildnder
Theater erkliren3?. Die Fagotte kdnnen in den Sitzen
fiir Streichorchester allein schweigen, obwohl die da-
malige Praxis auch in diesen Fillen ihr Mitwirken nicht
ausschlieBt.

An den Stellen, wo die Viola nicht ausgeschrieben ist,
sondern die Angabe col basso aufweist, verlangte die
iibliche Praxis der Zeit eine Ausfithrung ,all’ottava®,
wie es bei Auflésung dieser Abkiirzung in den Ab-
schriften notiert ist (z. B. in der Berliner Abschrift und
in den verschiedenen Stimmenkopien der Ouverture
und der Arie No. 24). An manchen Orten deutet aber
die Verzahnung mit den vorhergehenden oder folgen-
den Stellen darauf hin, daB Mozart an eine Ausfithrung
»unisono” statt ,all'ottava® dachte. An solchen Stellen
sowie dort, wo eine Interpretation ,all'ottava“ eine

20 Vgl auch G. Barblan im oben angefithrten Sammelwerk Mozart
in Italia, S. 100—132, wobei aber das Wort ,Clarini“ (d. h. Trom-
peten) versehentlich als ,Clarinerti* gedeutet wurde.

30 Man kennt auch die Besetzung des Orchesters des Maildnder
Theaters im Jahre 1748 laut dem im Staatsarchiv Mailand (Spet-
tacoli Pubblici, Bll. 30—31) aufbewahrten Bilaucio reso dall’Am-
ministrazione del Regio Ducal Teatro e Giuochi annessi (vgl. G.
Cesari, a. a. O., S. 24 f., FuBnote 4; dasselbe in: Rivista Musicale
Italiana XXIV, 1917, S. 21, FuBnote 2) und der im Archiv des
Collegio Guastalla (Signatur Cart. 11) zu Monza von G. Barlan
entdeckten handsdhriftlichen Nota de SS.ri Virtuosi, che hanno
sonato nell Ordhestra di questo Regio Ducal Teatro nel Carnovale
dell’ anno 1748 ; diese wurde von Barblan in Faksimile versffent-
licht und erliutert (im schon mehrmals zitierten Sammelwerk
Mozart in Italia, S.130—132 und Tafel XXV). Auch damals be-
fanden sich im Orchester, das aus 46 Spielern bestand, nur zwei
Violoncelli. Vgl. auch G. Barblan, La musica a Milano nei secoli
XVII e XVIII, in: Storia di Milano Bd. XII, Mailand 1959, S. 626
bis 628.
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unlogische Fithrung der Viola iiber die hohen Streicher
ergeben wiirde (z. B. bei Einklangsfiihrungen aller
Streicher), wurde in der vorliegenden Ausgabe die
Viola im Einklang mit dem BaB notiert. Solche Fille
werden jeweils im Kritischen Bericht erwihnt.

Bei den Secco-Rezitativen hat der Bandbearbeiter eine
schlichte Aussetzung des Basso continuo in Kleinstich
hinzugefiigt. Entsprechend der damaligen Improvisa-
tionspraxis soll die Ausfilhrung des Generalbasses —
besonders was Klangfiille, Stimmigkeit, Wiederholung
der Akkorde, Gebrauch des , Arpeggiando” betrifft —
frei und elastisch sein. Die BaBstimme sollte auch von
einem Violoncello mitgespielt werden.

Fir die Anwendung der Appoggiaturen hat der Band-
bearbeiter Vorschlige in Kleinstich iiber das Haupt-
system hinzugefiigt. Es ist bekannt, daf die Appoggia-
turen in den Rezitativen, obwohl von den damaligen
Komponisten nicht notiert, keine wahlfreien Ver-
zierungen, sondern einen unentbehrlichen Bestandteil
des musikalischen Sprachduktus darstellen. In den
Arien sind sie gewdhnlich dort hinzuzufiigen, wo die
melodische Phrase mit zwei Noten endet, die in der
Schrift gleiche Tonhdhe zeigen und deren erste den

Seite 30, Takt 102 (1. Mal)
)

Wortakzent trigt; diese ist in der Praxis in eine Appog-
giatur umzugestalten. Es sei darauf hingewiesen, daf
die Appoggiatur in den Arien einen affektbetonten
Charakter hat und niemals mechanisch ausgefiihrt
werden darf; daher sind die vom Bandbearbeiter vor-
geschlagenen Anleitungen oft als nur ungefihre An-
gaben zu betrachten3!.

An Stellen, die auffiithrungspraktische Probleme auf-
weisen, insbesondere bei Vorschlagsnoten, manchmal
auch bei offensichtlich ungenau notierten rhythmischen
Werten, wurde ebenfalls iiber die betreffenden Noten
die Deutung des Bandbearbeiters in Kleinstich und
eckigen Klammer gesetzt. Es sei hier besonders er-

wihnt, daB die Notierung ?’g:g nach der dama-

e
ligen Praxis in der Regel so ;:F;E , eher als

§ , auszufithren ist 3.

Fiir die in den Arien vorkommenden Fermaten schligt
der Bandbearbeiter folgende Kadenzen vor:

3t Uber das Problem der Appoggiatur vgl. u. a. die Vorreden
zu Mozarts Die Schuldigkeit des Ersten Gebots, NMA 1/4/1,
S. VI f. (Giegling), Betulia liberata, NMA 1/4/2, S. IX (Taglia-
vini), und Ascanio in Alba, NMA 11/5/5, S. X ff. (Tagliavini).
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32 Vgl. dazu insbesondere J. Haydns Anweisungen zur Auffithrung
seines Applausus zur Prilatenwahl in Géttweig 1768 (Autograph
in Wien, Gesellschaft der Musikfreunde), wiedergegeben bei C. F.
Pohl, J. Haydn 11, Leipzig 1882, S. 39—43.
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In den Sdtzen des Anhanges wurde gewissenhaft dem
Autograph gefolgt; die Ergdnzungen des Bandbearbei-
ters, die hauptsichlich Artikulation und Dynamik bei
Parallelstellen betreffen, wurden auf das Notwendigste
beschriankt. Im Hauptteil, fiir den keine Primirquelle
vorliegt, wurden alle Noten und Zeichen, die min-
destens in einer Quelle vorkommen, in Normaldruck
wiedergegeben (zur Editionstechnik sei auf das Vor-
wort der Editionsleitung, S. VI, verwiesen). Bei Ab-
weichungen zwischen den beiden Quellengruppen
wurde, mit einer Ausnahme (No. 8 Cavata, s. weiter
unten in den Bemerkungen zu einzelnen Nummern),
der Version der Gruppe B gefolgt.

Als Staccatozeichen erscheinen im Autograph der ver-
worfenen Erstfassungen meistens Striche; es kommen
aber auch Mittelstufen zwischen Strich und Punkt vor.
Als Punkte wurden die Staccatozeichen an folgenden
Stellen interpretiert und wiedergegeben:

Seite 281, Takt 54—56 (Violine I)

Seite 286—287, Takt 141—143 (Violine I)
Seite 293, Takt 35 (Violine I)

Seite 295, Takt 66 (Violine I, II)

Fiir den Hauptteil, dessen Abschriften uneinheitliche
Zeichen aufweisen, wurden im vorliegenden Band ent-
sprechend der von Mozart in den meisten Werken
dieser Zeit angewendeten Praxis grundsitzlich Striche
gesetzt. Punkte wurden nur in Verbindung mit Bogen

r r angewendet (vgl. Arie No. 3, Takt 9—12, 82 bis

84, 87—89). Striche mit Akzentbedeutung kommen
fast ausschlieflich bei Gruppen von wiederholten

Internationale Stiftung Mozarteum, Online Publications (2006)

Achtel- und Sechzehntelnoten, meistens in Verbindung
mit dem dynamischen Zeichen fp vor. An solchen

Stellen wurde die Originalnotierung ; , mit Aus-

nahme des ersten Taktwertes, beibehalten; der Be-
tonungsstrich bezieht sich hier selbstverstindlich nur
auf die erste Note der Abbreviatur. Bei Achtelnoten
wurde dagegen die abgekiirzte Notierung fiir Tonrepe-
titionen stillschweigend ausgeschrieben. Die hiufigen
Abbreviaturen col basso, col violino primo, unisono
usw. wurden aufgeldst. Die Dal-segno-Reprise in den
Arien wurde meistens ausgeschrieben, da der Mittel-
teil eng mit der anschlieBenden Wiederholung ver-
zahnt ist.

Der Worttext des Mitridate basiert auf dem fiir die
Mailander Auffithrung gedruckten Libretto; es wurden
nur Angleichungen der Orthographie an dic heute
giiltige Rechtschreibung vorgenommen, welche groB-
tenteils aus der Beseitigung von Kommata vor dem
Bindewort e bestehen. An den wenigen Stellen, wo
der von Mozart vertonte Text vom Libretto abweicht,
wurde Mozarts Lesart vorgezogen, wenn sie sich besser
der Deklamation anpaBt. Die im Libretto angegebe-
nen szenischen Anweisungen wurden an ihren jeweili-
gen Platz im Notentext gestellt und kursiv gedruckt.

Bemerkungen zu einzelnen Nummern

No. 4: In den Quellen der Gruppe « fehlen die Fa-
gotte. Das Vorhandensein der Fagotte in der Londoner
Abschrift war den Herausgebern des Mitridate im
Rahmen der AMA bekannt; von ihrer Aufnahme

XVII
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wurde aber damals Abstand genommen, weil sie angeb-
lich ,,unmozartisch geschrieben” seien 3. Diese Behaup-
tung scheint uns ganz ungerechtfertigt zu sein; hier, wie
in den anderen dhnlichen Fillen, haben wir die reichere
Orchesterbesetzung der Abschriften der Gruppe B als
Ergebnis einer Ausfeilungsarbeit betrachtet. Interes-
sant und originell ist der Anfang dieser Arie, der sich
mit dem vorhergehenden Rezitativ eng verzahnt.
No. 5: In Quirino Gasparinis Mitridate findet sich
hier eine Arie des Sifare auf einen anderen Text:
+Tuoni adirato il vento.”

No. 8: Die Komposition dieser Cavata des Tenors war
zweifellos wegen der Anspriiche des nur schwer zu be-
friedigenden D’Ettore die heikelste und miihsamste
Arbeit. Nachdem vier Entwiirfe skizziert worden waren,
muBten auch in dieser endgiiltigen Fassung Anderun-
gen vorgenommen werden, wie einige Abweichungen
zwischen den beiden Quellengruppen beweisen; in a
hat die Viola in den ersten vier Takten eine selbstin-
dige Arpeggiofigur, wihrend sie in B col basso spielt;
auferdem fehlen in a die Takte 47, 48 und 50. Ob-
wohl fir die iibrigen Sitze die Quellengruppe f die
vollstandigste Version darstellt, scheint es dagegen,
daB fiir diesen Satz, dessen Entstehungsgeschichte be-
sonders kompliziert ist, die endgiiltige Fassung von
der Quellengruppe a gegeben ist. In der Tat ist es viel
wahrscheinlicher, daB die Takte 47, 48 und 50 eher
eine spitere Kiirzung als eine Hinzufiigung darstellen.
No. 10: In den Abschriften der Gruppe a fehlen die
Trompeten.

No.11:In keiner Abschrift weist die Besetzung dieses
Satzes Viola auf; ihre Mitwirkung , col basso“ ist aber
mit groBer Wahrscheinlichkeit anzunehmen.

No. 12: In den Abschriften der Gruppe a fehlen die
Takte 79—94; die Kiirzung wurde zweifellos vorge-
nommen, um die unlogische Vertonung der an Sifare
gerichteten Worte ,Tu, che fedel mi sei” in der Al-
legro-Bewegung, die sonst nur die Worte an Aspasia
+Tu ingrata i sdegni miei* charakterisiert hatte, zu
beseitigen.

No. 13: Diese Arie erscheint in beiden Quellen-
gruppen je in einer Variante; diejenige der Gruppe {3
ist wohl eine Bearbeitung, die einem besonderen
Wunsch des ersten Hornisten des Mailander Theaters
zuzuschreiben ist. Es ist zubemerken, daB die Gesangs-
partie unverindert geblieben ist, wohl da der Primo
uomo sie bereits gelernt hatte, wihrend alle Instru-
mentalzwischenspiele erweitert wurden. In beiden
Varianten hat Mozart verschiedene Elemente (insbe-
sondere instrumentale Motive) der ersten verworfenen

33 Revisionsbericht (vgl. oben FuBnote 22), S. 30.
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Fassung benutzt. Die Erstfassung und die Variante der
endgiiltigen Fassung ohne Solohorn wurden im vor-
liegenden Band im Anhang (Nr. 5, 6) wiedergegeben.
No. 14: In Gasparinis Mitridate befindet sich hier
eine Arie der Aspasia auf den abweichenden Text ,Fra’
dubbi affetti miei“.

No. 17:In den Quellen der Gruppe a fehlen in dieser
Arie die Oboen; die Hinzufiigung dieser Instrumente
in B hat Anderungen in den Violinpartien der Takte 2,
4, 53 und 55 mit sich gebracht; vgl. den Kritischen
Bericht. In Gasparinis Mitridate folgt nach der Arie
»Gia di pietd mi spoglio” eine Marcia.

No. 19: Auffallend ist bei dieser Arie, die ein ausge-
sprochenes Andante-Stiick zu sein scheint, die in allen
Quellen auftretende Tempoangabe Allegro. Es sei be-
merkt, daB in den Abschriften der Gruppe B die Takte
37—42 fehlen.

No. 21: Wie schon erwihnt, weisen die Abschriften
der Gruppe o nur Singstinme und BaB auf; es fehlt
auch die Angabe Cavatina3*. Die Form dieses Satzes
(Verzahnung von Rezitativ, Cavatina und Rezitativ)
scheint nach dem Vorbild desselben Recitativo accom-
pagnato e Cavatina in Gasparinis Mitridate angelegt
worden zu sein.

Atto terzo, Scena V (S.229): Im Libretto findet
sich am Ende dieser Szene eine Arie der Aspasia
~Secondi il Ciel pietoso”, die in keiner der Abschriften
von Mozarts Mitridate vorhanden ist; der Text er-
scheint jedoch im Libretto ohne die Anfithrungsstriche,
welche die nicht gesungenen Abschnitte kennzeichnen
(vgl. oben, S. XIII). Diese Arie wurde also hochstwahr-
scheinlich in der Vertonung eines anderen Kompo-
nisten gesungen (es ist wohlbekannt, da$ derartige Ein-
schiibe in der Opernpraxis der Zeit ganz normal
waren). Die wahrscheinlichste Hypothese wire, daB hier
die Arie von Gasparini auf denselben Text aufgefiihrt
worden ist, obwohl diese in Es-dur steht, wihrend das
vorhergehende Rezitativ Mozarts in F-dur schlieft.
No. 24: In den Quellen der Gruppe B schlieBt diese
Arie mit T. 49, unter Weglassung des Mittelteils und
des Da Capo.

No. 25: In Gasparinis Mitridate befindet sich hier
ein Coro concertato auf den abweichenden Text , Gran
Monarca al tuo perdono”.

Anhang Nr. 4: Der Entstehungsgang dieses Rezita-
tivs von den Entwiirfen bis zur endgiiltigen Fassung —
in welcher verschiedene Elemente des zweiten, linge-
ren Entwurfs beibehalten wurden — ist besonders

M (lber den Ausdruck Cavatina und die Beziehungen zwischen
Cavatina und Rezitativ vgl. u. a. N. Pirrotta, Falsirena e la piu
antica delle cavatine, in: Collectanea Historiae Musicae 11,
Florenz 1957, S. 355—366.
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interessant. Man bemerke die im zweiten Entwurf
von Leopold Mozarts Hand hinzugefiigte Angabe Vio-
lini cambiar armonia. In der Tat bleibt der Entwurf
an dieser Stelle und weiter bis zum Takt 22 fortdauernd
in A-dur, wihrend in der endgiiltigen Fassung an der-
selben Stelle die armonia durch Modulationen von
a-moll nach G-dur und C-dur geéndert erscheint; nach
weiteren Modulationen (d-moll, a-moll, F-dur) wird
endlich A-dur erreicht und in den Takten 18—25 dem
Entwurf fast wortlich (nur mit Verschiebung der Takt-
striche) gefolgt.

Anhang Nr. 7: Bemerkenswert ist in den Takten
29—33 die sonst in Mozarts Jugendwerken nicht hiu-
fige Differenzierung der Dynamik (Zusammentreffen
von f, mf und p). Da dieses Arienfragment an einem
Seitenende abbricht, kann man nicht von vornherein
ausschlieBen, daB es sich urspriinglich um einen voll-
stindigen Satz handelte und daB vielleicht noch weitere
Entwiirfe oder verworfene Versionen existierten, die
heute verschollen sind. Es scheint uns jedoch wahr-
scheinlicher, daB dieses Stiick wirklich mit Takt 41 —
wo der erste Teil (erste Strophe) der Arie schlieBt (vgl.
die analoge Stelle [T. 22] der Endfassung) — abgebro-
chen wurde. Vielleicht war Mozarts Absicht, auch bei
dieser Erstfassung dieselbe Form, die in der endgiil-
tigen Fassung erscheint, anzuwenden (A-B-A’-B’ =
Adagio-Allegro-Adagio-Allegro), wobei er aber nach
der Vertonung der ersten Strophe (A) feststellte, daf
diese einen zu grofien Umfang erhalten hatte.
Anhang Nr. 8: Gegeniiber dieser Erstfassung stellt
die endgiiltige Fassung keine Neukomposition dar,
sondern eine Bearbeitung, die hauptsichlich aus star-
ken Kiirzungen besteht. In der ersten Version hatte
Mozart eine Art Synthese zwischen der iiblichen Arien-
form mit gekiirztem Da capo und der auf dem Gegen-
satz Adagio-Allegro (A-B-A’-B’) basierenden Form
verwirklicht, und zwar A (=a-b-a’-b’)-B-A (als ge-
kiirzte Reprise, d. h. zweiter Teil von b’). In der End-
fassung beseitigte der Komponist den zweiten Ab-
schnitt von b und b’ (Takte 24—44 und 78—98 der
ersten Version), der zum Teil von derselben, aber
vom Adagio zum Allegro umgeformten Rhythmik von
a (bzw. a’) gekennzeichnet ist. AuBerdem wurde der
Mittelteil B (auf der zweiten Strophe des Arientextes)
umgestaltet, umgestellt, von Moll nach Dur transpo-
niert und gekiirzt (Takt 112—127 in der ersten, Takt
37—46 in der zweiten Version). Es hat sich somit fol-
gende Form ergeben: A(a-b)-B-A’(a’-b’). Abgesehen
von den Kiirzungen, von den Anderungen in der Ver-
tonung der zweiten Strophe (Abschnitt B) und von
Anderungen in der Instrumentierung (die in der end-

giiltigen Fassung auf die in der ersten Version vor-
handenen Trompeten verzichtet) wird in beiden Ver-
sionen das gleiche Material verwendet. Es werden hier
die sich entsprechenden Abschnitte beider Fassungen
gegeniibergestellt35:

Erste Version:
Takte 1—24 45—56 (112—125) 57—78 99—111

Zweite Version:

Takte 1—24 25—36 (37—47) 48—69 70—82

Ein Vergleich zwischen den beiden Versionen ist aufer-
dem fiir das Problem der Appoggiaturen interessant.
Appoggiaturen, die in einer Version fehlen, sind an
Parallelstellen der anderen Version ausgeschrieben.
Vgl. in der ersten Version die Takte 61, 63, 99, 113
und entsprechend in der zweiten Version die Takte 52,
54, 70, 38.

Anhang Nr. 9: Die Formgestaltung dieser ersten
Version des Duetts (A-B-A’-B’) stimmt mit der des
Duetts von Gasparini iiberein; es scheint, daB auch in
der Vertonung der Worte ,Barbare stelle ingrate”,
die vom Tremolo der Violinen und von fp-Wirkungen
unterstrichen werden, Mozart dem Vorbild Gasparinis
gefolgt ist. Auffallend ist auBerdem, daf in dieser
ersten Version, wie bei Gasparini, die Worte ., Al dhe
tu sol tu sei che mi dividi il cor”, die sich in Mozarts
endgiiltiger Version befinden, fehlen; in dieser End-
fassung wurde die Gestaltung desSatzes zum einfachen
Schema A-B (Adagio-Allegro) vereinfacht.

%

Aufrichtigen Dank schuldet der Bandbearbeiter allen
Personlichkeiten und Instituten, die fiir den vorliegen-
den Band liebenswiirdigerweise Quellen, Informatio-
nen und Hinweise zur Verfiigung stellten, vor allem
der Direktion der Musikabteilung der Bibliothéque
nationale Paris (insbesondere Frau Nanie Bridgman),
Herrn Dr. Macario Santiago Kastner, Lissabon, und
ganz besonders den beiden Editionsleitern, Dr. Wolf-
gang Plath und Dr. Wolfgang Rehm, die das Entstehen
des vorliegenden Bandes stindig unterstiitzt und ge-
fordert haben.

Bologna, Februar 1966
Luigi Ferdinando Tagliavini

38 Diese Ubereinstimmung scheint Boetticher entgangen zu sein;
in seiner Analyse (vgl. oben FuBnote 19) werden versehentlich
als Parallelstellen die Takte 26—34 der ersten Version mit den
Takten 48—56 der endgiiltigen Fassung verglichen und dazu be-
tont, daB Mozart ,mit dem einfadten deklamatorischen Prinzip
bald gebrochen und klaffende Tonsdrritte eingestreut [hat], um so
die Spannung zu erhohen”; in Wirklichkeit entsprechen die T.
48—56 (Adagio maestoso-Teil) der zweiten Fassung den T. 57 bis
65 der ersten Fassung véllig, wihrend die T. 26—34 (Allegro-Teil)
der ersten Fassung keine Parallelstelle in der zweiten haben.
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No. 16 Aria ,Sou reo; I'error confesso”: Erste Seite nach der im Besitz der Biblioteca de Ajuda Lissabon
befindlichen Partiturabschrift. Vgl. Seite 174, Takt 1—4.
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