NMA 11/5/11/1-2

WOLFGANG AMADEUS MOZART

Serie II

Bithnenwerke

WERKGRUPPE 5
BAND 11: IDOMENEO
TEILBAND 1: AKTIUND II

VORGELEGT VON DANIEL HEARTZ

BARENREITER KASSEL - BASEL - TOURS - LONDON
1972

Internationale Stiftung Mozarteum, Online Publications (2006)



NMA 11/5/11/1-2

En coopération avec le Conseil international de la Musique
Editionsleitung: Wolfgang Plath - Wolfgang Rehm

Die Editionsarbeiten dieses Bandes wurden geférdert mit Mitteln der Stiftung Volkswagenwerk.

Zustindig fiir:

BRITISH COMMONWEALTH OF NATIONS
Bérenreiter Ltd. London

BUNDESREPUBLIK DEUTSCHLAND
Birenreiter-Verlag Kassel

DEUTSCHE DEMOKRATISCHE REPUBLIK
VEB Deutscher Verlag fiir Musik Leipzig

FRANCE
Editions Barenreiter, Tours

SCHWEIZ
und alle iibrigen hier nicht genannten Linder
Biérenreiter-Verlag Basel

Als Ergénzung zu dem vorliegenden Band erscheint: Daniel Heartz, Kritischer Bericht zur
Neuen Mozart- Ausgabe, Serie 11, Werkgruppe 5, Band 11.

Ferner erscheint ein Klavierauszug (Heinz Moehn, BA 4562a, italienisch-deutsch) sowie das
vollstindige Auffiihrungsmaterial (BA 4562, auf Anfrage).

Alle Rechte vorbehalten / 1972 / Printed in Germany

Internationale Stiftung Mozarteum, Online Publications (2006)



NMA 11/5/11/1-2

INHALT
Teilband 1
ZurEdition . . . . . . 0 o e e e e e e e e e e Vi
VOrwort . . . v v v v e e e e e e e e e e e e e vl
Faksimile: Erste Seite des Autographs zur Ouverture . . . XXXII

Faksimile:

Eine Seite aus dem Autograph des zweiten Aktes ~ XXXIII

Faksimile: Blatt 1* des Autographs von KV 489 (= No.20b) XXXIV
Faksimile: Blatt 19¥ des Autographs zum dritten Akt . . . XXXV
Faksimile: Blatt 44" des Autographs zum dritten Akt . . . XXXVI
Faksimile: Blatt 747 des Autographs zum dritten Akt . . . XXXVII
Faksimile: Blatt 99* des Autographs zum dritten Akt . . . XXXVIHI
Faksimiles: Titelseiten der beiden Libretdi . . . . . . . . XXXIX
Personen, Orchesterbesetzung . . . . . . « « . « o . . . 2
Verzeichnis der Szenen und Nummern . . . . . . . . -
Ouverture . . . . ¢ v v v v v v v e e e e e e e e e 5
AMOPrimo . . . . v v v v v e e e e e e e e e e e e 20
Attosecondo . . . . . ... L oL L e e e e e 173
Teilband 2
AtOtETZO . v v v v v v e e e e e e e e e e e e e e 351
Anhang

I: Striche anldfllich der Urauffithrung Miinchen 1781 . . . . 535

II: Andere Fassung der Takte 51—54 aus No. 30 . . . . . . 623
III: Skizzierter Vokalentwurf zur Arie No. 30a . . . . . . . 623

Internationale Stiftung Mozarteum, Online Publications (2006)



NMA1I/5/11/1-2

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



NMA1I/5/11/1-2

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.
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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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