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Vorwort

Der zweite Jahrgang des neuen Mozart-Jahrbuches ist abgeschlossen.
Er soll den Freunden Mozarts und den Kennern seiner Kunst, dem Forscher
wie dem Kiinstler vermitteln, was aus der Vielfalt der wissenschaftlichen
Betrachtungsweise des Mozart-Erbes zu sagen ist. Getreu dem im ersten
Jahrgang ausgesprochenen und vertretenen Grundsatz, daf3 dieses Jahrbuch
der gesamten Mozartforschung zum Sprachrohr diene, ist auch der vor-
liegende Jahrgang auf diese Linie ausgerichtet.

"War der erste Jahrgang — und er nicht allein, sondern das Jahrbuch
als solches — als Festgabe zum Mozartjahr 1941 gedacht, so mdge dieser
Jahrgang an ein Ereignis erinnern, das gewi3 nicht die epochale Bedeutung
eines Mozartgedenkens hat, das aber, in seinen Grenzen, gerade zur
Mozartforschung und -pflege in Beziehung steht: die am 4. September 1842
erfolgte Errichtung des Salzburger Mozart-Denkmals. Denn dieses Denk-
mal fiir Mozart, ,,zum Zeugnis, dall wir seiner nicht unwert geworden
sind“, er6ffnete die Mozart-Bewegung, die im 19. Jahrhundert die Ver-
dichtung der Erkenntnis herbeifiihrte, da3 es mit den Mozartauffithrungen
allein nicht getan sei; vielmehr stellte sich die Notwendigkeit der biogra-
phischen Forschung und kritischen Werksammlung heraus. Das Mozartjahr
1941 gab uns bereits Veranlassung, den Blick auf Gewordenes zuriickzu-
wenden. Die groBen Aufgaben, die unserer Gegenwart gestellt sind, sind
nicht minder mannigfach, wenn nicht noch vielgestaltigerer Art. Einen
Ausschnitt soll jeweils das Jahrbuch geben.

Auch in diesem Jahr mufite aus Raumgriinden auf Buchbesprechungen
leider verzichtet werden, obwohl es als selbstverstdndlich erscheint, daf3 der
Leser des Jahrbuchs Kenntnis erhilt iiber Wesen und Wert des einschlagigen
Schrifttums. Diese Liicke soll vom dritten Jahrgang an gefiillt werden,
da die vom Mozartjahr noch nachklingenden Festgaben zum Teil erst im



Laufe des Jahres 1942 erschienen, sodal3 eine giiltige Zusammenfassung
fiir den vorliegenden Jahrgang nicht mehr moéglich war. Grundséitzliche
Fragen, die eingehend behandelt werden miissen und daher ,rdumlich“
nicht beschrédnkt sein sollen, ergeben sich besonders hinsichtlich der ,,schénen
Literatur® um Mozart, eine Angelegenheit, die ebenso sorgfiltig beleuchtet
werden muf} wie das schon zum Problem angewachsene Thema des Mozart-
Bildes. Das ,,Neue Mozart-Jahrbuch“ sieht gerade hierin seine Aufgabe
und wird nach Notwendigkeit auch in Zukunft die Bild-Frage immer wie-
der aufgreifen, um endlich Klarheit zu schaffen und das richtige Bild zur
Grundlage des richtigen Begriffes zu machen. Dasselbe gilt fiir das
Mozart-Buch der Romanschriftsteller und Dramendichter, von denen herz-
lich wenige berufen, noch weniger auserwéhlt sind, poetische Spruch-
sprecher fiir Werk und Gestalt Mozarts zu sein.

Ein weiteres, sich unmittelbar der Gegenwart zuwendendes Gebiet ist
die bereits im Vorjahr eingeleitete Statistik der Mozartauffithrungen. Dank
der freundlichen Unterstiitzung des Prdsidenten der Reichsmusikkammer,
Herrn Prof. Dr. Peter Raabe (dem an dieser Stelle herzlichst Dank
gesagt sei), erhielt das Zentralinstitut fiir Mozartforschung laufend von
nah und fern, aus Stddten und Dorfern Programme und Berichte iiber
Mozartauffiihrungen des Jahres 1941. Unserer Bitte entsprach auch der
groffte Teil der deutschen Operntheater. Da die Einsendungen noch an-
halten, soll von einer voreiligen Veroffentlichung der Statistik abgesehen
werden, vor allem auch im Hinblick darauf, da die zahlenmiBig belegte
Bedeutung des Mozartjahres nur aus dem Vergleich mit den vorausgegan-
genen und vor allem den nachfolgenden Jahren ersichtlich wird. Ein all-
gemeiner Uberblick iiber die Jahre 1935/40, der als Grundlage genommen
werden kann (Vgl. ,,Deutsche Musikkultur VI 2/3, S. 79: ,,Mozartpflege
in Zahlen®), hat ergeben, dal Mozart im Opernspiel der deutschen Biihnen
stindig an flinfter Stelle (nach Wagner, Verdi, Lortzing, Puccini) steht,
wihrend er im Konzertleben nicht die gleiche RegelmaBigkeit aufweist, im
allgemeinen aber den dritten Platz behauptet. Hierzu tritt entscheidend das
Mozartjahr 1941. Die zahlenmédBige Aufzeichnung dieser Entwicklung
muflte aus den angefiihrten Griinden fiir diesen Jahrgang noch unterbleiben.



Das Mozartjahr 1941 war eine einzige groBe Huldigung, die das
gesamte deutsche Volk und mit ihm die der Ordnung zugewandten Kultur-
nationen dem Genius des Salzburger Meisters darbrachten. Die Kronung
bildete die Mozartwodie des Deutschen Reiches in Wien. Audi das Zentral-
institut fiir Mozartforsdiung am Mozarteum stellte seine alljdhrliche Salz-
burger Tagung in den Kreis der Mozartehrungen. Die Tagung, die vom
30. September bis 4. Oktober 1941 dauerte, wurde mit einer Kranznieder-
legung am ,,Zauberfltenhduschen zum Gedenken an die 150. Wiederkehr
des Tages der Urauffiihrung der ,,Zauberflote” eingeleitet. Eine Eroff-
nungsfeier, mit der zugleich des zehnjdhrigen Bestehens des Instituts gedacht
wurde, ein Konzert, eine Festauffiihrung des ,,Figaro®, Besichtigungen und
Besprechungen erfiillten die Tage. Folgende Vortrige wurden gehalten (in
der Reihenfolge der Vortragstermine): Prof. Dr. Robert Haas (Wien)
iber ,,Aufgaben und Ziele der Mozartforsdiung®, Prof. Dr. Ludwig
Sdiiedermair (Bonn) iiber ,,Mozart. Sterben und Auferstehen®, Prof.
Dr. Erich Sdienxk (Wien) iiber ,,Mozart und die Gestalt”, Prof. Dr.
Georg Schiinemann (Berlin) iiber ,,Mozarts Notenschrift, Prof.
Dr. Theodor Wilhelm Werner (Hannover) iiber ,Beitrag zur
Erkenntnis der Mozartschen Opernarie®, Prof. Dr. Alfred Orel (Wien)
iiber ,,Mozart und dic Wiener Gesellschaft, Dr. Friedrieh Breitin -
ger (Salzburg) iiber ,,.Die groBaugete Mundbickentoditer, Dr. Eridi
Valentin (Salzburg) iber ,,Mozart als Dichter”, Prof. Dr. Rudolf
Steglidi (Erlangen) iiber ,,Mozart, Beethoven und Schubert im Klang
der Wiener Hammerfliigel ihrer Zeit“. Der Vortrag von Prof. Dr. Hans
Engel (Konigsberg) iiber ,,Mozart und Beethoven* mufite wegen Ver-
hinderung des Redners ausfallen. Stattdessen gelangt er als Aufsatz im
vorliegenden Jahrbuch zum Abdruck; desgleichen sind hier die Vortrige
Sdiiedermair, Haas und Werner verdffentlicht. Der Vortrag
Sdienk ist in der Zeitschrift ,,Die Musik*“ (Jahrg. 34, Heft 2, S. 62 ff.),
der Vortrag Valentin im Kunstjahrbuch des Reichsgaues Salzburg
,Das FliigelroB3“ (Jahrg. 1, Salzburg 1941, S. 158) erschienen.

Die Stirke und der Sieg der deutschen Waffen schiitzen die Heimat,
auf dafl auch im Krieg, der ein Kampf der Ordnung gegen das Chaos ist,



die deutsche Kultur und das deutsche Kulturschaffen ungehindert weiter-
wachsen. Das Mozart-Jahr brachte es eindringlich zum BewuBtsein. Darum
sei als bescheidenes Zeichen des Dankes und als Dokument der Schaffens-
kraft der Heimat dieses Jahrbuch 1942 dargebracht.

Salzburg, im Sommer 1942.

Erich Valentin.
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Mozart
Sterben und Auferstehenl!

Von Ludwig Schiedermair

Inmitten von Ereignissen weltgeschichtlichen Ausmafies und unter dem
sicheren Schutze einer einzigartigen Wehrmacht begehen wir den Erin-
nerungstag eines grofen Kiinstlers, der mit allen Fasern seines Herzens an
seinem grofldeutschen Vaterland hing und ihm selbtlos kostbarste Meister-
werke deutscher Schopferkraft schenkte. Sind dodi seine auf der Mann-
heim-Pariser Reise niedergeschriebenen flammenden Worte von der ,,ganzen
teutschen Nation®, der er Ehre machen wolle, keine blofen Augenblicks-
ergiisse jugendlichen Sturm und Drangs, sondern die deutlichen Anzeichen
eines das ganze weitere Leben durchgehaltenen, riickhaltlosen Bekennt-
nisses, und sind doch seine dramatischen und sinfonischen Schoépfungen
weder lediglich mit den Kraftquellen rein siiddeutschen Volkstums ver-
haftet, noch im besonderen und allein an die engere Osterreichische Heimat
gerichtet. Darum wehen iiber ihn auch die Ruhmesfahnen nicht nur einer
bestimmten Landschaft, sondern der ganzen Nation.

Der Erinnerungstag dieses Jahres, fiir den sich unsere wissenschaftliche
Gemeinschaft gleich den oOffentlichen musikalischen Einrichtungen ver-
pflichtet fiihlt, lenkt die Blicke unwillkiirlich auf jene Dezembernacht vor
150 Jahren zuriick, in der Wolfgang Amadeus Mozart nach kurzem Kran-
kenlager, von der breiteren Offentlichkeit fast unbemerkt, verschieden ist.
Es erscheint daher in diesem Erinnerungsjahr wohl angebracht, auch an
diese damaligen Vorginge um Mozarts Leiden und Sterben zu erinnern
und sie sachlich zu betrachten, umsomehr als bis in die Gegenwart hinein
immer wieder Versuche unternommen wurden, dieses tief traurige, fast

| Vortrag, gehalten anldlich der Tagung des Zentralinstituts fiir Mozart-
forschung am Mozarteum in Salzburg am 30. September 1941.



tragische Geschehen von Not und Elend, Tod und Vergessensein mit den
aufreizenden Requisiten niederer Schauerromantik und tendenziéser Ver-
zerrung in das Zwielicht unwahrer Theatralik zu riicken.

Die innere und dufere Situation in Mozarts letzten Lebensmonaten war
die: der aus duBerem AnlaB3 entstandene ,,Titus* hatte die Prager Erst-
auffiilhrung erlebt, aber nur geteilten Beifall gefunden, aufler Gelegenheits-
werken war die flir Schikaneders kleines Theater auf der Wieden bestimmte
»Zauberflote” vollendet, die Partitur der lateinischen Totenmesse, des
»Requiems®, wurde in Angriff genommen. FEine geradezu unfaf3bare
Produktion von iiber 600 Werken und von einem ungeheuren kiinstleri-
schen Aufstieg lag hinter dem erst 35-Jahrigen, der sich in kiinstlerischer
Arbeit fast verzehrt hatte. Die héuslichen Verhéltnisse, die schon in den
vorhergehenden Jahren zeitweise auf einen trostlosen Ausgang hindring-
ten, spitzten sich zu. Der korperliche Zustand verschlechterte sich zu-
sehends, Ohnmachtsanfille stellten sich neben Frostgefithlen ein, ebenso
Stimmungen der Melancholie und trilbbe Ahnungsempfindungen. Bei diesen
allméhlich verstirkt einsetzenden, bedenklichen Symptomen steigerte sich
noch der Arbeitsdrang, als wollte er auch noch das Letzte aus dem Dahin-
schwindenden herausholen. Da griff eine hohere Gewalt ein, die Natur
versagte, es kam zum Zusammenbruch. Aus diesen letzten Wochen ist uns
eine rithrende Szene iiberliefert, nach der Mozart auf seinem Krankenlager,
wenn der Abend nahte, die Uhr neben sich legte und im Geiste den Wie-
derholungen der ,,Zauberflote” auf dem Theater folgte. Und eine andere
verrdt uns die unabléssige, eilige Arbeit an der Requiempartitur trotz des
zunehmenden physischen Verfalls. Der Zustand verschlimmerte sich nun
von Tag zu Tag, Geschwiilste an Hénden und Fiiflen traten in Erscheinung,
plotzliches Erbrechen und Lahmungen folgten. Der behandelnde Arzt,
Dr. Closset, der nach zeitgendssischen Mitteilungen iibrigens nicht zu den
Pfuschern, sondern zu den damals angesehenen Medizinern Wiens zéhlte,
schritt mit dem Primarius des Allgemeinen Krankenhauses zum Konsilium.
Er hielt die Krankheit fiir ,,entziindlich”, was wohl auf ein damals in
Wien epidemisches Entziindungsfieber deutet, und ,,lie die Ader o6ffnen®.
Allein der Verfall des Kranken war nicht mehr aufzuhalten, seine Wider-
standsfdhigkeit sank auf den Nullpunkt. In der Nacht vom 3. auf den
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4- Dezember zeigten sich plotzlich die unverkennbaren Anzeichen einer
unmittelbar bevorstehenden Auflosung. Jedoch erst in der kommenden
Nacht, kurz vor i Uhr friih, trat die Katastrophe ein. Mit starren Augen
richtete sich der Sterbende auf, sank dann zuriick und schlummerte hiniiber.

Das sind die ungeschminkten tatsichlichen Vorgidnge, an denen zu
deuteln wir keinen Grund haben. Sie werden fiir die letzten Lebenstage
bekanntlich erginzt durch Schilderungen von Mozarts jiingster Schwigerin,
Sophie Haibel, die in einem Briefe (vom 7. April 1825) an Georg Niko-
laus von Nissen, dem zweiten Gatten Konstanze Mozarts, enthalten sind
und in den ,,Mozarteums-Mitteilungen™ (von 1918) vollstdndig und getreu
wiedergegeben wurden. Es besteht kein Anlal3, diese sich auf das per-
sonliche Erlebnis griindenden Schilderungen anzuzweifeln, wenn wir auch
vielleicht annehmen diirfen, daf3 diese oder jene Einzelheit mit Riicksicht
auf die Schwester, die doch diesen Brief auch zu Gesicht bekam, besonders
behutsam dargestellt war. In diesen Schilderungen sind nun drei Punkte
bemerkenswert und aufschluBreich, die nicht iibersehen werden sollten.
Einmal ist es die unmittelbare Todesahnung, von der Mozart seiner Schwé-
gerin gegeniiber spricht: ,,Sie miissen heute nacht da bleiben, Sie miissen
mich sterben sehen®. Dann Mozarts Bemerkung, dal3 er schon den ,,Toten-
geschmack auf der Zunge habe® und schlieBlich das seltsame Verhalten der
Wiener Geistlichkeit von St. Peter, ja deren anfanglich strikte Weigerung,
dem Kranken einen letzten Liebesdienst zu erweisen, sodall es, wie Sophie
Haibel berichtet, viel Miihe kostete, einen ,solchen geistlichen Unmenschen®
wenigstens zum Kommen zu veranlassen.

In der AuBerung unmittelbarer Todesahnung auf dem letzten Kranken-
lager diirfen wir wohl kaum eine lediglich physisch bedingte zuféllige
Bemerkung eines Todkranken sehen, sondern vielmehr eine letzte Andeu-
tung des Todesgefiihls und der darin beschlossenen Todesauffassung, mit
der Mozart sein ganzes kurzes Leben gerungen hat. Schon auf der Mann-
heim-Pariser Reise, in die durch den Hingang der Mutter auch das erste
innerlich aufrithrende Todeserlebnis féllt, kreisen Mozarts Gedanken um
menschliche Vergénglichkeit und Tod und lassen ihn fortan nicht mehr los.
Sie entspringen nicht etwa damaliger modischer Empfindsamkeit, sondern
seinem Wesen und beunruhigen ihn darum immer wieder und zeitweise



umsomehr, als er sich auf Grund seiner Lebenserfahrungen dem Schicksal
geradezu ausgeliefert sieht. Bis er dann im Wiener Maurerorden voriiber-
gehend den briiderlichen Helfer zu finden glaubt, der ihm den Tod nach
der Auffassung der Aufkldrung als den Bruder des Schlafes, als den
,wahren, besten Freund des Menschen®, wie er selbst schreibt, aufzeigt, der
»hichts Schreckendes® mehr fiir ihn hat, sondern ,,recht viel Beruhigendes
und Trostendes®™. Allein nicht nur seine brieflichen Aufzeichnungen durch-
zieht die Todesidee. Angesichts der Einheit von Leben und Werk der
kiinstlerischen Gesamtpersonlichkeit Mozarts geht sie vor allem auch in
sein Werk ein. Auch der Fernerstechende kennt etwa die Komthurszenen
des ,,Don Giovanni*“ sowie die Vorginge bei den schwarz geharnischten
Miénnern der ,,Zauberflote“ und erinnert sich ihrer eigenartigen kiinst-
lerischen Gestaltung und Bedeutung. Es handelt sich also nicht etwa nur
um ein gelegentliches bloBes Aufgreifen von Todesgedanken und Todes-
vorstellungen, wie sie bei jedem Menschen durch bestimmte Anldsse in
Leben und Kunst zuweilen hervorgerufen werden konnen. Neuerdings ist
auch Horst Goerges (in den Kieler Beitrigen zur Musikwissenschaft) bis
ins Einzelne dieser hier in Erscheinung tretenden Problematik der Klang-
symbolik und Klanggestalt nachgegangen und hat dabei eingehend dar-
getan, daBl Mozarts Musik die ,,vorgegebene Einheit von Leben und Tod
offenbart". So gehdéren denn auch, wie ich meine, die letzten Worte auf
dem Sterbebett beziechungsvoll in Mozarts Daseinskreis und schliefen sich
als ein Endglied seiner Todesbetrachtung und Todesauffassung an. Nur
konnen sie nicht etwa im Sinne der Bemerkungen seiner ihm innerlich
doch fernerstechenden Gattin Konstanze wortlich so gedeutet werden, als
habe Mozart den Tod iiberhaupt gefiirchtet und deshalb sich immer wieder
mit ihm auseinanderzusetzen bemiiht. Denn {iber die jenseits des Irdischen
liegenden Bereiche gab es fiir ihn keine Zweifel, vor ihnen hegte er weder
Angst noch Furcht. Was ihn beunruhigte und nach seinem eigenen Wort
mit ,,Schrecken® erfiillte, war nicht der Tod an sich, den er zuweilen als
den Befreier vom Verhdngnis des Daseins sogar ersehnte: ,,Uns wird es
nimmer wohl werden, bis wir so gliicklich sind, ihn [den verstorbenen
Freund] in einer besseren Welt wieder und auf nimmer scheiden zu sehen®.
Was ihn mit ,,Schrecken erfiillte, war nach meiner Ansicht die Todes-
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stunde, also der Augenblick, in dem sich Seele und Geist vom Korper
trennen. Darum auch die eigenartige musikalische Gestaltung der dunklen
Schreckenszenen vor den Geharnischten, die an der Pforte des Jenseits
stehen, und dann erst nach den Priifungen das Reich des Lichtes und der
Vollendung.

Mit der AuBerung der unmittelbaren Todesahnung steht im Zusam-
menhang die Erwédhnung des , Totengeschmacks auf der Zunge®, die phy-
siologisch erkldrbar und an sich nicht besonders auffallend ist, wohl aber
spéter zu der These von Mozarts absichtsvoller Vergiftung mit beigetragen
haben wird. Es mag vielleicht richtig sein, daBl Mozart in Unkenntnis
seines Gesundheitszustandes einige Monate vor seinem Tod geduBert haben
soll, man habe ihn vergiftet, und dafl ihn auch auf dem Sterbebette in der
Fieberphantasie solche Gedanken beschiftigten. Aber von einem allenfalls
ausgesprochenen Verdacht, der sich auch auf verdorbene Nahrungsmittel
oder {iiberreichlich genossene Medikamente bezichen konnte, bis zur Behaup-
tung einer absichtlichen Vergiftung durch einen AuBenstehenden ist doch
ein weiter Schritt, der iiber unbegriindete Vermutungen und bdswilligen
Klatsch fiihrt. Als Giftmischer wurden nun nach Mozarts Tod bekanntlich
der damalige kaiserliche Kapellmeister Antonio Salieri, sowie namentlich
seit Georg Friedrich Daumers im Jahre 1861 erschienenen Darlegungen
der Maurerorden angeprangert. Man braucht nun die Spannungen zwischen
italienischen und deutschen Musikern, in die auch Salieri im damaligen
Wien verstricht war, nicht zu verkennen und wird auch die Verbitterung
iiber die vom kaiserlichen Hof begiinstigten Italiener, die Mozart mit
deutschen Kollegen teilte, durchaus verstehen. Diese Spannungen und wohl
auch offensichtliche Feindschaften rechtfertigen aber ohne jegliche auch nur
einigermallen beweiskriftige Unterlagen noch keineswegs ohne weiteres
den Schluf, daB3 der italienische Meister haBerfiillt Mozart mit Gift tat-
sachlich aus dem Wege rdumen lieB. Gewill stand Salieri, der im dama-
ligen Wien eine iiberragende Stellung innehatte, im Hinblich auf seine
Charaktereigenschaften in einem ungiinstigen Ruf — einen egoista insop-
portabile soll ihn selbst Kaiser Leopold genannt haben —, allein fiir die
Annahme, daB3 er Mozart, mochte er gegen ihn auch noch so mifgiinstig
gesinnt sein, durch einen gedungenen Schergen gewaltsam beseitigen lieB
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und dadurch direkt zum Mord schritt, fehlen jegliche Grundlagen. Auch
der Hinweis, da3 Salieri selbst auf seinem Sterbebette angeblich von die-
sem Giftmord gesprochen haben soll, wiirde, falls wir dieser Annahme
folgen wollen, nur besagen, dal noch dem sterbenden Salieri das aus-
gestreute Geriicht naheging, aber doch nicht ohne weiteres, dafl er mit die-
ser AuBerung etwa eine Art letzter Generalbeichte hitte ablegen wollen.
Ubrigens war Mozart nicht der einzige Kiinstler des 18. Jahrhunderts, den
eine geschiftige Fama durch Giftmord umkommen lieB. Man war damals
nur zu leicht bereit, Kiinstler, die in jiingeren Jahren und scheinbar uner-
wartet starben, mit Meuchelmorden in Zusammenhang zu bringen, und
auch die Schreckensbotschaften, die damals aus der franzosischen Haupt-
stadt heriiberdrangen, modgen die leicht entziindliche Phantasie befliigelt
haben.

Einen anderen Giftmischer erblickte man bis in die jlingste Vergangen-
heit herein in dem Wiener Maurerorden. Dafl Mozart gleich zahlreichen
Intellektuellen, katholischen Priestern und Biirgern des josefinischen Wien
zeitweise dem Orden zugehorte, ist eine unbestreitbare Tatsache. Die
meisten nur in den niedrigen Graden stehenden Ordensgenossen und mit
ihnen Mozart sahen in ihm lediglich eine Art gesellschaftlich gehobener
Vereinigung zur Pflege hilfsbereiten Zusammenschlusses und der Wohl-
titigkeit, ohne von den tieferliegenden verschleierten, weltumspannenden
Absichten und Zielen die geringste Vorstellung zu haben. Eine ebenso be-
kannte Tatsache ist es, dal die ,,Zauberflote” in ihrer textlichen Fassung
und musikalischer Symbolik damals mit maurerischen Ideen in Beziehung
gebracht werden konnte, mit denen sie freilich nur lose Zusammenhénge
hatte. Die These ging nun dahin, dafl die Wiener Maurer hierin eine
offentliche Profanierung und Briiskierung ihrer Symbole und Riten ver-
muteten und auf Mittel sannen, diesen Ungehorsam eines Mitglieds zu
sithnen. Wihrend die ,,Zauberflote” nach der Erstauffithrung weiter er-
folgreich und anstandslos iiber die Wiener Vorstadtbithne ging, wurde nun
nach dieser Annahme von den Maurern in aller Heimlichkeit der Gift-
mord an Mozart angestiftet und mit Hilfe eines beigemischten Arsengifts
durchgefiihrt. Man muB sich nun fragen, weshalb denn die damals sehr
eifrige, dem Orden freundlich gesinnte Wiener Zensur vor und nach der
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Erstauffithrung iiberhaupt nicht eingriff, falls Maureranspriiche angetastet
wurden, und vor allem weshalb gerade Mozart als Opfer ausersehen war
und nicht Emanuel Schikaneder, der ebenfalls dem Orden zugehorte und
doch den Text der ,,Zauberflote” geschrieben hatte. Dieser Hauptschuldige
lebte aber nach der Erstauffiihrung der ,,Zauberfléte” unbeléstigt noch
zwei Jahrzehnte und starb eines nachweisbar natiirlichen Todes. Es ist
bemerkenswert, dafl gerade Schikaneder bei der Erorterung dieser Fragen
durchweg aufler Betracht gelassen, ja geradezu geflissentlich {ibergangen
wurde. Man kann dies daraus verstehen, dafl durch die Heranziehung
Schikaneders eben die ganze These ins Wanken geraten wire. Zudem
wire nach diesem angeblich durch den Orden selbst herbeigefiithrten Gift-
mord die grofe Trauerrede mit ihren Lobeserhebungen, die die Wiener
Loge ,,zur gekronten Hoffnung® auf Mozart halten lieB, zu einer gerade-
zu infernalischen Infamie geworden, die von den kundigen Wiener Ordens-
genossen trotz Schweigepflicht nicht hingenommen worden wire. Und auch
die behandelnden angesehenen Arzte miiiten angesichts eines vorliegenden
Giftmordes eine absichtliche Félschung des Tatbestandes in ihren Diagno-
sen vorgenommen haben, da man ihnen nicht die vollige Unfédhigkeit im
Erkennen einer Vergiftung ohne weiteres zutrauen kann. Es soll sich nicht
irgendwie im geringsten darum handeln, an einem damaligen Wiener
Konventikel eine Art Ehrenrettung vorzunehmen, sondern nur darum,
weiteren Anldufen zu einer nicht auszurottenden, briichigen Kiinstlerlegende
den Boden zu entziehen.

Auch das Verhalten der ,geistlichen Unmenschen in Mozarts letzten
Lebenstagen, von dem Sophie Haibel berichtet, bedarf nicht pseudoroman-
tischer Zutaten. Weder die Zugehorigkeit Mozarts zum Maurerorden noch
die damalige, weniger auf strenge Pflichterfiillung gerichtete Erziehung
der Theologen in den josefinischen Seminaren diirften, wie angenommen
wurde, dieses Verhalten hervorgerufen haben. Vielmehr wird die Ursache
in Mozarts allmihlicher Losung von kirchlich dogmatischen Vorschriften
und Gebriuchen, wovon seine Briefe der letzten Jahre Andeutungen brin-
gen, und in der dadurch bedingten Lockerung ndherer Beziechungen zum
Klerus seines Kirchensprengeis zu suchen sein. Um einen solchen, noch
dazu voéllig verarmten und nur mehr fiir ein Vorstadttheater beschéftigten
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Musiker brauchten sich die ,.geistlichen Unmenschen* eben kaum mehr zu
kiimmern, und auBlerdem ist es nicht erwiesen, ob Mozart selbst und nicht
vielmehr die Gattin nach dem geistigen Zuspruch verlangte. Unter diesem
Aspekt ist wohl auch die armselige Bestattung Mozarts zu betrachten, die
freilich ihresgleichen sucht, wobei man jedoch die geringe Beteiligung von
ein paar Menschen auf dem Friedhof nicht nachtriglich damit entschuldigen
sollte, daBl die Wiener mangels damals noch nicht {iiblicher wetterfester
Winterkleider von der Teilnahme hétten absehen miissen.

*

Ein damals nur mehr wenig bekannter Musiker, dessen wunderbare
kiinstlerische Entfaltung und einzigartige Leistung in Wien {iber Mode-
erscheinungen bereits allméhlich der Vergessenheit anheimzufallen schien,
war dahingegangen. Die Erinnerung an seine kiinstlerische Personlichkeit
und die Ahnung ihrer Bedeutung lebten zundchst nurmehr in Wenigen,
und in diesen meist kaum in der Vorstellung, daBl einer der grofiten
Meister deutscher Musik sie verlassen hatte. Und doch waren es neben
einzelnen weiterblickenden Ménnern und Vereinigungen die Musiker selbst,
die schon bald die Wege zu Mozart fanden und zu einer ungeahnten
Renaissance seines Werkes entscheidend beitrugen. Dies hatte mehr zu
sagen als die musikalischen Nekrologe, die nach Mozarts Tod in diesen
und jenen Stddten einen Pietdtsakt erfiillten und deren Ertrdgnisse den
Hinterbliebenen zuflossen. Es begann vielmehr eine kiinstlerische und all-
gemein geistige Auseinandersetzung mit Mozarts kiinstlerischer Personlich-
keit und seinem Werk, die namentlich seit der Jahrhundertmitte sich auf
weitere Kreise des In- und Auslandes erstreckte. Wir wissen heute, wel-
chem Wechsel diese Auseinandersetzungen und Auffassungen unter den
Einfliissen der verschiedenen Generationsanschauungen in Praxis, Literatur
und Forschung unterworfen war, ersehen aber zugleich auch aus ihnen, zu
welcher die verschiedensten Geister wachrufenden GroBe jetzt Mozart
emporgestiegen war. Und diese Erfassungsbemiihungen um Mozart haben
sich bis in die Gegenwart fortgesetzt, ja sogar allméhlich wesentlich ge-
steigert. Was jedoch weniger in den Bereich von Betrachtungen und Unter-
suchungen gezogen wurde, ist die auflerordentliche Wirkung von Mozarts
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schopferischer Personlichkeit und seines Werkes auf die musikalische Pro-
duktion der Folgezeit selbst. Erst eigentlich Hermann Kretzschmar hat in
seinem grundlegenden Aufsatz iiber ,,Mozart in der Geschichte der Oper®
(von 1905) unter anderem auch diese Wirkungen gestreift und sie im Ge-
biet der Oper in drei Richtungen aufzuzeigen versucht: einmal in einzelnen
Stellen der Mozartschen Dialektik, dann in einzelnen Werken selbst und
schlieBlich in der Nachbildung des Mozartschen Stils. Was schon bisher
an Wirkungen von Mozarts Kunst auf die musikalische Produktion der
spiteren Zeit instinktiv erfiihlt und beobachtet war, ist hier mit sicherem
Blick und schirfer als zuvor erfaft. Diesen Darlegungen Kretzschmars
sollen hier einige weitere angefiigt werden.

Wir konnen heute bis ins einzelne verfolgen, mit welcher Intensitit
und in welch auBlerordentlichem Umfang, aber nicht wahllos, Mozarts
Jugendwerk alle sich darbietenden kiinstlerischen Anregungen auffing, wie
stark es den geistigen Stromungen der Zeit verpflichtet war, wie sich dann
aber in den Wiener Meisterjahren jener vollendete Mozart-Stil heraus-
kristallisierte, der seinen eigenen Gesetzen gehorchte und lediglich von dem
Fithlen und Denken der eigenen Personlichkeit getragen war. Auf Spuren
von Motiven und musikalischen Gedanken, die auf Mozart weisen, stofen
wir bei zahlreichen Meistern der Folgezeit von Schubert bis Carl Maria
von Weber, von Spohr, Kreutzer und Reichardt bis Marschner und Lort-
zing. Und dieser Kreis erweitert sich auf Italien mit Cherubini und Mer-
cadante, Rossini und Donizetti. Es sind aber nicht so sehr blole Remi-
niszenzen, die dort, wo sie direkt auftreten, als musikalische Zitate oder
Huldigungen an Mozart gedeutet werden konnen, als vielmehr bestimmte
motivisch-thematische Bildungen und Wendungen, Vorhalte, Ausweichun-
gen und Dissonanzen, die hier in Melismen und Kantilenen der Melancho-
liec und Innigkeit, der Zartheit und Herzensgiite auftauchen und deren
Substanz, Gestalt und Charakter mit Mozartschem Geiste durchtrinken.
Die AuBerung direkter Beeinflussungen ist, wo sie sichtbar werden, nicht
entscheidend, vielmehr ist es der uniibersehbare Vorgang, dafl Mozarts
Ausdrucksstil zu melodischen, harmonischen und rhythmischen Wandlun-
gen und Neubildungen fiihrte, die den Kern des musikalischen Ausdrucks-
stils der Folgezeit iberhaupt beriihrten und diesen mitbestimmten. Wenn
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dann die Anregungen bei kleineren Musikern zuweilen audi in Verflachung
und Sentimentalisierung ausliefen, so beweist dies, daBl eben nur starke
Kiinstler von Rang befdhigt waren, Mozarts Wege selbstindig weiterzu-
gehen.

Neben den melodischen, harmonischen und rhythmischen Ausdrucks-
mitteln sind es ferner Mozarts Instrumentierung und Klanggestaltung, die
geradezu Schule gemacht haben und einen neuen dramatischen und sin-
fonischen Wesensfaktor schufen. Aus all den instrumentalen Bildern, die
in Mozarts Phantasie eingegangen waren, wie aus seinen schon frither
unternommenen zahlreichen Versuchen wuchs bereits im ,,Idomeneo® ein
Orchestersatz heran, der eine eigene Richtung verfolgte. Diese eigene
Richtung erstreckte sich auf eine Bereicherung der orchestralen Mittel,
im besonderen auf die Individualisierung und Beseelung des Bléserchors,
namentlich der Holzblasinstrumente, sowie vor allem auf die Herstellung
enger innerer Beziehungen des ganzen Apparats oder einzelner Gruppen,
selbst einzelner Soloinstrumente zu den Biihnenvorgdngen. Das waren
keine erstmaligen Ziele, aber die Art und Weise, wie die bisherigen Be-
strebungen auf diesem Gebiete hier eine Umbildung und einen selbstén-
digen, rein kiinstlerischen Absichten dienenden Ausbau erfuhren, war
Mozarts Leistung. Es ist bekannt, wie sich nun in Mozarts weiteren dra-
matischen und sinfonischen Werken dieser Orchestersatz verfeinerte, an
Durchsichtigkeit, Subtilitdt und Klangschonheit gewann und vor allem zur
Vertiefung der dramatischen und sinfonischen Ideen beitrug, um dann in
der ,,Zauberflote” Traum und Gleichnis symbolhaft mit milden, mystischen
Kléngen zu verkldren. Dieses Orchesterbild mit seinem Bldserklang und
seiner jeder AuBerlichkeit fernen, ungemein vertieften Affektendeutung
und Affektenkommentierung ist den zeitgendssischen und den folgenden
Musikergenerationen nicht mehr aus dem Gedéichtnis entschwunden. Wir
begegnen ihm ebenso immer wieder bei Beethoven und Schubert wie bei
den Romantikern; und wenn dann Richard Wagner die Elisabeth im
Morgen der Thiiringer Landschaft zur Wartburg hinaufschreiten 1463t und
dabei im pantomimischen Epilog des Gebets das Soloinstrument wehmiitig
leise aufklingt, so ist auch hier letzten Endes noch Mozartscher Geist
lebendig. Auch auf die italienischen Musiker der Linie Mercadante,
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Rossini, Spontini iibte Mozarts Bldserklang und Blédserverwendung eine
geradezu faszinierende, unter franzdsischem Einflul freilich bald zu
duBerlichen Effekten ausholende Wirkung aus. Wenn im Ablauf der
Generationen und der verdnderten kiinstlerischen Zielrichtungen spéter
auch eine anders geartete Klangwelt des Orchesters herrschend wurde,
Mozarts Klangideal leuchtet auch dann noch durch, wenn es galt, sich mit
den Mitteln einzelner Instrumentalgruppen oder solistischer Instrumente
der Sphére des Verhaltenen, Besinnlichen und Innigzarten zu nihern.
Allein nicht nur einzelne stilistische Ziige des Mozartschen Werkes er-
wiesen sich flir die Folgezeit bedeutsam. Vor allem verschaffte der Gesamt-
stil starke Anregungen und wurde zu einem teilweise geradezu bahn-
brechenden Vorbild. Der Sinn fiir das im eigenen Volkstum wurzelnde,
kiinstlerisch von allen Schlacken befreite deutsche Lied ist bei zahlreichen
Musikern durch Mozart und dann durch Schubert geweckt worden. Alle
die bis in die ,,Zauberflote” eingestreuten innigen und volksméBigen Lie-
der schirften Gefiilhl und Empfinden fiir echtes deutsches Liedgut und
verstummten als volksldufig gewordene Weisen nicht bis auf den heutigen
Tag. Die sogenannte Champagner-Arie Don Giovannis wie die von
listerner Begehrlichkeit durchrieselte, in die mondbeschienene Gartenland-
schaft eingewobene Monostatos-Arie der ,,Zauberflote” fanden in Charak-
teristik und Konzentration eigenschopferische Weiterbildungen, wie wir
sie etwa schon beim Trinklied Kaspars in C. M. von Webers ,,Freischiitz*
antreffen. Mozarts Ensemblekunst der Duette und Terzette bis zu den
Quintetten und Sextetten, die im ,,Figaro® in den Mittelpunkt musik-
dramatischen Geschehens riickt und auch in den weiteren Opern eine ent-
scheidende Rolle spielt, wurde bis in die Gegenwart herein immer wieder
zu einem geradezu idealen Vorbild musikalischen Gestaltens groferer und
grofler Komplexe, innerhalb deren die individuelle musikalische Charakter-
zeichnung der einzelnen Personen auf der Biihne bis ins einzelne erhalten
blieb und weitergefiihrt wurde. Das Erlebniswerk der g-moll-Sinfonie wie
die letzte groBe Gesellschaftssinfonie in C-dur, vollendete Spitzenleistungen
der gemeinsam mit Joseph Haydn geschaffenen deutschen Instrumental-
kunst, hinterlieBen in der sinfonischen Gesamthaltung tiefgehende Ein-
driicke, die in der sinfonischen Produktion lange anhielten. Die im sin-
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ionischen Ablauf sich ausprigende Kantabilitdt innerhalb der Allegro
thematik wie die jdh aufflackernde Dédmonie innerhalb langsamer Sitze
und Abschnitte, die bereits den Zeitgenossen auffielen, gingen als Stil- und
Bauprinzip schon in die neue Bahnen einschlagende Sinfonie Beethovens
ein, wihrend die kleineren Mozartschiiler mehr in eklektischer Nacheiferung
verharrten. Von Mozarts geistvoll beschwingter ,,Unterhaltungsmusik*
der Serenaden und Divertimenti laufen Faden zu é&hnlichen Stiicken der
Romantiker bis zu den Serenaden von Johannes Brahms. Was das deutsche
Singspiel mit der ,,Entfilhrung™ und der ,.Zauberflote® Mozart zu danken
hatte, wie es durch ihn mit einem Schlage einen ebenbiirtigen, dauernden
Platz im deutschen Opernleben errang, ist den folgenden Generationen
ebenso bewulit geblieben wie die Erkenntnis, daBl auch die deutsche
romantische Oper trotz aller entscheidender Wandlungen mit diesen Schop-
fungen Mozarts irgendwie verhaftet ist. Die ,,Zauberflote” veranlalite die
Entstehung ,,zweiter Teile”, die dem Zeitverlangen entgegenkamen und
die Handlungen weiterspinnen, und gab den Ansto zu zahlreichen #hn-
lichen, romantisierenden Bithnenwerken. Der ,,Don Giovanni®“ wurde, wie
schon Hermann Kretzschmar mit Recht hervorgehoben hat, zum Aus-
gangspunkt einer Operngattung, die dann in romantischer Ubersteigerung
zur ,,Damonenoper” fiihrte, wie sie auch die Gegenwart noch aus Marsch-
ners ,,Hans Helling“ und Richard Wagners ,,Holldnder* kennt.

Einen neuen deutschen Operntyp schuf Mozart im ,,Figaro“ und da-
mit einen einheitlich organischen, von Shakespearescher Freiheit erfiillten
musikalischen Komddienstil, der in der Geistesrichtung und im Gefiihls-
leben seinen eigenen Gesetzen gehorchte und auch den ,,.Don Giovanni“
und die ,,Zauberflote umschattete. Der damals zeitgeméfBen Problematik,
Buffa und Seria, also ernste und heitere Oper, miteinander auszugleichen
und aus ihrer gegenseitigen Isolierung zu befreien, ist Mozart in unver-
gleichlich tieferer Weise nachgegangen als die meisten Zeitgenossen; und
ihm allein ist hier eine musikalisch kiinstlerische Losung gegliickt, die eine
duferliche Nebeneinanderstellung und Verbindung gegensitzlicher Opern-
und Musikelemente aufthob und deren intensive Angleichung und sinn-
gemifle Verschmelzung erreichte. Wir wissen, wie durch diese deutsche
Giocosa der ,,Figaro“ in eine neue Welt unendlicher Weite, Tiefe und
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Reinheit hineinwuchs, in der Beaumarchais' zeitgebundene Revolutions-
realistik restlos unterging und das Gesellschaftsbild des ancien régime sidi
in ein einzigartiges Meisterwerk verwandelte, das aussprach und verkléarte,
was zu allen Zeiten die menschlichen Herzen an Sehnsiichten, Begierden
und Irrungen bewegte und erregte. Durch diesen deutschen musikalischen
Giocosastil wurde der ,,Don Giovanni“ den fiir diesen Stoff unertrdglichen
Bezirken der reinen Tragoédie wie der Groteske entriickt, weder der Held
dem Boden entzogen, in dem er wurzelte, noch den Sphiren des Uber-
irdischen, der Schauer des Wunderbaren und Rétselhaften. Dieser Held ist
ein grofes Sinnbild hochster unbegrenzter Lebenslust und Lebenskraft,
nicht ein gewdhnlicher Sinnenmensch, der durch seine unedlen Handlungen
dem Untergang zwangsldufig zutreibt. Erst als er in die Sphéren der iiber-
irdischen Macht einzugreifen sucht und die Majestit des Todes verletzt,
verfallt er, dem die Menschen nichts anhaben konnen, der Schuld. Beide
gegensitzliche Wirklichkeiten verschmolzen hier, wie Leben und Tod im
menschlichen Leben, zur untrennbaren organischen Einheit. Und in der
,.Zauberflote” bewirkte die giocose Haltung, dall weder die Gestalten der
drei Damen in eine tragische Luft gerieten, noch die Papagenoszenen in
eine bénkelsdngerische Buffonerie ausarteten. Diese giocosen Schattierungen
trugen auch hier zum kiinstlerischen Ausgleich heterogenster Stilelemente
bei, der die Gestaltung der bunten Vielheit der Szenen und Charaktere
zur vollendeten Geschlossenheit und Einheit erméglichte.

Diese Ganzheits-Sicht Mozartscher Gestaltung, die sich bis ins einzelne
aufzeigen 146t und die hier nur angedeutet werden soll, wurde in der
Folgezeit zu einem Ideal, das nie ganz verblaite und bewulBit oder un-
bewulit immer wieder aufgegriffen, aber nur selten voll erreicht wurde.
Selbst in Marschners ,,Vampyr“ schimmert noch etwas von Mozarts
Giocosa-Kunst durch, wenn etwa dem Liebesduett zwischen dem Vampyr
und dem ihm verfallenen Opfer kontrastierend die burleske Trinkszene
des scheinheiligen BarfiiBlermonchs und seiner Kumpanei folgt. Die deut-
sche komische Oper der Folgezeit suchte nicht nur im musikalischen Kon-
versationston und in der Ensemblebehandlung, sondern auch mit Giocosa-
wirkungen an Mozart anzukniipfen. Nicht zuletzt aber flo3 Mozartscher
Giocosageist auch in Richard Wagners ,Meistersinger, ein unverkenn-
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bares Zeichen, dal3 diese kiinstlerische Sicht deutschem Kunstwillen iiber-
haupt entspringt und mit ihm aufs engste verbunden ist. Und wenn wir
den Blick in die jlingste Vergangenheit lenken, dann glauben wir auch in
Richard Strauf}’ ,Rosenkavalier” und ,,Arabella® wie in #hnlichen musik-
dramatischen Werken diese Spuren zu entdecken, in denen nach Goethes
Wort eine ,,zeugende Kraft von Geschlecht zu Geschlecht fortwirkt®,

So gibt dieses Erinnerungsjahr, dem diesmal unser besonderes Gedenken
gilt, Kunde von den traurigen, ja tragischen letzten Lebensmonaten eines
der grofiten deutschen Kiinstler, aber auch von der Auferstehung seines
Werkes bei den nachfolgenden Generationen. Fanden auch die Zeit-
genossen nur teilweise und voriibergehend oder iiberhaupt nicht die Wege
zu Mozart, so wurde sein Werk fiir die nachfolgenden Generationen ein
unendlich reicher Besitz kostbarster deutscher Kunst. Seit iiber einem Jahr-
hundert haben sich denn seine Schopfungen in Theater, Konzert und Haus
des In- und Auslandes eingebiirgert und einen entscheidenden Platz er-
obert, den sie nicht verlieren konnen, solange der deutschen musikalischen
Klassik und damit auch Mozart noch eine Spur innerer Teilnahme ent-
gegengebracht wird. Das Verstdndnis- und erbarmungslose Verhalten der
Zeitgenossen, das gerade Mozarts letzte Lebenszeit verbitterte' und auch
nicht durch den zeitweise duBleren Erfolg der ,,Zauberfldte” an Schikaneders
Vorstadttheater ausgeglichen werden konnte, soll in diesem Gedenkjahr
weder in Dunkel gehiillt noch nachtriglich umgeférbt werden, wohl aber
sollte die fiir weitere Kreise bestimmte Biographik kiinftig davon Abstand
nehmen, Mozarts letzte elende Lebenszeit auch noch in das grelle Blend-
licht tendenzidser Schauerromantik zu ziehen und damit auf eine Ebene
herabzuzerren, die nie zu einer wahren Mythologisierung fithren kann.
Nach wie vor besteht die Forderung, Mozarts Lebensgang zu sehen und
zu deuten, wie er in der Wirklichkeit und nicht wie er in der Phantasie
eines Romanschriftstellers ablief, und dann vor allem auch sein Werk nicht
lediglich nur als iiberkommenes Erbe zu pflegen, sondern fern ebenso von
hysterischem Kult und kiihler Versachlichung wie von vielleicht gut ge-
meinter Modernisierung und eklektischer Verflachung rein zu erhalten und

22



so den kommenden Geschlechtern getreu zu iiberliefern. Ehrfurcht
vor dem groflen Kunstwerk der Vergangenheit und Dankbarkeit fiir sei-
nen Schopfer sind deutsche Tugenden, die auch fiir Zeiten, in denen die
produktiven Geister anders geartete Ziele verfolgen, sakrosankt bleiben
miissen. Die deutsche musikalische Forschung war und ist jeder Zeit bereit,
bei diesen Aufgaben einer echten Mozartpflege zum Besten deutscher
Kultur mitzuhelfen und mitzuwirken.
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Mozarts Erleben des politischen Antlitzes Europas

Von Heinrich Ritter von Srbikl

Tritt ein Historiker der politischen Ideen und der politischen Wirk-
lichkeit an das Problem heran ,,Was bedeutet fiir das personliche Werden
und Sein und fiir das schopferische Wirken des einmaligen Menschen
Wolfgang Amadeus Mozart das politische Antlitz des Europa seiner Zeit*,
so dirfte er zunichst geneigt sein, wie viele Vertreter der Musikgeschichte
in dem frith vollendeten Meister den ,Nurmusiker” zu sehen, den ganz
und ausschlieflich der Kunst zugewandten Individualisten, dessen nur auf
das Schaffen und Formen gerichtetes Wesen alles Begrifflich-Abstrakte der
Staatstheorien von sich wies und dem die innere Bezichung zur politischen
Struktur des Erdteils und zur Neugestaltung des Staatensystems seiner Zeit
ebenso fehlte wie das innere Verhiltnis zu den konkreten Einzelstaaten
seines reichen und kurzen Erdendaseins. Der erste Eindruck wird der sein,
dall sein staatsfremdes Leben, von innen her gesehen, nur zufillig von
zwel Epochenereignissen der europdischen und deutschen Geschichte um-
rahmt ist. In seinem Geburtsjahr 1756 trat das entscheidungsschwere
Ringen zwischen Osterreich und PreuBen um die Fiihrung des deutschen,
mitteleuropdischen Raumes in seine zweite Phase, den Krieg der sieben
Jahre, ein, um mit der Besiegelung der europdischen und deutschen Grof3-
machtstellung des Staates Friedrichs des GroBen zu enden. In seinem
Todesjahre 1791 war das alte feudale und konigliche Frankreich der Pri-
vilegien und des grundsitzlich unumschrinkten monarchischen Systems
bereits durch die konstituierende Nationalversammlung gestiirzt und ein
biirgerliches Frankreich an seine Stelle getreten, Ludwig XVI. war durch
seine miBgliickte Flucht zum Gefangenen der gesetzgebenden National-

| Vortrag, gehalten am 1. Dezember 1941 im Rahmen des Mozartkongresses
in Wien.
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Versammlung geworden, der Kampf der Robespierre, Danton und Marat
um die demokratische Republik und der Kampf des revolutionidren Frank-
reich gegen das konservative Europa standen vor dem Ausbruch.

Und doch, trotz des anscheinend Zufalligen, stehen wir alsbald vor einer
nachdenklichen Frage. Sollte nicht auch fiir den Meister, der gewi3 keinen
Trieb zu politischem Handeln und nicht einmal einen starken aufnehmen-
den Anteil an den ungeheuren Erschiitterungen des Kulturkontinents hatte,
das Gesetz gelten, das uns jedes Blatt jeglicher Biographie eines Grofien,
so auch Goethes, zeigt: daBB auch der dem kulturellen Schaffen allein zu-
gewandte Mensch seiner politischen Umwelt und den Umstiirzen der staat-
lichen und volklichen Lebensgestaltungen, in die er eingebettet ist, min-
destens in seinem geistig-seelischen und gesellschaftlichen Dasein verhaftet
ist und also mitgeformt wird von dem politischen Antlitz seiner Zeit? Man
hat als Beweis flir Mozarts angebliche vollige Teilnahmslosigkeit am poli-
tischen Geschehen darauf hingewiesen, daf} sich in seinen Briefen nicht die
geringste Erwdhnung der franzosischen Revolution finde. Aber diese Briefe
sind impressionistisch, sie sind aus dem Augenblick geboren und auf den
Empféinger abgestimmt. Sie sind ein unvollkommenes Erkenntnismittel
selbst fiir Mozarts kiinstlerisches Wesen; sie heben sich gewifl, wie Abert
betont, von dem Empfindsamen und Schongeistigen so vieler Briefsdireiber
der Mozartschen Aera charakteristisch ab, aber sie allein lassen uns doch
nur in bescheidenem Maf} hineinblicken, wie leidenschaftlich von Jugend
an Mozarts Schopferdrang war, wie sehr sich in dem anscheinenden Rea-
listen Idealismus und Realismus, Rationalismus und Mystik, Kunstdenken
und unbewuBtes Schaffen aus den Urgriinden des Genius paarten, wie sehr
dieses kindliche Gemiit auch von Wallungen und Sehnsiichten bewegt und
von Dédmonen gequédlt wurde und wie naturhaft doch allezeit diese Seele
geblieben ist. Wir alle wissen es heute, wie drmlich und verfehlt es war,
Wolfgang Amadeus in die Kategorie der Rokokomenschen hineinzupressen.
Wir alle wissen es auch, wie sehr er aus der hofisch-aristokratischen Welt
hinausgewachsen ist in die biirgerliche Welt des frei schaffenden Kiinstlers
und wie ihn dodi des Lebens Note von der altiiberkommenen, dahinsinken-
den Gesellschaftsschicht nicht vollig frei werden lieBen. Sollte nicht auch
auf dem rein politischen Feld dieses gesellschaftlich-kiinstlerische Sichauf-
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bdumen gegen die {liberlieferten Schranken irgendwie zur Geltung kommen?
Man mochte meinen, daf3 auch hier der Damon, der mit dem Gemiitszarten
und dem Derbhumoresken, dem sehr Irdischen und dem Melancholisch-
Transzendentalen in so schwer durchschaubarer Symbiose lebt, in dem
Widerspruch gegen die Tradition zu beobachten sein miiite. Freilich, auf
diesem politisch-geistigen Gebiet fehlt uns die unerschopflich reiche primére
Erkenntnisquelle des Kiinstlerisdien: die eigenen unvergidnglichen Werke
des Klassikers der Musik. Gleichwohl blitzen in den Briefen da und dort
gleich Funken Worte auf, die uns tiefer blicken lassen, und eine fliichtige
Betrachtung schon des Raumerlebnisses Mozarts und der Beobachtungen
seines Vaters Leopold, hinaus iiber dessen Streben nach. Herrengunst und
geruhig-sicherem Leben, gibt uns doch einzelne Fingerzeige.

Fassen wir das Ganze dieses sechsunddreilig Jahre umspannenden
Lebens ins Auge, so erkennen wir, dal Wolfgang Amadeus den Raum des
alten Kultureuropa und seine politische Aufgespaltenheit in einem Ausmal
erlebt hat, das sonst wohl nur dem leichten Volk des wandernden Artisten-
tums gegeben war. Seitdem das Wunderkind vom Vater in der Welt
umbhergefiihrt worden war, bis zur letzten Reise nach Prag zur Auffiihrung
des ,,Don Giovanni“ und des ,,Titus®, wenige Wochen, bevor ihn das
Armengrab auf dem Friedhof von St. Marx umschlol, — in diesem Men-
schenalter vom 6. bis zum 36. Lebensjahre gab es zwei feste Lebenszentren
des Knaben, des Reifenden und des Vollendeten. Das cine war die Salzach-
stadt, von der aus er als kleiner Junge nach Miinchen, nach Paris und
London, durch Westdeutschland, Belgien und die Republik der Niederlande
fuhr; und von Salzburg aus fiihrte ihn die zweite Pariser Reise weiter in
die Schweiz, und dreimal erschlo3 sich ihm in wachsendem Mal}3 Italien,
die Lombardei, das pépstliche und groBherzoglich toskanische Land, die
ewige Stadt und der Siiden bis nach Neapel, der Westen bis Turin und der
Osten iiber die Terra ferma Venedigs in die Lagunenstadt. Den Heran-
gewachsenen hat dann seine Lebenspilgerfahrt noch einmal in die Welt-
stadt an der Seine gelenkt, und wie ihm das Lothringische und Strafburg
vertraut wurde, so auch als Land des Durchzugs und der verschiedensten
Ziele nahezu ganz Oberdeutschland. Aber Salzburg war Mozart mehr
Ausgangspunkt als bleibende Heimat. Als er der Enge der kleinen Stadt
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und ihres Herrendienstes und dem Géngelband des Vaters entrann und in
der Kaiserstadt an der Donau die zweite Heimat fand, die ihn bis zum
Tod umfing, da hat er nodi die deutsche Mitte in Dresden und Leipzig und
den deutschen Norden in Berlin und einmal nodi den Westen in Frankfurt
am Main betreten. Der Bereich, den sein lebensoffenes Auge umfafite, be-
greift, wie wir sehen, nahezu das ganze deutschbestimmte Mitteleuropa mit
Ausnahme des Nordwestens und Nordostens und mit besonderer Intensitit
des Siidens und Westens in sich, er iiberschreitet das deutsche Mittelgebirge
und beriihrt die norddeutsche Tiefebene, er umfalit die natiirliche Drei-
teilung des deutschen Lebensraums und die Verklammerung der drei Bin-
nenzonen durch die FluB3strale des Rheins mit den anrainenden Léandern,
so gut wie die nordwestlich-siidostliche Achse Mitteleuropas, die Donau
bis zum pannonischen Becken. Die romanische Welt wird Mozart bekannt
bis in das Herz Frankreichs, er dringt iiber die natiirlichen und kulturellen
Sdume Mitteleuropas in die Tiefe und Breite der Apenninenhalbinsel vor,
er fahrt durch das wallonische und fldmische Belgien wie durch das hol-
landisch-germanische Land und kommt bis in die Kapitale des Angel-
sachsentums. Nur die skandinavischen Staaten, die Pyrenédenhalbinsel und
der auBlerhalb des germanisch-romanischen Kulturkreises stehende européi-
sche Osten und Siidosten blieben seinem lebendigen Schauen verschlossen.

Nun ist gewil diese weitgespannte Welt vor allem fiir den Ent-
wicklungsgang, den Mozart vom kindlichen Virtuosen und vom Schiiler
italienischer und franzosischer Musik zur Entfaltung seiner eigenstindig
deutschen Meisterschaft durchmessen hat, von grundlegender Bedeutung.
Dieses Erleben Europas ist aber auch von einem allgemeineren Blickpunkt,
von dem Werden der menschlichen Totalitdt des Meisters, aus zu werten.
Er wurde, wenngleich ein Teil dieser Welt dem Kinde Wolfgang Amadeus
noch nicht bis ins innerste Bewufitsein dringen konnte, zum Weltmann mit
Weitblick und zu einem praktischen Kenner der grofiten europidischen
Kultursprachen, und die Auseinandersetzung mit dem Fremdtum reichte
iiber die Erkenntnis nationaler Verschiedenheit des Musikschaffens und
iiber die Losung des Komponisten vom italienischen Vorbild und {iiber das
Schaffen der deutschen Oper hinaus in die Sphire des deutschen Bewulf3t
seins eines grofen Menschen in einer Zeit iiberwiegenden weltbiirgerlichen

27



Denkens, — ein tiefergreifendes Schauspiel, das niemals ohne politisches
Empfinden moglich gewesen wiére. Aber auch die erschiitternde Tragik des
Lebens dieses Einzigen ist ohne die politische und gesellschaftliche Eigenart
jener von ihm erlebten Welt schwerlich zu verstehen.

Allerdings, es ist wohl nicht die politische Zerrissenheit der Staaten-
gruppe jenseits des Alpenkammes, die unmittelbar sein deutsches Wesen
aufbrechen liel, sondern die traditionelle Kulturgeltung der italienischen
opera buffa und der opera seria, von der der Kiinstler lernte und die er
iiberwand. Machtpolitisch war die Halbinsel ja schon seit dem Ausgang
des 15. Jahrhunderts ein Objekt des Ausdehnungsdranges der groflen
Michte Europas geworden und das Ringen der Hduser Habsburg und
Valois, dann Habsburg und Bourbon, hatte in das spanische, auf den bei-
den Siulen Mailand und Neapel-Sizilien beruhende Ubergewicht, dann
in die Hegemonie des deutschen Hauses Habsburg iiber Oberitalien mit
dem Herzogtum Mailand und iiber Mittelitalien mit der Sekundogenitur
Toskana und der Tertiogenitur Modena gemiindet. Die stolze Republik
von S. Marco war zum Schatten einstiger Grofle geworden und der welt-
liche Machtbereich des Papsttums, dessen Ritter vom goldenen Sporn der
Jingling wurde, war ein italienisches Teilfiirstentum wie andere ohne
kriftiges politisches Eigengewicht und mit sehr mangelhafter Verwaltung,
— ein tiefer Gegensatz zur guten Ordnung, zum literarischen und wissen-
schaftlichen Leben in der Osterreichischen Lombardei, deren Generalgouver-
neur Graf Firmian, ein Salzburger, dem Vater Mozart und seinem So6hn-
chen alle Aufmerksamkeit erwies; ein Gegensatz auch zur physiokratischen
Hohenlage des Toskana Erzherzog Leopolds. Viel tiefer als die ,,beiden
Schlafstidte Neapel und Rom® und der &rmliche Stolz eines Konigs
Ferdinand IV. griff in Mozarts auBlerkiinstlerische Menschlichkeit Paris
ein, in dem er als ein werdender Meister im Jahre 1778 Monate durchlebte
und das ihm mehr als nur den ldauternden Zwiespalt der italienischen und
franzosischen Oper brachte. Wurde ihm die Seinestadt, wie der Vater
wihnte, die Stadt, ,,von der aus der Ruhm und Name eines Mannes von
groem Talent durch die ganze Welt geht, in der der Adel Leute von
Genie mit grofiter Herablassung, Hochschitzung und Hoflichkeit behandelt
und in der eine schone Lebensart ganz erstaunlich absticht gegen die Grob-
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heit unserer teutschen Cavaliers und Damen‘? Einstmals war schon
Leopold Mozart die krasse Gegensitzlichkeit der kleinen Zahl reicher
Bankiers und Generalpdchter und der mitleid- und abscheuerregenden
Bettler in der Hauptstadt Ludwigs XV. ins Auge gefallen, Madame
Pompadour hatte auch sein Interesse erregt und er hatte mit Mil3fallen
beobachtet, wie sehr sich die Franzosen der zivilisationsbeherrschenden
Hauptstadt der Natur entfremdet hatten. Dem Sohn, der sich dem wohl-
meinenden erzieherischen Drude des Vaters entwand, erschienen nun die
Franzosen gar nicht hoflich, ihre Sittenlosigkeit stieB ihn ab, die Klassi-
zistik des Geistes- und Kunstlebens einer Stadt, die zwischen der Natur-
schwérmerei eines Rousseau und ihrer Unnatiirlichkeit und dem Vemunft-
kultus der Enzyklopddisten haltlos schwankte, vermochte den Urgriinden
seines deutschen Wesens nicht zu geniigen, und wenn die Regelhaftigkeit
der dufleren Stilerstarrung im ancien régime seinen elementaren leiden-
schaftlichen Schopfertrieb nicht befriedigte, so diirfen wir wohl auch ohne
Gezwungenheit annehmen, daf3 ihn der rationale Geist des dahinsinkenden
alten Frankreich, der selbst dem Reformmerkantilismus und der physio-
kratischen Neuerungsbewegung zu eigen war, nicht anzog. Und dieses
Frankreich, dessen privilegierte Gesellschaftsklassen sich selbst den geistigen
Nédhrboden unterwiihlten und zwischen Altem und revolutiondr Neuem
oszillierten, war ja auch nicht mehr der politische Vorherr Mitteleuropas,
der es seit Richelieu und Ludwig XIV. geworden war. Sein europdisches
Gewicht war im Sinken seit dem Beginn des mehr als ein Jahrhundert
umspannenden Ringens mit GroBbritannien um die Meere, die Ubersee und
das ,,europdische Gleichgewicht®. Seit ein starker deutscher Staat im Nor-
den erwachsen war, konnte Frankreich nur noch die eine der deutschen
Groflméchte gegen die andere ausspielen, und die Versailler Allianz mit
dem alten Erbfeind, dem Kaiserhof in Wien, entbehrte der Verwurzelung
in der Gesinnung der Volker.

Diirfen wir in Wolfgang Amadeus’ Heimatsehnsucht, in seinem Ver-
langen, ,als ehrlicher Teutscher der ganzen teutschen Nation Ehre zu
machen®, nicht auch ein stilles, politisches Nationalbewuftsein ahnen, ver-
gleichbar etwa mit Goethes nationalem Stolz im Anblick des StraBburger
Miinsters Erwin von Steinbachs?
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Seine wahre Heimat war das Heilige Romische Reich und in der
Fremde wurde es vollends diese Heimat. Das Reich war allerdings
seit vielen Geschlechtern kein Staat mehr; kein politisch geschlossener
Korper von militdrischer, finanzieller und weltpolitischer Lebenskraft, nur
ein loses Biindel von staatlichen und halbstaatlichen Gebilden, die nur das
Reichsstaatsrecht, das partikulare eigenstaatliche Interesse und die gemiit-
hafte Verkniipfung mancher Landesstaaten und der kleinsten Reichs-
unmittelbaren mit einer erhabenen Vergangenheit an der Erreichung der
Vollsouverinitdt hemmten. Noch lebte in dem ehrwiirdigen Gesamtkdrper
die Ehrfurcht von Kaiser und Reich ein stilles Leben, noch war besonders
in den kleineren Gebietskorpem des "Westens und Stidwestens und nament-
lich bei den nicht ,,armierten”, nicht iiber ein stehendes Heer verfiigenden
Territorien der Reichspatriotismus wenngleich verblaBt, so doch nicht er-
storben. Diese Reichsgesinnung war allerdings mehr riickwérts gewandter
Art und sie entbehrte der starken zukunftstrichtigen Krifte der Erneue-
rung. Die alte iiberstaatliche Ordnungsform des deutschen Menschen hatte
ithren universalen Charakter noch nicht verloren, aber sie bedurfte des
neuen belebenden Staatsgedankens. Wohl waren die Landesstaaten zum
guten Teil von der Tendenz getragen, die Zentralgewalt gegeniiber den
standischen und lokalen Sondergewalten durch den Beamten- und Polizei-
staat zum Sieg zu flihren; wohl waltete in ihrem Bestreben, ihren Herr-
schaftsraum zur verwaltungsmifigen und wirtschaftlichen Einheit zu ge-
stalten, noch bis in die Zeit der Aufkldrung zumeist ein moralischerer und
religidoserer Zug des Verantwortlichseins gegeniiber Gott und dem Staats-
volk als in Frankreich oder Italien. Aber der Bau des Reichs glich einem
architektonischen Korper, dem die Jahrhunderte alle Stilformen von der
romanischen und gotischen Kunst bis zum Barock aufgeprdgt hatten, und
vom protestantischen Norden aus griffen Rationalismus und Individualis-
mus auflésend auch in die jenem Barock besonders verschriebene klassisch-
deutsche Welt hiniiber, die metaphysisch iiberwolbte Einheit von Fiirsten-
tum, Land und Volk zersetzend. Der aufgekldrte Absolutismus trachtete
die verlorene Zusammengehdrigkeit durch den pflichtméBig fiir ,,das Volk*
wirkenden Vernunftherrscher wieder herzustellen. Dem Ganzen aber, dem
Heiligen Romischen Reich, hielt Voltaire spottend entgegen, dafl es ,ni
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Saint, ni Romain, ni un Empire” sei, und dieses Ganze wurde durch den
Dualismus der beiden deutschen GroBmichte vollends zur inneren Zwie-
spaltigkeit verurteilt. Ein Goethe vermochte es zu empfinden, welche
stihlende, den nationalen Stolz erweckende und das kiinstlerische Schaffen
anspornende Kraft in der heroischen Personlichkeit Friedrichs des Grof3en
lag, aber auch fiir ihn verlor das grofe Alte, das Reich, nicht véllig die
seelenbindende Kraft, und mochten er und ein Teil der politisch zerrissenen
Nation ahnen, welche aufbauende Kraft der norddeutsche starke Staat in
Zukunft nach dem Hinsterben des staatlos gewordenen Reichs fiir ein neues
Werden enthalten werde, dem andern Teil standen Kaiser und Reich noch,
mit innerem Recht gegen und iiber PreuBen und das Osterreich des Rémi-
schen Kaisers verkorperte ihnen einen unverlierbaren Wert.

Die Zeit Mozarts verschob auch das alte deutsche innerstaatliche Ge-
fiige. Der Begriff des Untertanen trat in den Vordergrund an Stelle der
iiberkommenen Schichtung in Klerus, Adel, Biirgertum und Bauerntum;
ohne sie gesellschaftlich zu amalgamieren, bildete das absolute Fiirstentum
sie zur politisch einheitlichen Fiillung des staatlichen Geféfles um. Bereits
waren die starken und stolzen oberdeutschen Handelsemporen von ihrer
politischen GroBe herabgeglitten und so sehr war ihr immer noch ehr-
bares Biirgertum in Formen und Formeln erstarrt, dal das reichsstidtische
Beamtentum den Vater Mozart an Wielands ,,Abderiten® erinnerte, und
so sehr war sein groBer Sohn dieser versteinerten deutschen Grofle ent-
fremdet, daB er Niirnberg 1790 eine hdBliche Stadt und die Stadt des
Barock Wiirzburg eine schone priachtige Stadt nannte. ,Es ist alles Prah-
lerei, meint er in den Bedringnissen seines nahenden Lebensendes, ,,was
man von den Reichsstddten macht, die Leute sind hier noch mehr Pfennig-
fuchser als in Wien.“ Wie seine politische Bedeutung, so hatte dieses
Biirgertum ja auch die Hohe seiner frithkapitalistischen Geltung léngst
iiberschritten, ohne starke lebendige Fithlung mit dem politischen und
wirtschaftlichen Geschehen war dieser Teil der deutschen Gesellschaft zu-
meist zum wirklichkeitsfremden Trdger von Aufklarungsideen geworden,
die lediglich aus gelehrten und piddagogischen Wurzeln entsprungen waren,
ohne den Esprit des franzdsischen Salons zu kennen. Die einstmals kraft-
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strotzende Welt war von den Territorialstaaten zuriickgedriangt oder ihrer
aufgekldrten Herrschaft unterworfen worden.

Die deutschen Fiirstenh&dfe waren die lockenden Kulturmittel-
punkte des Mozartschen Frithdaseins. Politische Kleinrdumigkeit und
Kleinsinnigkeit und die bewundernde Nachahmung von Versailles mit all
seinem Glanz und all seinen Schatten kennzeichnete viele von ihnen und
doch verdienen sie kein schlechthin miflachtendes Gedenken. Denn so all-
gemein das MiBBverhiltnis zwischen Raum und materiellen Mitteln und
dem Souverénitidtswillen dieser Mittelpunkte deutscher Vaterldnderei war,
in so manchem herrschte doch ein echter und ernster Wille, durch die Fiir-
stengewalt dem Gemeinwohl zu dienen, eine ethische Auffassung der
Herrscherpflicht, ein tiefer Kunstwille und eine wachsende Aufgeschlossen-
heit fiir deutschen Nationalsinn und patriotisch deutsche Arbeit. Man
denke an die Rolle, die Miinchen, die Residenz des Kurfiirsten Maximilian
Joseph und besonders des kunstsinnigen Karl Theodor, in Mozarts Leben
gespielt hat, vor allem an die hier entstandene Schopfung des ,,Jdomeneo®
mit ihrem der italienischen Barockoper entnommenen Stoff und der den
Bannkreis der opera seria durchbrechenden Meisterschaft, und man denke
an Glick und Leid, das Wolfgang Amadeus hier mit Aloysia Weber erlebt
hat! Freilich, wenn dieses unbeschriankte Fiirstentum des Verstdndnisses fiir
eine schwer ringende Individualitit entbehrte und glaubte, die harte Her-
renhand auf den Einmaligen legen zu diirfen, der neue Bahnen wandeln
will, dann konnte von dem Gequilten fiir diesen politischen Typus keine
grofle Wertung erwartet werden. Mit der Spielart des geistlichen Reichs-
firstentums ist Mozarts Schicksalswende besonders eng verbunden: von
wohlwollenden Kirchenfiirsten, wie dem Salzburger Erzbischof Sigismund
Grafen Schrattenbach oder dem Fiirstbischof von Chiemsee, dem Grafen
Ferdinand von Zeill, oder dem Sohne Maria Theresias, dem Koadjutor
des Kurfiirstentums Koln, Erzherzog Max, hebt sich die Gestalt des neuen
Landesherrn seiner salzburgischen Heimat, des Erzbischofs Hieronymus
Colloredo, in schroffer Harte ab. Mozart fand die Liebe zu dieser wun-
dervollen Stadt, ihrem Hof, ihren Bewohnern nicht und doch wird man
an der erzbischoflichen ,,Sklaverei®, unter der er seuft, den Wert nicht
verkennen diirfen, den sie fiir das stille Reifen des Genius hatte, und ihr
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Herr Hieronymus war ein tatkraftiges und tiichtiges Landesoberhaupt mit
ansehnlichen Verdiensten um das materielle Wohl des verrotteten Erz-
stiftes, dessen Neigung freilich der italienischen Musikkultur galt und der
glaubte, als ein despotischer Ordnungsmensch den Ddmon in Dienst und
Gehorsam zwingen zu konnen, bis Wolfgang Amadeus nach hértestem
Zusammensto3 mit ihm und nach roher MiBBhandlung durch den Ober-
kdmmerer Grafen Arco der Heimat den Riicken kehrte, — eine Befreiung
vom “Frondienst” des Fiirsten und zugleich von des Vaters wohlgemeinter
Pedanterie.

Die Engheit der mittleren deutschen Fiirstenh6fe konnte Mozart nicht
der Hort des Lebens werden. Es gab nur einen Staat und eine
Stadt, die ihm die Fiille des Lebens bot: der Erbbereich des Romisch-
deutschen Kaisers und Wien, denen er sich 1781 freiwillig verschrieb. Wir
meinen, es war ihm Wien nicht nur ein ,herrlicher Ort und fiir sein métier
der beste Ort in der Welt”, weil diese Stadt die erste Musikstadt der Erde
mit ganz groBer Kunstiiberlieferung des Hofes, des Adels, der Kirche und
der Biirgerschaft war und weil ihm diese Stadt durch Akademien und durch
Unterricht anfangs reichlich die Moglichkeit schuf, als gefeierter Grofler
seinem Lebensideal in Freiheit zu dienen. Es war audi nicht nur die Stadt
der alten dramatischen deutschen Volkskunst und des deutschen Singspiels,
die Joseph II. wieder in den engen kulturellen Zusammenhang mit dem
ganzen deutschen Kulturraum fiigte, es war auch die weltweite und doch
im Tiefsten deutsche kiinstlerische und zugleich politische Atmosphédre der
Kaiserstadt, die ihn anzog.

Er blieb nun nicht mehr der Mozart, der als Kind am Hofe Ludwigs
XV. in Paris verzirtelt worden war und der der groBen Maria Theresia
auf den Schof3 gesprungen war und sie umhalst hatte; das war nicht mehr
der Mozart, der dem Kurfiirsten von Bayern, der Kurfiirstin und den
Hoheiten die Hinde gekiiit hatte, ,weil alle sehr gniddig waren™, und
der sich durch ein ,,bravo® der Durchlauchten geehrt gefiihlt oder ein
andermal ,,die generésen Herren Augsburger” gerithmt hatte, weil sie ihn
mit Ehrbezeugungen iiberhduften. Er lernte es, die Hoheit des Genies iiber
die Hoheit der im Purpur Geborenen zu stellen; er lernte es in seiner
grandiosen Ehrlichkeit, die geistliche und hofisch-aristokratische Welt bei-
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selte zu lassen, wenn auch seine Beliebtheit verblafite und die quélende
Sorge durch seine Tiire trat; er lernte es, seinen Geist von dogmatisch
gebundener Kirchlichkeit zu 16sen und fand aus schmerzlicher Gegensétz-
lichkeit den Weg zu einem Humanismusideal, das ihm die Freimaurerei zu
bieten schien, so wie damals selbst in den geistlichen Fiirstentiimern des
Reichs die Aufklarung in den Bereich der Dogmatik und des Gottesdienstes
eindrang, die alten Gegensdtze der christlichen Bekenntnisse erweichte,
durch den Gedanken der Humanitit die philosophierende Morallehre zur
Grundlage des Christenums erhob und die Bindungen des romischen
Kurialismus tiberwand. Mozart hat bei allen bitteren Enttduschungen, die
ihm das Kaisertum bereitete, an dem einen festgehalten: an der Erhaben-
heit der deutschen Kaiserwiirde iiber aller Welt. Der musikbegabte
Joseph II. schenkte seine Gunst dem italienischen Gegner des Schépfers
der ,,Entfiihrung aus dem Serail®, des deutschen Singspiels und der ersten
wahrhaft deutschen Oper, der ,,Zauberflote. Er gewann kein inneres
Verhiltnis zu dem ringenden Kiinstler und seinem Werk, er wurde Mozart
nicht der seelenverwandte Freund und Forderer, der Karl August einem
Goethe war, und Wien ist durch den Kaiser, der das Burgtheater zur
ersten deutschen Schaubiihne erhob, kein Weimar der Musik geworden.
Vergessen wollen wir gleichwohl nicht, da3 Joseph den Groflen zum Kam-
merkompositeur machte und durch die Auffiihrung des ,,Figaro“ dem ent-
revolutionierten Werk des Beaumarchais zur musikalischen Unsterblichkeit
verhalf. Ferner noch stand Leopolds II. kurze Regierung Mozarts wun-
dersamem Leben. Nicht diese beiden Kaiser, sondern der unvergleichliche
Kultursinn eines Kaunitz erkannte, was Mozart war, und mehr als Hof
und Gesellschaft wurde ihm Haydn.

Und doch: es gibt ein schlichtes und stolzes Wort aus dem Jahr 1782,
das in die Tiefe Mozartschen Kaisergefithles hineinleuchtet: ,,Keinem
Monarchen in der Welt diene ich licber als dem Kaiser, aber erbetteln will
ich keinen Dienst. Und 1783 ist es ihm das Liebste an einer seiner Aka-
demien, daBl der Kaiser zugegen ist und ihm lauten Beifall spendet. Ein
Abglanz der alten Herrlichkeit von Kaiser und Reich leuchtet still in die-
sen Mozart-Worten auf. In dem schonen Prag ergriff ihn die Sehnsucht
nach dem kaiserlichen Wien, und wenn er zur Festauffithrung des ,,Don
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Giovanni®“ nach dieser unvergleichlichen Stadt Karls IV. und Rudolfs II.
fahrt, um die Hochzeitsreise der Schwester Josephs, der Erzherzogin Maria
Theresia, und des Prinzen Anton von Sachsen zu verschonern, so war er
von Byzantinismus des Hofkiinstlers so weit entfernt wie nach Josephs
Tod, als er die Fahrt zur Kaiserkronung Leopolds nach Frankfurt unter-
nahm. Er hat fiir Friedrich "Wilhelm II. von PreuBlen Streichquartette zu
komponieren sich verpflichtet; aber iiber allem deutschen und fremden
Monarchentum blieb ihm die Kaiserwiirde erhoht als ein stolzes Besitztum
des deutschen Volks.

Wir haben die dem Altehrwiirdigen, TraditionsméfBigen zugewandte
Seite von Mozarts politischem Fiihlen zu erfassen gesucht. Dieses politische
Gefiihlsleben aber weist auch weit in die Zukunft voraus. Seinem deutschen
Volk gehorte Mozarts heiles Herz, ihm diente er bewuf3t mit seinem
Werk, bis zur Schopfung der ersten ganzdeutschen Oper, der ,,Zauber-
flote™, im italienischen Sprachkleid. ,,Will mich Teutschland, mein gelieb-
tes Vaterland®, so schreibt er 1782, ,,worauf ich stolz bin, nicht auf-
nehmen, so muB} in Gottes Namen Frankreich oder England wieder um
einen geschickten Teutschen mehr reich werden, und das zur Schande der
teutschen Nation. Sie wissen wohl, da3 fast in allen Kiinsten immer die
Teutschen diejenigen waren, welche exzellierten; wo fanden sie aber ihr
Gliick, wo ihren Ruhm? In Teutschland wohl gewill nicht.“ Und wieder
1785 wvoll Bitterkeit: ,,Das wire ja ein ewiger Schandfleck fiir Teutsch-
land, wenn wir Teutsche einmal mit Ernst anfingen, teutsch zu denken,
teutsch zu handeln, teutsch zu reden und gar teutsch zu singen.“ Gewil,
er dachte zundchst an das deutsche Theater, aber weit hinaus liber diesen
seinen eigensten Schaffensbereich gilt diese Sehnsucht dem deutschen Ge-
danken und der deutschen Tat als gepragter Form deutschen Wesens im
Goetheschen Sinn und als eines unersetzlichen Wertes fiir die Welt. Und
wie Goethe das Fehlen des ,,nationellen” Gehalts in der deutschen Dichtung
klagend in Zusammenhang mit der Zersplitterung deutschen politischen
Lebens brachte, so hat auch Mozart unter dem Fehlen des Einklangs von
Geist und Staat, Kultur und Gemeinschaft gelitten, und der ,,deutschen
Bewegung®, die in Goethe ihren geistigen Mittelpunkt fand, gehdrt Mozart
auf seinem Wirkungsfeld nicht minder an.
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Das ist neben dem kiinstlerischen Schopfertum ganz groBen Ausmales
das Zukunfttrachtige in Mozarts unpolitischem und dodi vom politischen
Antlitz Europas im Bewufiten und Unbewuflten mitbestimmtem Dasein.
Als die Seele des Meisters von Gedanken iiber Tod und Unsterblichkeit
bewegt wurde und als er sich, mit dem unvollendeten ,,Requiem* sein
eigenes Totenamt schrieb, da hat sich der Unendlichkeit ein Geist genéhert,
der der ganzen Erde und Europa zu eigen war und doch dem eigenen, dem
deutschen Volk das Grofite seines Seins und Schaffens dankte und das
Grofite seiner Eigenart und seines Wirkens diesem seinem Volk als Dank
wieder gegeben hat. Deutsch war das Auge, mit dem er Europa sah, deutsch
war sein Herz, das sein Land und Volk iber alles liebte, und deutsch war
das Werk, mit dem er Europa begliickte. Sein Bereich war nicht die aktive
Politik, so wenig wie Goethe sie als den ihm eigenen Lebensbezirk ansah,
aber zum politischen Werden des deutschen Volks als einer ihrer selbst
bewulten geistig-seelischen Einheit hat auch er wie der Grofle von Weimar
UnmeBbares beigetragen, wie Goethe, der sich noch als Greis an ein Kon-
zert des siebenjdhrigen Knaben erinnerte, einen Mozart als kongenialen
Vertoner seines ,,Faust” ersehnte und ihm wie sich selbst, Raffael und
Shakespeare, Napoleon, Friedrich dem GroBen und Karl August das
Déamonische zuerkannte.
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Mozart und Beethoven
Von Hans Engel

Das Thema ,,Mozart und Beethoven“ ist oft behandelt worden, denn
es reizt, Beziehung und Gegensatz zwischen beiden Meistern zu betrachten.
Schon frith hat diese Betrachtung zu billigen Antithesen gefiihrt, die nie
ganz verschwunden sind. Man pflegt die drei Meister: Haydn — Mozart
— Beethoven in dem Stilbegriff ,,Wiener Klassik* zusammen zu fassen.
Es umschlingt die drei Meister ein geistiges Band, es besteht eine stilistische
Einheitlichkeit gegeniiber der historischen Umwelt, obwohl zwischen den
Grenzjahren ihres Wirkens 1750 und 1827 eine engere Stilverbindung
kaum zu bestehen scheint. Das Problem Mozart - Bethoven setzt keine
wechselseitigen Beziehungen der Meister voraus, wie sie zwischen Haydn
und Mozart bestand, sondern 146t aus zeitlichen Griinden nur eine Beein-
flussung von Mozart auf Beethoven gegeben sein. .

Zwischen Haydn und Mozart bestanden engere personliche Bezichun-
gen, seitdem Beethoven dem durchreisenden Haydn in Bonn 1790 seine
beiden Kaiserkantaten vorlegte, liber die Zeit des personlichen Unterrichts
1793/94 bis zur groBen Haydn-Ehrung am 27. Mirz 1808 und weiterhin.
Beethoven hat Mozart bei seiner Wiener Reise 1787 kennengelernt. Er hat
vor ihm phantasiert und Mozart hat nicht genau {iberlieferte prophetische
Worte iiber den 17-Jdhrigen gesprochen; auch hat Beethoven Mozart
spielen horenl. In ungenauer Erinnerung nannte er spiter dieses Spiel
»ein feines, aber zerhacktes®, ohne Legato. Bei dieser fliichtigen Beriihrung
im Leben beider ist es geblieben. Czerny2, der diese Bemerkungen {iiber-
liefert, berichtet, da Beethoven das Pianoforte wie eine Orgel behandelte:
,mehr orgelmiBig™, womit er die hier sich bis in die eigentliche Pianistik
hinein erstreckende leibseelische Verschiedenheit beider Meister kennzeichnet.

| Ludwig Schiedermair, ,,Der junge Beethoven®, 19392, S. ii9ff.
2 W. A. Thayer, ,Ludwig van Beethovens Leben™ I. 19173, S. 215.
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Mozarts und Beethovens Herkunft zeigen in sozialer Hinsicht grof3e
Ahnlichkeit. Beider Viter waren Musiker, Beethovens Vater Tenorist,
Mozarts Vater Geiger, zuletzt Vizekapellmeister dhnlich wie der GroB-
vater Beethovens, der Bonner Hofkapellmeister. Beethoven hatte nicht das
Gliick, einen liebevollen und bedeutenden Erzieher im Vater zu finden
wie Mozart, dessen wunderbare Entwicklung Beethoven dem einheitlichen
Unterricht seines Vaters zuschrieb. Nach dem Tode der Mutter waren die
Familienverhéltnisse im Hause Beethovens =zerriittet. Der Vater wurde
zum Trinker. Der erb- und veranlagungsméBig Gesunde reagiert aber
nicht auf einen schweren Schicksalsschlag mit moralischem Zusammenbruch,
der ihn zum Trinker und selbst zum Filscher werden 1463t, wie Beethovens
Vater. Zweifellos war Vater Beethoven schon erblich belastet. Und wie
so haufig geht die hochste Steigerung des Talentes bis zur Hervorbringung
des Genies auch in der Familie Beethoven mit Dekadenz einher. Die Bin-
dung an reichlichen Alkoholgenuf3 lag in einem Weinland, wie den Rhein-
landen der damaligen Zeit, nahe. Der GroBvater betrieb nebenbei einen
Weinhandel. Beethoven hat in spiteren Jahren selbst reichlicher getrunken,
als ihm gut war; darauf deutet auch die Krankheit, Leber-Cirrhose, als
wahrscheinliche Todesursache. Degeneration der Familie tritt dann beim
Neffen Carl, der einen Selbstmordversuch unternahm, dessen Sohn, der als
Betriiger ins Zuchthaus kam und seinem Enkel, der offenbar ebenfalls
hochgradig degeneriert war, weiter in Erscheinung3. Trotz aller Entroman-
tisierungsversuche muf} es dabei bleiben, daB3 Beethoven eine diistere Jugend
hatte.

Mozarts Vater Leopold dagegen war ein vorbildlicher Erzieher4. Von
seinem pddagogischen Talent kiindet seine Violinschule, dieses in mehrere
Sprachen iibersetzte und iiber ein halbes Jahrhundert weiter aufgelegte
Werk, das Quantzens und Carl Philipp Emanuel Bachs musikalische Lehr-
biicher an zielbewuflter paddagogischer Anlage und systematischer und

3 Vergi. Joseph Schmidt-Gorg, ,,Stand und Aufgaben der Beethoven-Genea-
logie”, in: Beethoven und die Gegenwart, Festschrift Ludwig Schiedermair zum
60. Geburtstag, herausg. von A. Schmitz, 1937 S. 129 und 312/34.

4 Franz Posch, ,,Leopold Mozart als Mensch, Vater und Erzieher der Auf-
kldrung”. Neues Mozart-Jahrbuch I, herausg. von Erich Valentin, 1941, S. 41 f.
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methodischer Anleitung Ubertrifft. Die groflte Leistung des auch als Kom-
ponisten begabten Vaters Leopold Mozarts ist ebenfalls eine piddagogische,
ndmlich die Erziehung seiner beiden Kinder, der Wunderkinder.

Wunderkinder werden nach dem Auftreten dieser beiden zahlreich; die
systematische Erziehung und Vorstellung von Wunderkindern beginnt mit
Leopold Mozart. In einer fritheren Zeit, im Barock, oder zur Zeit der
Niederldnder wiéren solche Wunderkinder nicht denkbar, nicht nur wegen
des musikalischen Stiles, der nach dem groflen Stilumbruch von 1750 selbst
zeitweise etwas Kindliches, um nicht zu sagen Kindisches, bekommen hatte,
sondern auch nach der gesamten Kunstauffassung. Auch péddagogisch ge-
sehen wiére diese Wunderkindererzichung frither nicht vorstellbar. Ratio-
nale Schulung und eine in der Luft liegende neue Einschitzung des Kindes
treffen zusammen.

Fast bei allen groBen Komponisten duflerte sich die Musikbegabung sehr
frithzeitig5. Niemals aber ist sonst ein Fall wiedergekehrt, wie der Mozarts,
der mit 6 Jahren Menuette schreibt und mindestens 1770 als reifer Sin-
foniekomponist dasteht, also mit 14 JahrenSa, wéhrend Beethoven zwar
schon vor seinem 12. Lebensjahr komponierte, selbstindige, personliche
Leistungen jedoch erst seit seinem 20. Lebensjahr vollbringt. Mozart und
Beethoven wachsen beide in kleineren Residenzstiddten auf, beide iiber-
siedeln nach Wien. Die Bedeutung der Landschaft fiir die Kultur beruht
wohl eher auf politisch-sozialen, selbst geopolitisch bedingten Verhélt-
nissen als auf Zusammenhdngen mit den siedelnden Volksstimmen6. Der
Stiden, Salzburg und Wien hatten alte italienische Beziehungen, die fiir
Mozart von ebenso grofler Bedeutung waren, wie die trotz der Beziehun-
gen der Churfiirsten zu Wien in Bonn stirker wirkende Einwirkungen
sowohl des aufklédrerischen Paris wie des protestantischen Nord- und
Mitteldeutschland. Beethoven boten sich geistige Anregungen in Bonn, die
in Salzburg fehlten. Freilich, das Rad der Geschichte war um 20 Jahre

5 Georg Schiinemann, Musikerziehung 1. 1930, S. 89 ff.

fa Hans Engel, Mozarts Jugendsymphonien, Deutsche Musikkultur 1941,
S. 51 ff.

6 Hans Engel, ,Musik, Stamm und Landschaft“, Eine musikgeographische
Skizze. Deutsche Musikkultur 1939, S. 57 ff.
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weitergedreht. Wie weit der junge Beethoven die vielfachen geistigen
Anregungen in Bonn nicht nur verspiirt hat, sondern sich von ihnen tragen
lieB3, ist nicht zu erschen. Wir wissen, da3 Beethoven an der Universitit
immatrikuliert war und als Neunzehnjdhriger ein Semester Vorlesungen
hétte horen konnen, darunter auch eine iiber Kant. Spéter hat Beethoven
Kantsche Leitsitze notiert. Vielfach muflite Beethoven aus dichterischer
Lektiire Kantscher Geist entgegenwehen und in den moralischen von Beet-
hoven notierten Leitsdtzen ist Kants Philosophie wohl zusammengefal3t7.
Eine ndhere, systematische Kenntnis Kants diirfen wir bei Beethoven kaum
annchmen und es bestehen zwischen Kant und Beethoven tiefste personal-
typische Gegensitze8. Auf Beethoven wirkten die geistigen Stromungen
seiner Zeit auflerhalb der Musik weit stirker ein als auf Mozart. Welche
literarische Stromungen um Mozart herum zu spiiren waren, haben wir
jingst erfahren). Daf3 die Riickwirkung Mozarts auf diese Anregung nur
sehr miihselig aufzuspiliren ist, beweist, wie bedeutungslos sie fiir sein
Schaffen war. Wir sind bei Mozart in der gliicklichen Lage, an Hand der
zahlreichen Briefe von seinen Reisen seine geistige Entwicklung auBerhalb
des musikalischen Schaffens beobachten zu konnen, im Gegensatz zu dem
Falle Beethoven. So dankbar wir sind fiir die Aufhellung der geistigen
Umwelt eines Musikers, so wenig sagt doch diese Erkenntnis iiber Schaffen
und Wert des Musikers. Denn die Umwelt, das Milieu ist nicht entschei-
dend, sondern wie der Mensch auf diese Umwelt reagiert dank seiner erb-

7 Adolf Sandberger, ,,Ausgewihlte Aufsdtze zur Musikgeschichte” 2. Bd. Beet-
hovens Stellung zu den fithrenden Geistern seiner Zeit in Philosophie und Dich-
tung, S. 263, Miinchen 1924.

§ Es 148t sich kein groBerer Gegensatz finden als zwischen Beethoven und
Kant. Kant war, wie Wilhelm Lange-Eichbaum (,,Genie, Irrsinn und Ruhm®
Miinchen 1928, S. 323) ausfiihrt, von einer Objektivitdt, Unpersonlichkeit und
Kiihle des Werkes, hinter der geringe Emotionalitdt oder Affektivitdt stand, die
Triebe waren diirftig, die Erotik sehr gering, die Kampflust klein. Glutvolles reli-
gioses oder dsthetisches Erleben kennt er gar nicht. Die Ratio ist stark entwickelt;
der Geist abstrakt, wenig Anschaulichkeit, kein visueller Typ, das Denken typi-
sierend begrifflich . . . von Hause aus depressiv und &ngstlich, kleinbiirgerlich,...
angstliche Anpassung an die Umwelt.

9 Erich Valentin, ,,Mozart und die Dichtung seiner Zeit, Neues Mozart-Jahr-
buch I, Regensburg, 1941, S. 79.
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biologischen Anlage. Die Bedeutung der geistigen Personlichkeit fiir die
Nachwelt wird allein durch sein musikalisches Werk bestimmt, nicht durch
Fiille oder Grofle seiner geistigen Beziehungen. Die Qualitdt der Musik
wird nicht besser durch philosophische und literarische Interessen des Mei-
sters, sonst miiite Liszt ein besserer Komponist sein als Mozart, und
Bruckner, dem sogenannte geistige Interessen in einzig dastehender Weise
abgingen, miifite ein wertloser Komponist sein. Nur die stilistische Anders-
artigkeit wird durch solche auflermusikalische Beziehungen beleuchtet. Das
spatere 19. Jahrhundert, die Zeit der beginnenden Musikgeschichte, stand
unter dem Eindruck Wagners, der die Musik mit Philosophie verquicken
wollte. Diese Zeit nahm gerne die Bindung musikalischer Schopfer an
geistige, ethische, philosophische Werte als Mafstab fiir die Werte ihrer
Schopfungen. Diese ganze Einstellung hat bekanntlich auf die Entstehung
und den Wandel des Beethoven- wie des Mozartbildes bestimmenden Ein-
fluB gehabt. Es ist die Zeit, da Beethoven als Titan, als Pathetiker oder
Wagner, der Philosoph und Weltverbesserer, den Nurmusiker Mozart in
Schatten stellte. Wagner glaubte, daB3 Beethovens Neunte das Ende der
Instrumentalmusik bedeutet. Und unléngst horten wir die Behauptung, dal3
Beethovens Instrumentalmusik verkappte Textkomposition sei; die Texte
miiten wir erst suchenl). Das Bild und damit die Wertschitzung beider
Meister ist letzthin zu einem Teil bestimmt vom &sthetischen Standpunkt
des Betrachters, vom formal- oder inhaltsdsthetischen Standpunkt autonomer
oder heteronomer Musikwertung. Diese Gegensétze bei den Betrachtern wie
bei den Kiinstlern selbst gehen freilich auf tiefere personaltypische zuriick.
Sie treten in verschiedenen Zeiten mit wechselndem Ubergewicht auf. Beet-
hoven ist — bis zu einem gewissen Grade — Ideenmusiker, wenn auch
nicht Illustrator unbekannter Texte. Auch das Genie ist als Personlichkeit
mannigfachsten Formungen unterworfen. Die allgemeinsten sind die so-
genannten groflen geistigen Stromungen der Zeit, die uns am deutlichsten
in Zeiten bewufit werden, in denen sich die neuen Stromungen in der
schonen und schongeistigen Literatur bemerkbar machen, wie eben in der

10 Arnold Schering, ,,Beethoven und die Dichtung®, Berlin 1936. Vergi, dazu
die treffende Antwort von Schiedermair, Deutsche Musikkultur, 1. Jahrg. 1936,
S. 347.
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Zeit Beethovens. Ubrigens sind diese so dominierend scheinenden Stro-
mungen immer von vollig entgegengesetzten begleitet — der letzte Beet-
hoven reifte gleichzeitig mit Rossini.

Neben den allgemeinen geistigen Stromungen formt der Kiinstler geistig
das soziale Milieu oder besser seine soziale Welt. Sein geistiger Habitus
ist durch den der Erzieher und den Berufstyp geformt, in den er hinein-
wichst. Mozarts Briefe sind hier besonders aufschlufireich. An den Kind-
heit- und Jugendbriefen fillt die ungemeine Lebendigkeit, die leichte An-
sprechbarkeit des Gefiihls auf. Mit auBlerordentlicher Leichtigkeit nimmt
der junge Mozart auf, beobachtet, schildert, sprudelt iiber vor Leben, was
die Lektiire dieser Briefe so reizvoll macht. Der junge Musiker wird ganz
von seinem Fach beherrscht, sein Horizont ist eingeengt in die Musikanten-
sphére, Musikergeschichten und selbst Theaterklatsch nehmen einen etwas
breiten Raum ein. Umso groBartiger ist Mozarts Entwicklung, die ihn
kiinstlerisch und geistig aus dieser Atmosphédre herausfiihrt, auch aus seinen
sozialen Fesseln befreit. Der Bruch mit dem Fiirsterzbischof seit jenem
dramatischen Auftritt ist zwar keinerlei Beweis fiir eine revolutionére
Haltung Mozarts. Immerhin ist Mozart doch offenbar vom Zeitgeist in
politischer Hinsicht nicht unberiihrt geblieben. Zwar waren Musiker schon
frither schwierige und oft ungehorsame Untertanen, man denke nur an
Bach, der 27 Tage Arrest bekommen hatte wegen eines dhnlichen Fallesll.
Mozart aber steht der adligen Obrigkeit nicht mehr als unbedingter, vor
Gott eingesetzer Autoritdt gegeniiber: ,,das Herz adelt den Menschen; und
wenn ich schon kein Graf bin, so habe ich vielleicht mehr Ehre im Leibe
als mancher Graf; und Hausknecht oder Graf, sobald er mich beschimpft,
so ist er ein Hundsfott“l2. Dem Vater Leopold waren solche Gedanken
zuwider, er sieht sein Weltbild, in dem die Obrigkeit unerschiitterliche
Autoritdt ist, bedroht, bedroht durch seinen Sohn. Er bringt den Sohn mit
Miihe von einem Racheakt gegen den Grafen Arco, den Wolfgang diesem
brieflich ankiindigen wollte, ab. Wolfgang sieht aber im Fiirstbischof den

Il Albert Schweitzer, ,,J. S. Bach*, 1920, S. 97.

12 ,,Die Briefe W. A. Mozarts und seiner Familie.“ Erste kritische Gesamtaus-
gabe von L. Schiedermair, 1914, Bd. II, S. 91.
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schlediten geistlichen Fiirsten, wie er unterstreicht, der seine Pflicht
nicht erfiillt.

Im ,,Figaro“ spiegelt sich die Situation wieder. Es ist freilich geistig-
politisch die allgemeine Situation in Wien; denn der Fiirstbischof wagt
nichts gegen seinen ungetreuen Diener zu unternehmen. Mozart steht
finanziell auf eigenen Fiilen, seine Einnahmen bilden in erster Linie die
Unterrichtshonorare, die Einnahme oder Hoffnung auf Einnahmen aus
seinen Opern und seit dem Tode Glucks 1786 der bescheidene Gehalt als
Hofkompositeur, sowie die eigenen Akademien. Der freie Beruf des
Musikers war damals nicht ganz ungewohnt, die Virtuosen lebten von
eigenen Einnahmen, soweit sie nicht doch auf irgend eine Art dienstver-
pflichtet waren. Beethoven féngt ebenfalls mit Stundengeben an, er kann
spiter aber aus dem Verkauf seiner Werke an Verleger leben. Uber den
Beruf des Musikers sind wir schlecht unterrichtet. Er wandelt sich in Zu-
sammenhang mit allgemeiner Lebensgestaltung und kiinstlerischem Stil.
Beethovens gesamte Haltung ist jedenfalls weit mehr durch politische
Momente bestimmt als die Mozarts. Zwar ist seine eigene politische Hal-
tung an sich widerspruchsvoll genug, bald zeigt er revolutiondre oder doch
demokratische Anschauungen, bald aristokratische. Wir konnen allerdings
diese Entwicklung von einer die neuen demokratisch-revolutiondren An-
schauung billigenden zu einer sie scharf ablehnenden Haltung vielfach in
Deutschland beobachten, z. B. bei Schiller. Der grausige Verlauf der
franzdsischen Revolution hatte abgeschreckt. Allerdings ist eine solche
Wandlung auch eine der menschlichen Entwicklung durch die Lebensalter
hindurch entsprechende. Bei Beethoven schwankt das Bild. Oft bekun-
det er demokratische Anschauungen, als er die Widmung der ,,Eroica® an
Napoleon zerrif3, weil ,,er auch alle Menschenrechte mit Fiilen treten . . .
ein Tyrann werden wird", wie Beethoven gesagt haben solll3; als er den
Prinzen Louis Ferdinand lobte: ,.er spiele gar nicht koniglich oder prinz-
lich, sondern wie ein tiichtiger Clavierspieler“l4. Beethoven verkehrte zwar
viel in aristokratischen Kreisen. Spéter aber zeigte er, der ,,mit der ober-
sten Staatsverwaltung, ihren Gesetzen und Verordnungen bekanntlich in

13 A. Wh. Thayer, ,Ludwig van Beethoven*, IIs 1922, S. 419.
14 Dass. S. 14.
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stetem Widerspruch“ in der Conversation, nach Schindler, ,,die grobsten
und ziigellosesten Ausfille auf den Kaiser als Thema bevorzugtel5 und
sich anldBlich des Wartburgfestes mit republikanisch gesinnten Gesprachs-
partnern unterhielt, gerne, daBl ihm Rang und Adel nichts galten. Mag
Bettinas Brief, in dem sie Beethovens Verhalten in Teplitz als das eines
Revolutiondrs und Verdchters der Hofetiquette schildert, auch romanti-
sierend iibertrieben seinl6, einen wahren Kern hat er sicher; denn &hnliche
Verhaltensweise Beethovens ist Ofter bezeugt. Als Beethoven aber das
,,van® seines Namens als Adelstitel aberkannt wird, da ist er tief verletzt:
»ich gehore nicht gemidB meiner Beschaffenheit unter diese plebs®. In seiner
Berufsstellung paf3t Beethoven jedenfalls nicht mehr in die bis dahin herr-
schenden Typen. Er steht auBerhalb der Berufsauffassung seiner Zeit. Der
Sonderling, der in hochsten Kreisen gerne gesehen wurde und sich dort
mehr erlauben durfte als irgend ein anderer, der immer einsamer und
sonderbarer wurde, iiber den die Knaben auf der StraBle lachten, weil er
wenig bekleidet am Fenster standl7, den spdter die Gneixendorfer Bauern
fir verriickt hielten, weil er ihnen durch sein wunderliches Betragen die
Ochsen scheu machtel8, den die Sdngerin Willmann nicht heiraten wolltel9,
weil er ,,zu hdBlich und halb verriickt™, der anfinglich elegant gekleidet,
der spiter immer mehr als vernachldssigt und selbst schmutzig geschildert
wird20, dieser Sonderling, von dem Kenner wuliten, die Fernstehenden
ahnten, er sei ein Genie; er hat wenig mehr mit dem Musikertyp des
18. Jahrhunderts zu tun.

Er gehort auch nicht mehr dem Genie-Typ der Sturm- und Drang-

15 ,,Ludwig van Beethovens Konservationshefte. Herausg. von Georg Schiine-
mann, 1941, S. 64f

16 Arnold Schmitz, ,,Das romantische Beethovenbild™, 1927, S. 25 ff. Vergi,
die treffende Besprechung Sandbergers, Neues Beethovenjahrbuch, Bd. V, S. 147 f.

17 Theodor von Frimmel, ,,Beethovenstudien®, I. Beethovens #dullere Erschei-
nung, Miinchen, 1905, S. 67.

1§ Dass. II. Band, ,.Bausteine zu einer Lebensgeschichte des Meisters®, S. 155 ff

19 A. Wh. Thayer, II, S. 132.

20 Frimmel, a. a. O., I. So werden bei Schmitz die Zeugnisse u. a. der Frau
Prinz, S. 16, Czernys, S. 17, Grillparzers, S. 28, des Generalmajors Kyd, S. 67 f.,
des Malers Klober, S. 70, u. a. entweder tibergangen oder falsch bewertet.
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periode an, auch nicht dem romantischen Bohémien-Typ, den Schubert recht
eigentlich reprisentiert, obwohl er ihm nahekommt. Der Grund zu seiner
zunehmenden Vereinsamung ist wohl nicht nur sein Gehorleiden gewesen;
Goethe meinte, ,es sei sehr zu bedauern, daf3 ihn sein Gehor verldfit, was
vielleicht dem musikalischen Teil seines Wesens weniger als dem geselligen
schadet*2l. Aber das Gehorleiden ist wohl kaum der alleinige Grund ab-
normer Ziige, wenn auch sein Mifltrauen und seine Verfolgungsgedanken
hierherstammen.

Die Kunst des letzten Beethoven hat neurotische Ziige. Sie fiihrt von
allem Gewohnten weit ab. Gelacht hat man schon iiber das Rasomuwski-
Quartett, Op. 59 122. Spohr, Mendelssohn, Weber haben den spéteren
Beethoven abgelehnt. Weber nannte Beethoven nach der VII. Symphonie
Hhun ganz reif fiirs Irrenhaus“23. Dieses Neuartige, Andersartige, das
nicht nur die Menge fiir verriickt hélt, sondern auch der Kenner, ist beim
Genie hiufig, wenn nicht immer, mit psychopathischer Veranlagung ver-
bunden. Der Kampf gegen die ,,bionegative” Anlage gibt dem Genie die
Spannung und seinen Werken die ungewohnte GroBartigkeit. Auch Beet-
hovens grimmiger Humor ist Kampf gegen schicksalhafte Kréfte, Kom-
pensation das ,ich will dem Schicksal in den Rachen greifen. Dal3
Beethovens prometheische Trotznatur von etwa 1816 ab religioser Ergeben-
heit gewichen sei, ist in dieser Bestimmtheit nicht zu beweisen24, nicht durch
Briefe wie die an die Griafin Erdédy vom 13. und 15. Mai 1816. Hier
schreibt Beethoven, niedergedriickt durch den Tod seines Bruders und
eigene Krankheit. Der erste Satz der C-Moll-Sonate, Op. in und man-
ches andere Stiick der letzten Werke lassen immer noch das tragische Sich-
aufbdumen gegen dunkle Gewalten erkennen. Primitiven, naiven und
gemiitlichen Naturen wird der spite Beethoven immer unverstdndlich
bleiben.

81 Thayer, II1.3, 1933, S. 321.
22 Thayer, 11.3, 1922, S. 536.

23 ,,Nun haben die Extravaganzen dieses Genius das Non plus ultra erreicht:
Beethoven ist nun ganz reif fiirs Irrenhaus®. August Gollerich, ,,Beethoven®,
190335, S. 51.

24 Wie Schmitz meint. A. a. O., S. 88.
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Als Gegensatz zu diesem titanischen, {bernatiirlichen, krankhaften,
gewaltigen Beethoven ist immer wieder Mozart hingestellt worden, als der
gottliche, naive Jungling, der Heitere, Sonnige, Unbeschwerte, Gesunde,
Klassische, der Wahrer der schonen Form, gerade von Gegnern des spiten
Beethoven, z. B. schon von Oulibischeff.

Das Mozartbild ist bekanntlich, wie Abert in der Einleitung zu seinem
Werk iiber Mozart ausfiihrtel5, starken Schwankungen unterworfen ge-
wesen. Die biedermeierliche Zeit Otto Jahns liebte einen heiteren, son-
nigen Mozart als Vertreter der wahren Kunst und geheiligten Formenwelt.
Abert, Schiedermair26, Haas)] u. a. haben dieses Bild vertieft, indem sie
einen anderen Mozart erkannten, der diistere Seiten zeigte, romantische
Ziige, Nachtseiten. In Mozarts Werken ist diese Hinneigung zu dunklen
schmerzlichen Tonen seit der Pariser Reise festzustellen, wo der Tod der
Mutter ihn erschiitterte (1778), welches schwere Erlebnis u. a. in der a-moll-
Sonate seinen Niederschlag fand. Vorher hatte eine erste tiefe Leiden-
schaft, zu Aloisia Weber, den empfindsamen Jiingling aufgewdiihlt. Der
Tod seines Freundes, des Grafen Hatzfeld 1787, und noch mehr der Tod
des Vaters wirken tief auf ihn ein. Seit dem ,,Don Giovanni“ macht sich
eine Verdnderung der ,,.Denkungsart® bemerkbar, von der Mozart selbst
spricht; er hat sich mit dem Tod, ,diesem wahren, besten Freund des
Menschen so bekanntgemacht, daf sein Bild nicht allein nichts Schreckendes
mehr fiir mich hat, sondern recht viel Beruhigendes und Trostendes”. Von
melancholischen Anfdllen berichtet Mozart nach den Erschiitterungen in
Paris 1778. 1791 schreibt er seiner Frau von ,einer gewissen Leere — die
mir halt wehetut —, ein gewisses Sehnen, welches nie befriedigt wird,
folglich nie aufhért — immer fortdauert, ja von Tag zu Tag wichst —
gehe ich ans Klavier und singe etwas aus der Oper (d. i. die Zauberflote),
so mu3 ich gleich aufthdren — es macht mir zuviel Empfindung —“28.
Dieser Mozart ist seit seinem 22. Lebensjahre nicht mehr der muntere, stets
zu Spissen aller Art aufgelegte, der Komponist der optimistischen jugend-

25 Hermann Abert, ,,W. A. Mozart*, 16, 1923, III. ff.

26 Ludwig Schiedermair, ,,Mozart. Sein Leben und sein Werk®, Miinchen 1929.
27 Robert Haas. ,,W. A. Mozart*, Potsdam 1933.

28 A.a. O.II S. 347.
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lichen fritheren Werke. Mit der Pubertidt, mit der Reife der Personlichkeit
beginnt der Mensch allgemein ernster zu werden. Uber diese Vertiefung
hinaus wird Mozart seelisch ungemein labil, seine Stimmungen schwanken.
Ungeheuer sensibel war schon der Knabe, der berichtet von guter Musik
Kopfschmerzen zu bekommen2930Nach dem Zusammensto3 mit dem Erz-
bischof 1781 taumelt er auf der StraBle wie ein Betrunkener, ist ganz er-
hitzt, zittert am ganzen Leibe und muf} sich zu Bett legen80.

Dieser Mozart kann aber konstitutionstypologisch nicht als Gegentyp
zu Beethoven gelten. Er ist weit entfernt davon, ein vergniiglicher Pyk-
niker zu sein3l, welcher Typ hinter dem biedermeierlichen aristokratischen
Mozartbild doch auch stecken miiBte. Uber Mozarts Krankheit herrscht
heute Ubereinstimmung. In einer Frankfurter Dissertation 1936 mit dem
Titel ,,Hat Mozart eine Psychose durchgemacht?” kommt ein junger Arzt,
Ralf Szametz, zu denselben Ergebnissen wie #hnlich schon Barrand 1905
und Dr. Kasserroller} in einem diesem Verfasser unbekannten, in Salzburg
gehaltenen Vortrag in ihren Postdiagnosen, nidmlich dal Mozart an den
Folgen einer von dem in der Kindheit in Holland erlittenen Scharlach
zurlickgebliebenen Nierenentziindung und Herzdekompensation gestorben
sein muf. Psychotische Stdrungen auf dem Krankenlager gehdren zum
Bilde dieser Krankheit. Wie weit schon frither sich psychische Stoérungen,
wie die erwidhnten Depressionen, von dieser chronischen Nephritis her-
leiten, ist nicht zu erkunden. Mozart war jedenfalls dem Konstitutions-
typus nach schizoid und ausgesprochen leptosom-asthenisch.

Kein denkbar groflerer Gegensatz ist moglich als zu Beethoven, der bis
auf seine letzten Jahre allen, die iiber ihn berichten, durch seine urkriftige
Gestalt aufgefallen ist, seinen kurzen gedrungenen kréftigen Wuchs33; die
Riistigkeit und Derbheit, heiflt es, seien allerdings nur in Fleisch und

29 A a O. 1 S 112

30 A. a. O. IL S. 68.

31 Die hier kurz gestreifte Frage der Konstitutionstypologie habe ich ausfiihr-
licher in dem 1940 gehaltenen Salzburger Vortrage behandelt, der nunmehr im
,»Archiv fiir Musikforschung™ 1942 erschienen ist unter dem Titel ,,Die Bedeutung
der konstitutions- und plychologischen Typologien fiir die Musikwissenschaft®.

32 Bernhard Paumgartner, ,,Mozart®, 1940, S. 623.

33 Frimmel, a. a. O. 1. passim, S. 50 f.
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Knochen, sein Nervensystem sei reizbar in hdochstem Grade und sogar
krinkelnd. Beethoven sei die personifizierte Kraft gewesen, die Hénde
waren kurz und grob; der starke Knochenbau wird immer hervorgehoben.
Konstitutionstypologisch ist Beethoven wahrscheinlich als athletisch-pyk-
nische Mischung anzusprechen, aber sein Charakter zeigt trotz zyklothymer
Seiten im ganzen doch mehr das Bild eines Schizothymikers. Uber das
romantische Beethovenbild hat Schmitz34 sein verdienstvolles Buch ge-
schrieben. Schmitz will Beethovens Bild von allen romantischen Uber-
malungen und aufgelegten Genieziigen reinigen, es erweckt aber doch
manchmal den Anschein, als ob er Beethoven unter allen Umstidnden zu
einem korrekten und die Forderungen der Konvention in Umgang, Auf-
treten, Handeln, Fiithlen und Glauben der Zeit moglichst nie verletzenden
Biirger stempeln, gewissermaflen seine Reputation retten wolle. Vor allem
werden die Briefe Bettinas in Einzelheiten als unverldflliche Quelle erklart.
Trotz Schmitz werden wir aber in einer Gesamtwertung der historischen
Personlichkeit Beethovens den romantischen Gesamteindruck, der von die-
ser Personlichkeit ausging, niemals iibersehen diirfen. Fast alles an Beet-
hovens &uBlerer Erscheinung machte einen absonderlichen Eindruck, den
Eindruck des Ungewdhnlichen, auBerhalb des Ublichen stehenden. Wenn
Bettina zehnmal {ibertreibt, so gibt sie doch, wenn auch in romanhafter
Form einen sicher allgemeinen Eindruck wieder. Die Mehrzahl der Berichte
nennt Beethoven in der mittleren und spiten Zeit, von voriibergehenden
kurzen Zeitspannen abgesehen, in seinem AuBeren vernachlissigt, spricht
von fliegendem, struppigem, verwildertem Haar, mit dem er durch die
Stralen oder die Natur mehr gehend, eilend oder springend geschildert
wird, wihrend in seiner Wohnung eine genialische Unordnung herrschte,
und er auf seine Kleidung wenig Riicksicht nahm, im Schlafrock iiber die
Strale hiniiber Unterricht erteilte und vieles dhnliches mehr, dies von
durchaus ernsthaften Beobachtern, die Schmitz einfach ignoriert3S. Auch
seine Briefe und das, was wir von seiner Unterhaltungsweise andern gegen-
iiber wissen, zeigen das Bild eines knorrigen, oft ungeselligen Sonderlings.
Eine solche aus den Gleisen des Alltidglichen heraustretende Personlichkeit

34 VergL 16).

35 Vergi, das unter 20) Gesagte.
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wirkt auf eine nicht durchgehend romantische Umgebung eben als roman-
tisch. Dazu kommt noch das Tragische, Diistere seiner vereinsamten
Existenz, dieser furchtbare Widerspruch zwischen dem gewaltigen Genius,
der in ihm wirkte, und der grotesken Not des Alltages im Kampfe mit den
Dienstboten, usw. Was Beethoven musikalisch von der eigentlichen musi-
kalischen Romantik unterscheidet, hat Schmitz gezeigt. Und trotzdem ist
Beethoven viel weitergehend Romantiker, als Schmitz es erlauben will.
Beethoven zeigt eine ganz besondere Erscheinungsform des Romantikers,
die sich keineswegs mit anderen Formen der Romantiker zu decken braucht.
Was Beethovens Stil weitgehend von den Romantikern unterscheidet, ist
ihre Stellung zum Problem des Dualismus von Form und Inhalt. Es ist
vor allem die organische tiefgriindige Arbeit, die ein scharf gliederndes,
logisch-musikalisches Denken voraussetzt. Hier ist Beethoven mehr Schiiler
Haydns als Mozarts. Diese Eigenschaften vermissen wir bei den Roman-
tikern, ganz abgesehen davon, dal} vielleicht nur sehr stark verallgemei-
nernd vom Romantiker iiberhaupt gesprochen werden kann: es ist die
Eigenschaft, die allen Genies zukommt, auch Mozart. Mozart unter-
scheidet sich von seiner Zeit und seinen Epigonen mindestens hierin
ebensosehr wie Beethoven von den Romantikern. Es ist aber dieselbe
Eigenschaft, die auch Bach vor seinen Zeitgenossen auszeichnet, so gut wie
Wagner. Man darf sie nicht mit der Frage des Romantischen iiberhaupt
vermengen. Wéihrend unsere Zeit sich mit Schmitz bemiiht, Beethovens
literarisches Bild von iibertriebenen romantischen Ziigen zu reinigen, bleibt
ibrigens in der musikalischen Praxis in seinem musikalischen Bilde im
Gegensatz dazu immer noch die spatromantische wagnerische Auffassung
bestehen mit dynamischen und klanglichen Ubertreibungen, mit Vortrags-
und Selbstinstrumentationsergdnzungen belebt. Selbst die Interpretation
solcher noch stark aus der Welt Haydns und Mozarts stammender Werke,
wie die erste Sinfonie, z. B. durch einen beriihmten gegenwirtigen Diri-
genten, bringt uns ein nach der pathetischen Seite hin verfélschtes, romanti-
siertes Bild. Gerade in solchen Werken bestehen noch nahe Beriihrungs-
flaichen mit Mozart, mit dem untragischen, hedonistischen Mozart, genau so
wie einzelne Mozartsche Werke ganz die personliche pathetisch-tragische
Welt Beethovens vorahnen lassen, Mozarts c-moll-Sonate, das c-moll-
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Konzert; es sind dies die wichtigsten solcher Werke in der Beethovenschen
Tonart, Werke, die Beethoven besonders geliebt hat, von denen er sich,
stilistisch sogar hat beeinflussen lassen, wie er z. B. den Schlu} des c-moll-
Konzertes Mozarts in seinem eigenen c-moll-Konzert nachgebildet hat36.

Es gibt zwischen den beiden Meistern Beriihrungsflichen. Aber trotz
gewisser psychologisch konstitutioneller Ahnlichkeiten sind die beiden Mei-
ster doch denkbar grofite Gegensédtze. Der Geist der Zeit trennt sie schon,
trennt sie stirker, als die Geburtsdaten vermuten lassen. Mozart gelangt
um gut zehn Jahre frither zur Meisterschaft als Beethoven und, obwohl an
Geburtsjahren nur vierzehn Jahre auseinander, stehen beide Meister in der
Reifezeit ihres Schaffens in groBerem Abstand fast 25 Jahre auseinander,
wobei hier der ,letzte” Beethoven {iberhaupt auBleracht gelassen ist. Der
Uhrzeiger der Menschheitsgeschichte war um ein ganzes Menschenalter vor-
geriickt. Das gibt iber die individuellen Unterschiede hinaus selbst in
gleichen Eigentiimlichkeiten beider fiihlbare Unterschiede. Beethoven ist
in Bonn stark von den von Frankreich heriiber wehenden revolutiondren
Anschauungen geprigt, die Mozart zwar auch in Paris kennengelernt hat.
Aber doch hat Mozart gewissermaflen nur die Kehrseite der Medaille ge-
sehen, die rein negierenden aufkldrerischen Seiten, die ihn als fromm er-
zogenen Katholiken und Seelenmenschen besonders abgestoBen haben. Mit
wahrem Haf spricht er von Voltaires Tod37. Der grofle vitale hymnische
Schwung des revolutiondren sogenannten ,,Menschheitsideals hat dagegen
Beethoven erfaf3t. Beethovens Pathetik z. B. hat freilich keine demagogische
Haltung, ist nicht Gestik, sein Pathos flieft aus dem Ethos, sein Leiden ist
Sittlichkeit. Damit ist Beethoven anders geartet als die im wesentlichen
dsthetisch empfindende Romantik und weit vitaler und innerlicher als die
philosophierende Spiatromantik. Mozart hat zwar den galanten Stil und
den rationalistischen Gesellschaftston durch die Kraft seines Seelenlebens
iiberwunden, bleibt aber doch irgendwie dem feinen Ton, der aristokrati-
schen Kunst des Hofes und des ancien régime verbunden. Der ,,subjektiv
erregte Kontraststil®, mit welchem Wort Schering den Stil seit Beethoven

36 Hans Engel, ,,Die Entwicklung des deutschen Klavierkonzertes von Mozart
bis Liszt*, Leipzig, 1927, S. 125.
37 A. a. O. S. S. 203.
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kennzeichnet, regt sich eben leise bei Mozart. Aber immer will Mozart ihn
im rationalistischen Schonheitsideal gewahrt wissen.

Mozarts Musik hat wirklich ,nie getriibte Schonheit“. Die Damonie
des ,,Don Giovanni“ ist mit zarten Mitteln geschildert. Es zeugt fiir die
wunderbare innere Kraft, dafl sie auf uns unvermindert wirkt, trotz der
Vergroberung der Ausdrucksmittel und Ausdruckstendenzen des 19. Jahr-
hunderts von Berlioz, Wagner bis zu Strau3. Das Hifliche, die Grimasse
des Schmerzes ist Mozart fremd. Beethovens Gefiihle sind eruptiver, plotz-
licher, aufwiihlender, aber auch rasdier wechselnd. Der Gegensatz zwischen
dem Naiv und Sentimentalisch Schillers trifft aber nicht das Rechte. Auch
eine Typisierung, wie sie Gerhard Pfédhler3§ versucht, zwischen Menschen
von festem Gehalt, Jungs Introvertierten entsprechend, durch Harte, Un-
beugsamkeit, Isolierung, Straffheit, Formelhaftigkeit, Ichhaftigkeit aus-
gezeichnet und Menschen von flieBendem Gehalt, den Extravertierten ent-
sprechend, von lockeren, welligen Bewegungen, Ein- und Anpassungsfahig-
keit und Lebensnahe gekennzeichnet, paf3t nicht. Beide Meister gehoren
eher zu den Menschen mit flieBendem Gehalt. Aber trotz dieser Unmog-
lichkeit, sie mit einfachen Formeln wie diesen und gar anderen typischer
Kennzeichnung zu trennen, — welcher Gegensatz trennt sie in Wirklich-
keit! Es ist schwer, innerhalb dieser Gegensitze zwischen Personalstilisti-
schem und Zeitstilistischem zu unterscheiden.

Beriihrungspunkte zwischen beiden Meistern gibt es auf beiden Gebie
ten. Der konstitutionelle Unterschied, zwischen dem asthenisch-leptosomen
Mozart und dem athletisch-pyknischen Beethoven, wobei psychisch beide
mehr schizothym mit geringer zyklothymer Beimischung sind, findet sich
auf allen Gebieten des muskalischen Elements wieder, wobei das psycho-
motorische Tempo das musikalische Tempo und ihre Rhythmik am unmit-
telbarsten beeinfluft. Beethovens Rhythmik ist wiederum gegensitz-
licher, sprunghafter, in den letzten Werken der Flul des Bewegungsganges
geradezu gestort (Interkallationen). Man hat dies im unmittelbaren mit
Beethovens Gehdrleiden, ndmlich dem quilenden stindigen Horen des
eigenen, rasch wechselnden Pulsschlages, in Verbindung bringen wollen39.

38 Gerhard Pfdhler, ,,Vererbung als Schicksal®, Leipzig 1932.
39 J. Niemack-Charles, ,,Herzschlag und Rhythmus®“. Ein Versuch, dem Ver-
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Man spricht in der anthropologischen Psychologie von einem menschlichen
Gesamttempo. Beethovens Gesamttempo ist eher ein unruhiges, hastiges,
auch im Gehen. Seine Metronomangaben wirken heute auf uns {iber-
schnell, iiberhastet. Zusammenhéngend mit seiner Rythmik ist bekanntlich
seine Dynamik hochst eigenwillig, sein p subito nach crescendo ganz indi-
viduell. Gegensatzakzentuierungen auf schlechtem Taktteil liebt schon der
jugendliche Komponist. Beethovens musikalisches Tempo verlduft in einer
rascher wechselnden Wellen- und Zackenlinie, ebenso wie seine Dynamik.
Er bringt stirkere Ballungen, Stauungen, Spannungen, ploétzlichere Ldsun-
gen, Fermaten, Pausen. Hier ist eine engere Verbindung mit Carl Philipp
Emanuel Bach und wenigstens einer Seite des Haydnschen Wesens zu
spiiren, obwohl Haydns dynamische Kontraste weniger aus der Gemiitstiefe
stammen als aus korperhaft-rhythmischen Bereichen. Geringer sind die
Bezichungen zu Mozart. Diese Gegensitzlichkeit erstreckt sich nicht nur
auf den Verlauf innerhalb eines Satzes, sondern auf das ganze zyklische
Kunstwerk der Sonate. Bei Beethoven kontrastieren auch die Sétze unter
sich psychologisch stirker (man denke an den dramatischen Gegensatz
zwischen den Ecksédtzen und dem Adagio in der ,,Appassionata‘, aber auch
an frithere Werke, z. B. die D-dur-Sonate, in der das gewaltige Largo
d-moll von Sitzen umgeben ist, die jugendlich, hedonistisch, heiter-vital
sind). Aber auch innerhalb eines Satzes werden weite Bezirke des Seelen-
lebens durchzogen; man denke z. B. an den ersten Satz der ,,Eroica®, der
jungménnlich-vital beginnt und endet, aber in der Durchfithrung in schnei-
dend schmerzliche Affekte hineinfiihrt. Dal3 Beethoven trotz der seelischen
Spannweite eben doch Einheit erzielt, ist das Geniale, die Kraft zusammen
zu fassen.

Abert hat in Salzburg in einem 1927 gehaltenen Vortrag den Gegen-
satz beider Meister aus dem musikalischen Stil heraus erkldren wollen4(.
Er spricht dabei besonders von der Vielfiltigkeit der Themen, die in der
friiheren Zeit Mozarts Sonatensatz erfiillt, wihrend er spiter unter

stindnis von Beethovens Werken durch das Studium seiner Ohren- und Herz-
krankheit ndher zu kommen. ,,Die Musik®, Jahrg. VII, Bd. 27, 1907—08.

40 Hermann Abert, ,,Gesammelte Schriften und Vortrige®, herausg. von Fried-
rich Blume, Halle 1929, S. 476.
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Haydns EinfluB gelernt habe, aus einem kurzen Gedanken einen ganzen
Satz herauszuspinnen, obwohl ihm frither die Dialektik Haydns wie auch
Beethovens génzlich fehlte. Darin liegt aber wieder eine allgemeine stili-
stische Tendenz des Zeitalters, nimlich die Verfestigung der neuen Sonaten-
form von innen her, ein Zug, der z. B. in der Zeit unmittelbar nach
Beethoven, der angeblich formbegabten Romantik, allenthalben auftritt,
deren Meister gerne ganze Sétze aus einem Motiv formen. Es ist zuzu-
geben, dafl Mozart nicht gleichermaflen wie Haydn die Form entwickelt
hat. Trotzdem 148t sich schon in den Knabensinfonien Mozarts die wir-
kende Kraft erkennen, nicht Reihungen einzelner Teile zu bringen, sondern
als Ganzes zu formen. Es ist nicht anzunehmen, da} hier nur personal-
stilistische Gegensétze vorliegen, sondern auch zeitbedingte, zeitstilistische.
Bei Haydn wirkt ein ausgesprochen rationalistischer Grundzug in seiner
Architektur mit, obwohl Haydns Wesen mit dieser Bemerkung keineswegs
erschopfend gekennzeichnet sein soll. Aber auch bei Mozart fehlt dieser
rationalistische Zug nicht durchaus. Abert hat vor allen Dingen in tief-
griindiger Weise auf die Unterschiede zwischen Beethoven und Mozart in
der Opernkomposition hingewiesen. Im ,,Fidelio“ vermifit Abert Mozarts
Freude an den Gestalten, Beethoven ndhme sich nicht die Miihe, die Per-
sonen, wie Jacquino und Marceline, zu charakterisieren. Der Schlufl der
Oper sei nicht dramatisch, sondern kantatenhaft. Die Biihnenfiguren seien
keine der realen Wirklichkeit entnommene Personlichkeiten, sondern Trai-
ger ethischer Ideen, der Komponist wolle durch seine Figuren eine grof3e
sittliche Idee, die der personlichen Freiheit, verkiinden, Beethoven verstehe
sich nicht beim Schaffen von dramatischen Personen seiner selbst zu ent-
duBlern, nur an den fithrenden Gestalten der Oper sei der glithende Mensch
Beethoven beteiligt. Mozart sei Realist, Beethoven Idealist. Mozart freue
sich am Reichtum der Welt, Beethoven betone das tief und echt Mensch-
liche. Abert sieht darin einen Ausdruck der Zeit nach der franzdsischen
Revolution.

So richtig dieser Gegensatz gesehen ist, so wenig vollstindig ist seine
Erkldrung. Mozart hat in den letzten Jahren Humanitdt und Ideale und
die ,,Zauberflote reicht deshalb nach Abert in die Ndhe Beethovens. Diese
auf Mozart wirksamen Ideale sind noch ganz aufklérerisch: der Weise
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lenkt die Geschicke der Menschen, welche diese ganz natiirlich, widerspruchs-
los erleben. Das Bose versinkt, es gefahrdet nur voriibergehend das Gute.
Zwar gibt der Text des ,,Fidelio“ kein anderes Bild der "Welt. Doch ist
die Welt trotz des gliicklichen Ausganges weit tragischer gesehen. Der
Kampf gegen das Bose ist ein vom Menschen selbst auszufechtender Kampf.
Beethovens Weltbild ist tragisch. Mozart ist eine tief gldubige Natur, wenn
uns auch Mozarts eigentliche religiose Innenwelt so wenig bekannt ist als
die Beethovens. Gegen einen orthodoxen Katholizismus war wirksame
Gegenkraft vor allem die in der Freimaurerei stark mystisch-religios ge-
farbte Ethik des Humanismus. Mozart ist zwar vom Leide der mensch-
lichen Existenz erfaBt, aber er ringt nicht gegen das Schicksal. Man hat
allzu geflissentlich immer wieder betemt, dafl Beethoven gldubiger Katholik
war, der den Schofl der Kirche nicht verlassen hat. Wie alles Geistige so
hat auch der Katholizismus in den verschiedenen geistigen Stromungen
merkliche Wandlungen des Gefiihls und Gedankeninhaltes durchgemacht.
Mit Betonung hat Schiedermair auf die aufkldrerischen Stromungen im
Katholizismus in Bonn hingewiesen. Auch in Wien sind im Zusammenhang
mit den ethischen Ideen des Humanismus bedeutsame Wandlungen der
katholischen Frommigkeit festzustellen und Schmitz hat versucht, die ver-
schiedenen Stromungen auf ihre Einwirkung auf Beethoven zu unter-
suchend4l. In diesen Fragen werden wir hdufig ein ganz klares Bild {iber-
haupt nicht erhalten kdnnen, denn Beethoven hat eine eindeutige Stellung,
einen eindeutigen geistigen Standpunkt wohl nicht gehabt. Es scheint
aber zweifellos, dafl Beethoven doch von pantheistischen Gedanken und
den Stromungen des Deismus ergriffen gewesen. Sein Plan, das Credo mit
dem protestantischen Kampflied ,,Ein feste Burg® zu vereinigen, ist sicher-
lich nicht nur weit ab vom katholischen Dogmatismus und wo nicht anti-
dogmatisch und unkatholisch, so doch deistisch. Man hat viel iiber die
Frage diskutiert, ob Beethovens ,Missa solemnis® als liturgisches Werk
gedacht sei oder nicht. Bekannt ist, dal Beethoven den Gedanken einer
Ubersetzung des Textes ins Deutsche zur Erméglichung von Konzertauf-
flihrungen zustimmte. Bestimmte Schliisse auf Beethovens religiose Haltung

4 A a O. 8. 82f.
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lassen sidi hieraus zwar nidit ziechen, zweifellos aber steht Beethoven mit
dieser Haltung in einer Entwicklung, welche die Grenzen des Liturgisch-
Kirchlichen zu Gunsten einer blof religiosen Haltung hin auf dem Gebiete
der Musik verwischt. Dagegen scheint dodi manches an der ,,Missa solem-
nis“ Aufschlul zu geben. Der Schlu}, das ,,Dona nobis pacem®, ist nicht
ein verklartes Glauben an den himmlischen Frieden, oder der festliche
Glanz des siegreichen Himmels, wie so hdufig dieser Teil der Wiener
klassischen Messe ihn schildert, sondern mehr, ein stiirmisches Ringen und
Fordern einer faustisch, prometheisdien Seele, das in den Forte-Rufen des
Chores: ,,pacem, pacem™ zum Ausdruck kommt. Es ist wohl gewagt, aus
solchen Ziigen Schliisse zu ziehen, aber dodi pal3t auch dieser Zug, wie so
mancher andere, nicht zu einer katholischen Grundhaltung, sie entspriche
vielleicht eher einer kdmpferisch-protestantischen. Auf alle Fille regt sich
der Subjektivismus nicht nur in der formalen Textgestaltung, sondern auch
in der inneren Haltung des Werkes.

Diese wieder kdmpferische, mit der Forderung um Frieden an
Gott herantretende Haltung Beethovens ist géinzlich verschieden von
Mozarts schwermiitiger Vertrautheit mit dem Todesgedanken, mit der
religiosen Resignation, dafl der Tod der beste Freund des Menschen sei.

Abert hat Mozart Dramatiker, Beethoven Lyriker genannt. Das ist
richtig, so weit es die Kompositionsgattungen betrifft und richtig auch als
Kennzeichnung der Haltung beider Meister in der Opernkomposition.

Beethoven empfinde ichhaft, Mozart aus den Gestalten seiner Opern
heraus, meint Abert. Die Idihaftigkeit Beethovens ist aber eine andere als
die des Lyrikers, der sein Gefiihlsleben abschlieBend hegt und pflegt, an-
ders als die des lyrischen Romantikers, der in sich selbst eine schonere
Traumwelt aufbaut, sich gegen alles abgrenzend. Sie ist vielmehr die Ich-
haftigkeit des Kédmpfers gegen die oft dunklen Gewalten der AuBlen- und
Innenwelt, die Ichhaftigkeit des einsamen Streiters. Das psychologische
Programm des Kampfes bis zum Sieg, das ,,durch Nacht zum Licht“, per
aspera ad astra, wie es in dhnlicher Form tausenden, ja, fast der Mehrzahl
der romantischen und nachromantischen Werke zu Grunde liegt, Sinfonien
und sinfonischen Dichtungen, ist bei Beethoven mehrfach beispielgebend
Vorbedingung, in der neunten Sinfonie, wo der Sieg, das Licht ,,Freude®
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heiflt, die nach der Verzweiflung errungen wird42, deutlicher in der fiinf-
ten, wo sogar im SchluBsatz die Instrumente oder musikalischen Symbole
eines militdrischen Sieges in Siegesfanfaren und Piccolo das psychologische
Programm fast zu einem realen machen. Eine solche heroisch-militante
Haltung, eine solche Psychologie des Kampfes und Sieges ist Mozart ganz
und gar fremd. Es ist keineswegs nur die Widerspiegelung des &ufleren
Geschehens der Zeit, der Revolution und der napoleonischen Kriege mit
ihren erschiitternden Gegensdtzen im menschlichen Dasein, mit ihrem
Triumph der Kraft und der Macht, mit ihren militdrischen Siegen. Der
Soldat bei Mozart ist nebenbeigesagt der Soldat des feudalen Zeitalters,
den keinerlei sittliche oder nationale Idee begeistert, und so sind denn die
Soldatenfiguren, etwa in ,,Cosi fan tutte" oder Cherubin im ,,Figaro“ als
gegen seinen Willen ernannter Offizier, eben nur galante Vertreter des
hofischen Offiziers des ancien regime. Die franzosische Revolution
und die napoleonischen Kriege haben einen ganz anderen élan in den Sol-
daten gebracht und damit den Typus heroisiert. Militirthemen in der
Musik sind seit 1760 beliebt, auch Beethovens Musik ist tiiberreich an
Militirméarschen aller Art und auch sein Klavierkonzert Es-dur gehort zu
der Gattung der Militdrkonzerte43, wenn auch nur sehr von fern und ob-
wohl es sich geistig iiber diese Gattung erhebt.

Die Bezeichnung ,,Lyriker" trifft eben doch nur von einer ganz be-
stimmten Seite her auf Beethoven zu. Das Spannungsgegensitzliche
in Beethovens Wesen entspricht dem Zeitgeist der franzdsischen Revolution
und der napoleonischen Kriege mit ihrer Herrschaft der Kraft, ihrem
vitalistischen Schwung, der in so vollkommenem Gegensatz zur Zeit der
Empfindsamkeit steht, zur Zeit einer noch immer streng theokratisch
begriindeten Monarchie, mit ihrer statischen Gesellschaftsordnung, mit
Menschen, die gewohnheitsgemiB alle AuBerungen ihres Ichs in Schranken
halten miissen und wollen. Trotz vieler volkstiimlicher Elemente aus
Mozarts siiddeutscher Heimat und ihrer Bodenstindigkeit ist mindestens
ein Teil von Mozarts Kunst deutlicher gesellschaftlich abgegrenzt als Beet-

4 Vergi. Otto Binsch, ,,Aufbau und Sinn des Chorfinale der 9. Symphonie®,
1930.
43 Engel, a. a. O. S. 128.
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hovens Kunst, sie ist aristokratisch, sie setzt einen Typ Mensch voraus, der
viel Gefiihlskultur bestimmter ,typischer® Art besitzen mul}, um ange-
sprochen zu werden. Natiirlich ist das wohl nicht bei allen Werken gleich
stark zu spiiren. Am deutlichsten ist die Einengung bei der Oper, oder
besser nach Gattungen gesichtet, bei mancher seiner Opern, z. B. ,,Cosi fan
tutte®, dessen von Beethoven als unsittlich empfundener Text ohne die
beseelende und menschlich vertiefende Musik Mozarts ein beinahe ab-
stoendes Bild mangelnder Gefiihlstiefe und seichter Moral der hoheren
Gesellschaft des ancien regime wire. Das populdarste Werk Mozarts ist
eben doch die ,,Zauberflote” geworden, weil hier teils schon im Text, oder
doch in Momenten des Textes, der aristokratische Gesellschaftsgeist fehlt,
und Mozarts Musik sich stark in die Sphédre allgemein menschlichen Emp-
findens aufschwingt. Einem sehr groBen Teil der Mozartschen Musik wird
eine weite und allgemeine Verbreitung heute und in Zukunft versagt sein,
weil eben trotz allen Reichtums an menschlicher Wéarme und menschlichen
Fiihlens eine besondere Kultiviertheit des geistigen Stiles und des inneren
Lebens Voraussetzung dieser Kunst ist. Zwar hat jede Kunst ihre beson-
deren einengenden zeitlichen und gesellschaftlichen Voraussetzungen. Héu-
fig wiederholen sich aber gesellschaftliche Haltungen, wenn auch nicht
genau, sondern nur dhnlich, in entsprechender Lage. Gerade diesen Teil
des Mozartschen Zeitgeistes haben wir seit 150 Jahren nicht mehr erlebt
und werden ihn vermutlich in den néchsten 50 Jahren nicht wieder er-
leben. Kenner und Kunstfreunde, die sich in Mozarts Geist oder in die
gesamte Kultur der Zeit eingelebt haben, werden dies weniger empfinden,
als Laien und jeweils stark gegenwartsverhaftete Menschen. An die ,,biir-
gerliche” Gesellschaft Wiens wenden sich weit eher die Zeitgenossen nach
Mozart und um Beethoven, wie Eberl, Wranitzky usw., insbesondere in
der Sinfonie. Beethovens Kunst hat der Mozarts gegeniiber einen weit
breiteren gesellschaftlichen Wirkungskreis. Zwar 146t sich solche sozio-
logische Betrachtung keineswegs dahin iiberspitzen, da man etwa sagen
konnte, Beethovens Sinfonien hétten gesellschaftsbildende Kraft gehabt,
Beethoven wende sich an die biirgerliche Gesellschaft, oder womdglich, wie
dies in revolutiondren Zeiten geschehen ist, an die ,,revolutiondre” Gesell-
schaft, d. h. an den vierten Stand.
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Aber doch ist Beethovens Publikum kein irgendwie hofisches, sondern
seine Kunst ist entweder iiberhaupt nur lebhaftes Selbstbekenntnis, ohne
Gedanken an eine Voraussetzung eines Publikums, oder sie wendet sich an
ein Idealpublikum, an die ,,Menschheit*.

Der Grad des Verhaftetseins an eine besondere gesellschaftliche Schicht
gibt keine Stufenleiter des Wertes ab, aber er gehort eben zur Eigenart
eines Stiles, einer Zeit wie einer Personlichkeit.

So sind die beiden groBen Meister trotz mancher Ahnlichkeiten und
Bindungen auBerordentlich verschieden. Ihre Unterschiede sind nicht nur
individuelle, psychologisch oder konstitutionstypologisch faB3bare, sondern
historische in weitem Sinne, die geistesgeschichtlich und soziologisch erweis-
bar sind.

Wohl mag der sich wandelnde Geschmack der geistigen und der Kunst-
welt bei jedem der beiden Meister gewisse Ziige und Eigenheiten wieder
starker belebend und demgeméf stirker hervortreten sehen: immer wieder
wird das Bild beider Meister Wandlungen erfahren, nicht allein durch eine
sich selbst fiir objektiv haltende Forschung, sondern durch die Verschieden-
heit des ecinzelnen Betrachters, durch den Widerschein des sich unmerklich
in stindigen feinen Nuancen wandelnden allgemeinen Geschmackes und
Zeitstiles. Jedes Empfinden, jeder Stil des Empfindens sucht in dem ihm
gegeniibertretenden Kunstwerk das ihm Verwandte oder durch Gegensatz
Reizende herauszufinden oder auch hineinzulegen. Das wird beim naiven
Horer ebenso feststellbar sein, wie beim wissenschaftlichen Betrachter.
Auch ist die historische Lebensdauer selbst der hochsten Kunst sogar in
unserer Zeit der Historismen und der musealen Wertordnung keineswegs
unbegrenzt, wenn auch Forschung und Pflege das Kunstwerk linger zu
erhalten vermégen, als Unverstindnis und Gleichgiiltigkeit. Wir wiirden
freilich eine zukiinftige Welt bedauern, der Mozart und Beethoven keine
lebendigen Werte mehr wiren. Nur Mozart und, nicht: oder Beethoven
kann Aufgabe unseres Musiklebens heilen, mag Mode und Zeitgeschmack
auch dann zeitweilig ihre Gunst ungleich an beide verteilen, oder den einen
um des andern willen zuriicksetzen. Fiir uns liegt das Begliickende, der
Reichtum, der uns gegeben ist, gerade in der Gegensitzlichkeit von Person-
lichkeit und Kunst beider Meister.
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Zweiter Teil ,,Faust” und Zweite ,,Zauberflote”

Betrachtungen zu Goethes musikdramatischer Architektonik
Von Victor Junk

Goethes Bemiihungen, Oper und Singspiel durch eigene Dichtungen zu
beleben, reichen weit vor die Zeit zuriick, in der er als Leiter des Weimari-
schen Theaters dann die praktischen Auffithrungsméglichkeiten dazu hatte.
Aber es waren durchaus nur Singspiele, die er in den zehn Jahren von
1775 bis 1785 schuf, und die auch wirklich vertont und aufgefiihrt wurden.
Als er dann im Zauberflotenjahr 1791 die Leitung jenes Theaters iiber-
nahm, riickte auch die ernste Oper in den Kreis seines Interesses als
Theaterdirektor und seiner Anteilnahme als Dichter.

Der Gedanke einer Fortsetzung der ,,Zauberflte" nahm 1795 feste
Gestalt an. Es war dies der erste ernste Opernstoff, den Goethe ins Auge
faflte, und zugleich der einzige, den er weiter ausfiihrte.

Er machte sich mit Enthusiasmus daran, und es ist bekannt, welches
Lob er der Dichtung Schikaneders zollte, an der er insbesondere die Kunst
des Autors lobte, ,,durch Kontraste zu wirken und grofie theatralische
Effekte herbei zu fithren*; auch reizte ihn ,,der grofe Beifall, den die
Zauberflote erhielt, und die Schwierigkeit, ein Stiick zu schreiben, das mit
ihr wetteifern konnte*. ,,Die Personen®, sagt er an andrer Stelle, ,,sind
alle bekannt, die Schauspieler auf diese Charaktere gelibt, und man kann
ohne Ubertreibung, da man das erste Stiick schon vor sich hat, die Situa-
tionen und Verhéltnisse steigern und einem solchen Stiick viel Leben und
Interesse geben".

Diese Steigerung der Charaktere 146t sich auch wirklich aus den, bis
in den II. Akt reichenden ausgefiihrten Teilen der Dichtung und aus An-
deutungen iliber den Verlauf der Handlung, die sich aus einem erhalten
gebliebenen Szenarentwurf und einigen anderen Skizzenbléttern ergeben,
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erkennen. Der groBite Teil des Operntextes ist 1795 geschrieben, in den
spiteren Jahren, insbesondere 1798, ist einiges ergédnzt oder weiter aus-
gefiihrt und dann das Ganze ,,arrangiert und zusammengeschrieben wor-
den*l.

Tarnino und Pamina sind verm#hlt und der erstere ist an die Stelle
des auf heilige Wanderschaft ausgesandten Sarastro getreten. Die Feind-
schaft der Konigin der Nacht und des mit ihr verbiindeten Monostatos
gegen die Lichtwelt setzt sich fort und findet nun einen Angriffspunkt in
dem neugeborenen Sohn des Konigspaares. Durch die Einwirkung der
bosen Geister wird das in ein goldenes Kistchen verschlossene Kind den
Eltern geraubt und endlich gar in das tiefe Erdgewdlbe versenkt, das wir
aus der ersten ,,Zauberflote* kennen, wo das Feuer und das Wasser ebenso
wie die unterirdischen geharnischten Wachter und wilden Tiere den Zutritt
wehren. Zum zweitenmal durchschreiten Tarnino und Pamina Feuer und
Wasser, aber das nun scheinbar gewonnene Kind sprengt als ,,Genius“ den
Deckel des Kastens und fliegt davon.

Bis hicher reichen die von Goethe stellenweise vollkommen ausgefiihr-
ten Teile der Operndichtung. In den folgenden sollten die Bemiihungen
des ungliicklichen Elternpaares vorgefiihrt werden, das Kind wiederzu-
erlangen. Hiezu bedienen sie sich des von Goethe kostlich vermehrten
Personals der buntgefiederten Kinderschar Papagenos und Papagenas.
Und zwar ist es Sarastro, der auf seiner heiligen Wanderschaft mit ihnen
zusammentrifft und sie zu seinen erhabenen Plinen beniitzt. Denn eben
mit Hilfe dieser lustigen und luftigen Gesellschaft gelingt es, wie das
Szenar andeutet, den entflogenen Genius einzufangen. Wir diirfen uns
diese, leider nicht ausgefiihrte, bloB angedeutete Szene als eine der nek-
kischsten und schonsten ausmalen, indem das, was den Erwachsenen nicht
gelingen will, ndmlich sich dem Genius zu nahen, eben den Kindern ge-
lingt, deren reizendes Kostiim ihn zu vertraulicher Annédherung verlockt.
Hiebei ist sicherlich dem kleinen Méadchen der Papagena eine wichtige
Rolle zugeteilt gewesen, ndmlich die, durch ihre zierliche feine Gestalt den
Genius an sich zu locken.

| Das Néhere hiertiber ist in meinem Buche ,,Goethes Fortsetzung der Mozart-
schen Zauberflote* (Berlin 1900) dargestellt.
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Verfasser hat schon frither diese Vermutung ausgesprochen, die sich
auf die Analogie mit der Euphorionszene im II. Teile des ,,Faust“ stiitzt,
da ja auch Euphorion durch das wildeste Maddchen zum Tanz angelockt
wird (,,Schlepp ich her die derbe Kleine®). Die Analogie fiihrt uns aber
viel weiter, als Verfasser selbst frither annahm, ndmlich zu dem Ergebnis,
daf3 die ,,Genius“-Szene der ,,Zweiten Zauberflote” geradezu das Vorbild,
das inhaltliche wie formelle Vorbild fiir die zwanzig Jahre spiter ent-
standene Euphorionszene wurde, sodal wir in Euphorion eine Art Hypo-
stase, eine in anderer Gestalt wieder aufgelebte Erscheinung des ,,Genius“
aus der Zauberfldtendichtung Goethes erkennen diirfen.

Dies aufzuzeigen, ist Gegenstand der vorliegenden Studie.

Auch Euphorion ist ein Genius-artiger Sprofling eines erhabenen Paares,
der Sohn Fausts und Helenas, und fiir beide Gestalten ist die symbolische
Bedeutung charakteristisch, — daher hier auch der allgemein typische Name
,Genius“ gewihlt erscheint: fiir das hochstrebende, ins Ubermenschliche
sich erhebende, fast unkdrperliche Wesen. Beide erheben sich leuchtend
in die Luft und entziehen sich denen, die ihnen nachstreben; in beiden
Féllen sind dies die eigenen Eltern.

Als Goethe zwanzig Jahre nach der Arbeit an der ,,Zweiten Zauber-
flote, 1816, den Inhalt des ,,II. Faust“ diktierte, um ihn fiir den Fall,
daf3 die Dichtung nicht ausgefiihrt werden wiirde, wenigstens in seiner
Selbstbiographie ,,Dichtung und Wahrheit“ festzuhalten, da stand sein
Plan beziiglich des Euphorion schon ganz klar vor seinem geistigen Auge,
— so klar, daB sich sogar wortliche Ankldnge an die spiter ausgefiihrte
Szene haben finden lassen. Schon hier, in dieser Vorausnahme der spéteren
Gestaltung, heilit es iiber die Verbindung Fausts mit Helena: ,,Ein Sohn
entspringt dieser Verbindung, der, sobald er auf die Welt kommt, tanzt,
singt und mit Fechterstreichen die Luft teilt”. Ebenso heiflit es in den in
der ausgefiihrten Dichtung weggelassenen Worten, die als Ansprache
Mephisto-Phorkyas’ als Uberleitung im III. Akt (,Innerer Burghof®,
Verwandlung in den ,Schattigen Hain*) gedacht waren, von Faust und
Helena, die noch dem Chor verborgen sind:
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,,Dodi werdet ihr dieselben alsbald wieder seh'n
Durch eines Knaben Schonheit elterlich vereint.
Sie nennen ihn Euphorion

Kaum ist er gezeugt, so ist er auch geboren,
Er springt, und tanzt, und ficht “

Und in der Dichtung selber wird er, noch vor seinem Auftreten, von
Phorkyas geschildert:

’ da springt ein Knabe von der Frauen Scho zum Manne,
Von dem Vater zu der Mutter;

Nackt, ein Genius ohne Fliigel, faunenartig ohne Tierheit,
Springt er auf den festen Boden; doch der Boden gegenwirkend
Schnellt ihn zu der luft'gen Hohe, und im zweiten, dritten Sprunge
Riihrt er an das Hochgewdlb’,

Auch in der duBeren Erscheinung sind beide einander dhnlich: Eupho-
rion tragt ,blumenstreifige Gewénde®, ,,Quasten schwanken von den
Armen, Binden flattern um den Busen, In der Hand die gold’ne Leier,
vollig wie ein kleiner Phobus®™, der ,leuchtende Goldschmuck ihm zu
Héaupten® (die ,,Flamme iibermécht’'ger Geisteskraft) —vollends unserer
Opernerscheinung gleicht er, wenn es von ihm heiflt, dal ihm ,,die ewigen
Melodien durch die Glieder sich bewegen®. Gilt das Leben Euphorions von
Anfang an als begrenzt, da ,,das SchloB (wie es in der Inhaltsangabe fiir
,Dichtung und Wahrheit“ heift) mit einer Zaubergrenze umzogen ist,
innerhalb welcher allein diese Halbwirklichkeiten gedeihen konnen”, so
ist sein Los dem des ,,Genius“ gerade entgegengesetzt: dieser gelangt
durch seine Wiedervereinigung mit den Eltern erst eigentlich zum irdischen
Leben.

Die offensichtlichste Parallele aber zwischen den beiden groBen Szenen
ergibt sich aus der Teilnahme des Méidchens; wenn auch im umgekehrten
Sinne: dort hat sich Euphorion das junge Médchen eingefangen — hier
wird er selbst durch das Madchen, die Tochter der Papagena, eingefangen.
Die Szene ist, wie schon erwéhnt, nicht ausgefiihrt; aber zum Ersatz dafiir
besitzen wir die Charakteristik der Kinder Papagenos recht anschaulich in
dem Auftrittscouplet der Familie bei Hofe ,,Von allen schonen Waren”
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(dem Seitenstiick zum Vogelstellerlied Papagenos aus der 1. ,,Zauberflote“)
das zu den éltesten Textteilen der ,,Zweiten Zauberflote gehdrt und eine
kostlich charakterisierende Einzelschilderung der drei Kinder gibt. Die
hier genannten Eigenschaften der individuell ganz von einander verschie-
denen Kinder sind wie vom Dichter dazu geschaffen, um bei jener wich-
tigsten Szene der Oper die Handhabe zum Einfangen des Genius zu bieten.

Da wird bei dem éltesten Jungen die groBe leibliche Gewandtheit betont:

,,Er hiipfet leicht und munter
Von Baum und Busch herunter;

113

Gleich ist er wieder droben. . . .,

wihrend der zweite, kleinere vielmehr durch stillere Eigenschaften»
namentlich durch Bedachtsamkeit, ausgezeichnet ist:

,Er will bedichtig scheinen,
Und doch ist er der lose,

So gut als wie der grofe.

Er zeiget meist im Stillen
Den allerbesten Willen. . . .

Diese seine Verschmitztheit ist vermutlich nicht ohne Grund angedeutet:
denn auch sie wird beim Einfangen des Genius besonders Dienste geleistet
haben. Den beiden Jungen steht das Madchen mit seinem reizenden zier-
lichen AuBeren gegeniiber, das durch seine Koketterie sich als die echte
Tochter ihrer Mutter zeigt. Von ihr heif3t es:

»3ie mag sich gerne putzen
Und eure Liebe nutzen®,

worin man eine direkte Anspielung auf ihre Zweckbestimmung erblicken
mochte: ihre feine zierliche Gestalt und ihr schelmisch-kokettes Wesen sind
es, die den Genius zu vertraulicher Anndherung verlocken. Von allen
Kindern zusammen heiBit es dann in der Schlufistrophe:

,.Sie lieben sich das Neue®,

was wieder geradezu als eine Anspielung auf die ungewodhnliche Erschei-
nung des Genius aufgefallit werden kann,
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,,Dodi tiber ihre Treue
Verlangt nicht Brief und Siegel!
Sie haben alle Fliigel™.

Und diese Flatterhaftigkeit, die ja der ganzen Familie anhaftet, vollendet
das Charakterbild der von Sarastro ja eigens zu dem gedachten Zwecke
geschaffenen kleinen Gesellschaft.

Vor allem aber darf, wenn von den Ahnlichkeiten zwischen Euphorion
und dem ,,Genius“ gesprochen wird, der besondere Anteil der Musik nicht
tibersechen werden, der gerade die Szenen dieser beiden Fabelwesen beglei-
tet. Wir miissen daher zundchst einen Blick auf die musikalische Form der
Euphorionszene werfen. Sie ist durchaus mit Musik gedacht und auch, was
besonders zu beachten ist, nach musikalischen Formgrundsédtzen aufgebaut
und gegliedert.

Sie beginnt mit der ausdriicklichen szenischen Hinweisung: ,,Ein reizen-
des, reinmelodisches Saitenspiel erklingt aus der Hohle. Alle merken auf
und scheinen bald innig geriihrt. Von hier an bis zur bemerkten Pause
durchaus mit vollstimmiger Musi k.

Eine Art Vorspie!l bilden die je zwei ariosen Strophenpaare der
Phorkyas und des Chores, unter denen sich Phorkyas als bei der folgenden
Szene {iberfliissig zuriickzieht. Dann aber wird die vom Dichter gefor-
derte ,,Vollstimmigkeit“ sofort angewendet auf das Terzett im geraden
Takt mit der ausdriicklichen Solistenbezeichnung ,,Helena, Faust, Eupho-
rion in dem oben beschriebenen Kostim®. Es eroffnet den 1. Teil dieser
in vier deutliche Abschnitte gegliederten musikalischen Grofform (,,Hort
ihr Kindeslieder singen® usf.) und wird unterstiitzt durch den im gleichen
Rhythmus, Takt und Tonart einfallenden Chor. Nun wechselt sofort der
Rhythmus zum 3/«-Takt, entsprechend dem von Euphorion angeschlagenen
Tanzcharakter der Musik; und zwar geschieht dies in einem doppelten
Duett, einmal zwischen Euphorion und Faust (mit den abschliefenden
Reimbindungen: ,,schon — Sohn®), dann zwischen Euphorion und Helena
(mit den Schluireimen: ,,mein — Sein*) — wiederum abgeschlossen durch
den Chor (mit dem einfallenden Reimschluff auf ,,Verein®).

Den formalen AbschluB3 erhélt dieser i. Teil der Opernszene durch
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das groflere Unisono von Helena und Faust, in das Euphorion wider-
strebend, aber durchaus solistisch einféllt (,,Plan — an®).

Den II. Teil bildet die Tanzszene — wieder deutlich markiert durch
die szenische Bemerkung: ,,(Euphorion) durch den Chor sich schlingend und
ihn zum Tanze fortziechend™; sie ist eingeleitet durch das fortgesetzte
Solo des Euphorion (Reimbindung ,,Geschlecht — recht*) und beantwor-
tet durch das Duo Helena—Faust (,,Reihn — erfreun®), dies alles in dem
festgehaltenen Tanzrhythmus.

Der beginnende Tanz selbst (,,in verschlungenem Reihen", mit der die
Zasur markierenden Regieanweisung) wird selbstverstindlich nach Art
volkstiimlicher Reigentéinze von einem Chorlied begleitet (,,Wenn du der
Arme Paar®); dabei ist zu beachten, dal Goethe hiefiir die ,,umgekehrte
Barform®, die Form eines ,,Gegenbars®, verwendet (gegliedert durch die
Reimbindungen ,,schleicht — erreicht — geneigt™)2.

Dann beginnt, wieder durch die vorgeschriebene ,,Pause” getrennt, ein
lebhafteres solistisches Wechselspiel: erst Euphorion und der Chor, in der
Hascheszene (,,Wild — Bild”), dann Solo des Euphorion (,,mir —
schier"), Unisono von Helena und Faust, in das der Chor einfillt
(,,Geschrei — herbei”), Solo des Euphorion, der das junge Médchen her-
eintragt; dabei ist die jagende Hast charakterisiert durch die leidenschaft-
lichen Kurzzeilen mit den aufeinander platzenden Reimpaaren (,,Schlepp
ich her die derbe Kleine®). Noch drastischer ist die musikalische Steigerung
angedeutet in den Antwortzeilen des sich wehrenden Maidchens, worin die
Reime a — b, a — b,¢c — d, ¢ — d, e — ¢ — d sich formlich iiber-
stlirzen:

,.Lall mich los! In dieser Hiille

Ist auch Geistes Mut und Kraft;
Deinem gleich ist unser Wille

Nicht so leicht hinweggerafft.
Glaubst du wohl mich im Gedringe?
Deinem Arm vertraust du viel!

2 = von der Formel: m — n— n = Aufgesang — Nachstollen — Nachstollen.
Vgl. dazu Alfred Lorenz, Der musikalische Aufbau der ,,Meistersinger", Berlin,
1931, S. 186).
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Halte fest, und ich versenge
Dich, den Toren, mir zum Spiel.
Folge mir in leichte Liifte,

Folge mir in starre Griifte,
Hasche das verschwund'ne Ziel!"

Hier findet die Hast des flichenden Maidchens und seine aufziingelnde
Flammennatur auch in der dringenden musikalischen Thematik ihre
Parallele.

Mit den gleichen Allegrowendungen (und &hnlich hastendem Reim-
gedriange) fallt wieder Euphorion, der ,die letzten Flammen abschiittelt®,
im Solo- Gesang ein. Damit ist zugleich wieder ein musikalischer Ab-
schnitt gekennzeichnet.

Der III. Teil der musikalischen Periode beginnt wieder mit einem
Unisono Fausts und Helenas:

,»Wolltest du den Gemsen gleichen?
Vor dem Falle muB3 uns graun®

das zuerst durch das einfallende Solo des Euphorion (,,Jmmer héher
mufl ich steigen*) im gleichen geradtaktigen Verlauf modifiziert wird,
worauf Euphorion gleich wieder in den, seinem ungestlimen Flugdrang
entsprechenden Tanzrhythmus im 3/< Takt iibergeht, in den der warnende
Chor einfillt.

In der gleichen Rollen- und Stimmenverteilung gewinnt das Folgende
seine atemberaubende Steigerung. Ist es nicht wunderbar und bezeichnend
fir Goethes musikalischen Sinn, wie hier der Chor es ist, der in den durch-
laufenden Allegrorhythmus im Tripeltakt auf einmal im geraden Takt
einfdllt und in einem plotzlichen Retardieren der Musikform das Auf-
haltenwollen des fliechenden Geistes dem Ohre versinnbildlicht? Auf die-
sen neuen Rhythmus des Chores (,,Seht hinauf, wie hoch gestiegen!*) geht
Euphorion sogleich ein (,,Keine Wille, keine Mauern®). Dieser Wechsel
im Rhythmus zwischen Chor und Euphorion beherrscht dann auch die
folgenden Ideengegensétze, in denen Goethe sich allerdings immer mehr
durch die Gedanken an die Symbolik der Gestalt und der Szene (mit im-
mer deutlicher hervortretenden Anspielungen auf den Freiheitskampf der
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Hellenen) von der Realitit der Szene entfernt. Diese wird erst wieder
klar betont in der Unisono- Klage von Helena und Faust (,,Kaum ins
Leben eingerufen*), womit der Hohepunkt des musikalischen Geriistes er-
reicht ist.

Auf die Antwort Euphorions (Solo) mit dem Gipfelpunkt

,,und der Tod
Ist Gebot*

bricht das vollkommene Ensemble los; denn hier zum ersten und ein-
zigen Male in der ganzen Szene sind Helena, Faust und dem Chor die-
selben Worte, wir dirfen annehmen: in einem aufwiithlenden Unisono,
anvertraut:

»Welch Entsetzen! Welches Grauen!

Ist der Tod denn dir Gebot?*

mit den drein geschleuderten Rufen des Euphorion (Reimworte: ,,Gebot —
Not*), dann dasselbe wiederholt und gesteigert (mit den Reimbindungen
»Los — los®).

Der IV. und letzte Teil, wieder bezeichnenderweise von Goethe
genau gekennzeichnet durch die eingeschobene Regiebemerkung, zwischen
den jubelnden Aufschreien des Euphorion:

,Dorthin!  Ich muf3! Ich muf!
Gonnt mir den Flug!“

und den Jammerrufen des Chores:

,lkarus! Ikarus!
Jammer genug!“

klingt ab — in dem denkbar grofSten akustischen Gegensatz — mit dem
leise verklingenden Unisono der Eltern in diisterstem Moll und tiefer
Stimmlage, iiber dem noch einmal die kaum noch vernechmbare helle
Sopranstimme des Euphorion ,,aus der Tiefe" hereinklingt (Reime: ,,Pein
— allein®).

Der Chor beschlieft mit seinem dreistrophigen Trauergesang. Und
wieder ist der Wechsel im Rhythmus héchst bezeichnend: war in den vor-
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hergehenden. Gesdngen die Aufregung in den hiipfenden Daktylen des
Versmalles musikalisch so treffend als nur moglich gemalt, so sind nun die
schwerfilligen und schwermiitigen Trochden des langsam im geraden Takt
dahinschreitenden Chorgesangs nicht minder ein Zeugnis, wie der Dichter
hier nach dem inneren Bild der Musik gestaltete, — die hierauf nichts mehr
zu sagen hat: ,,Vollige Pause. Die Musik hort auf™

Diese groBartige musikdramatische Szene in seinem Haupt- und Lebens-
werk mit ihrem nach rein musikalischen Formforderungen gegliederten
bewundernswerten Aufbau ist so recht geeignet, klar zur Anschauung zu
bringen, welche Rolle Goethe von der Musik in seinen Singspiel- und
Operndichtungen erwartete, und nun erst recht im Zweiten Teil der
,,Zauberflote®! Der Vergleich der Euphorionszene mit der entsprechenden
Szene dort, wo der entflohene ,,Genius“ eingefangen wird, 146t uns — so
kurz die Andeutungen des Dichters hieriiber sind — eine mindestens eben-
so gewaltig aufgebaute musikalische Grofiform annehmen, — zumal es
sich dabei ja um die wichtigste Szene der Oper handelt.

Es ist gar nicht anders denkbar, als dal Goethe bei der Gestaltung
der Euphorionszene im II. Teil des ,,Faust® die dhnliche Situation der
,,Gaenius“-Szene aus der ,,II. Zauberflote* vor Augen trat, und umgekehrt
diirfen wir aus dieser natiirlichen Parallele auch auf die Anlage der noch
viel mehr auf Musik gestellten Szene seiner Operndichtung zuriickschliefen.

Nur miissen wir uns dabei vor Augen halten, da der Handlungsver-
lauf in der ,,Genius*“-Szene der II. Zauberflote gerade umgekehrt ist: was
fiir die ,,Euphorion‘-Szene das Endergebnis wird, der Verlust des Kindes,
steht hier am Beginn; mithilfe der Papagenofamilie, d. h. insbesondere
durch das Madchen der Papagena, 1dBt sich der fliichtige ,,Genius“ an-
locken und schlieBlich fangen, womit am Ende das erreicht wird, was
fiir die Szene im ,,Faust® Ausgangspunkt war: das kostliche ,,Mein, Dein
und Sein“ von Eltern und Kind.

Aber nicht nur im Verlauf der Handlung, auch in der gesanglichen,
d. h. rhythmis chen Charakterisierung der beiden Gestalten
zeigt sich die beobachtete Antiklimax, die Gegenstufigkeit des Aufbaus.

68



Euphorion tritt, wie wir sahen, zunidchst im Terzett mit seinen Eltern
im geraden Takt auf und ergreift die fiir ihn so charakteristischen 3/»-Takt-
Rhythmen erst in dem Augenblick, da er zu tanzen und springen beginnt,
in die er dann auch die Eltern und den Chor mitreifit, sodal3 dieser tédn-
zerisch gehobene Rhythmus dann auf eine weite Strecke herrschend bleibt.
Erst durch die Mahnung der Eltern zur MaBigung, d. h. im III. Teil der
Grofiform, wird er wieder durch den geraden Takt abgeldst (,,Welch ein
Mutwill, welch ein Rasen!”). Dieses erregt dringende Zeitmall begleitet
dann auch Euphorions Worte, wird aber zum Allegro (2£#Takt) gesteigert
in Euphorions Gewalttétigkeit gegeniiber dem herbeigeschleppten Madchen.
Ist diese kurze Episode abgetan, indem das Maidchen aufflammt und in
die Hohe lodert, fdllt Euphorions Gesang, wihrenddessen er ,die letzten
Flammen abschiittelt, sofort wieder in das fiir ihn bezeichnende Tempo
des leidenschaftlichen Tripeltakts zuriick. Wie im 1. Teil sind es die Eltern,
die angstlich mahnend das Zeitmall in das bedichtigere 4/< zuriickleiten,
in dem ihnen dann natiirlich auch Euphorion antwortet, — aber nur zwei
Zeilen lang, um gleich wieder sein eigenes Zeitmall anzuschlagen (,,Weil3
ich nun, wo ich bin!®).

Mit dem Eindringen der Allegorie (Chor: ,,Seht hinauf, wie hoch ge-
stiegen!) dringt immer mehr der gerade Takt vor und bleibt die ganze
langere Strecke, bis der Tod des Euphorion noch einmal seinen charakteri-
stischen Rhythmus mit Macht hervordriangt.

Ganz die gleiche musikalisch-rhythmische Charakterisierung erfdahrt der
,»Genius®“ in der ,,Zauberflote” nur, wie bereits gesagt, in der Folge der
Gegenstufigkeit.

Hier fallt zundchst schon das Eine in die Augen, daBl Goethe auch fiir
den Genius durchaus das charakteristische Allegrotempo im 3/«-Takt for-
dert: dies zeigen schon die leichtbewegten Daktylen der ersten Worte, die
das noch im Kistchen gefangene Kind zu singen hat:

,,Die Stimme des Vaters,
Des Miitterchens Ton,
Es hort sie der Knabe
Und wachet auch schon
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Und zwar geschieht dies mitten in den ganz anders gearteten, durchaus
geradtaktigen Rhythmen der umgebenden Gesédnge. Nur der (unsichtbare)
Chor, der das Erscheinen des Genius begleitet, nimmt dessen Daktylen-
rhythmus auf und untermalt so musikalisch das Aufspringen des Késtchens
und das Hervorsteigen der dtherischen Gestalt, die selbstverstdndlich in
diesem ihr ganz eigentiimlichen Rhythmus weitersingt und in den leicht-
beschwingten, wellenformig sich hebenden Daktylen in die Liifte entflieht:

,,Hier bin ich, ihr Lieben!
Und bin ich nicht schon!* usf.

Die eigentliche groBe Geniusszene des II. Akts — wohl der Kulmina-
tionspunkt der Oper — skizzierte Goethe in dem uns gliicklicherweise
erhaltenen Szenarentwurf mit folgenden Worten:

,,Tiefe Landschaft

6y Genius Ramina Tarnino
Papagena Monostatos

(Im) Papageno Papagena Kinder

(T1T) Genius wird gefangen

(Iv) Pamina Tarnina die vorigen

Monostatos die vorigen®.

Dazu ist manches zu sagen.

Zundchst wird schon durch die angegebene Szenerie (,,Tiefe Land-
schaft”, also — voll gedffnete Biihne!) die Bedeutsamkeit der Szene betont.
Die beiden Zeilen, in denen Monostatos genannt ist, konnen wir als Ein-
schiibe ansehen, die auf den Erfolg der Szene, das Einfangen des Genius,
keinen direkten EinfluB haben. Wir kennen den Monostatos aus der I.
und aus den ausgefiihrten Teilen der II. ,,Zauberflote” als den stets heim-
lich Tatigen, den Lauernden und schlau im Dienste der Konigin der Nacht
Lauschenden, der sich hier offenbar an Papagena, die leichtgldubige und
schwatzhafte, heranmacht, um den Verbleib des Genius zu erforschen und
der Koénigin zu hinterbringen. Dieser Einschub hat dramaturgisch nur den
Zweck eines retardierenden Spannungsmoments. Monostatos entfernt sich
auch sogleich wieder (etwa in ein Versteck) und wird erst am Ende (vgl.

70



die letzte Zeile!) wieder sichtbar, um mit der Nachricht zur Koénigin zu
eilen.

Somit zeigt sich diese Szene — ganz analog der Euphorionszene — als
einen in vier groBen Stufen erfolgenden Handlungsverlauf, was zunichst
durch die seitlich am Rande in Klammern vorangesetzten romischen Ziffern
angedeutet ist.

In den I. Teil gehort offenbar das nachstehende Skizzenblatt Goethes,
mit einem Gesang des Genius, der damit nicht etwa seine Eltern anredet,
sondern ganz fiir sich selbst — im Augenblick seines Hereinschwebens —
dem frohlichen Genuf3 seines luftigen Fluges Worte leiht; es beginnt mit
den folgenden Zeilen:

,von Osten nach Westen,
Von Asten zu Asten,

Von Westen nach Osten,
Von allen zu kosten,

Von Friichten zu Friichten
Gefillt es mir nur.

So komm ich und flieh ich
Und wechsle die Flur,
Und wer mich verfolget,
Verlieret die Spur®.

Selbstverstdndlich singt er auch dies in seinen 3/<-Takt-Rhythmen. Diese
»Arie®, wenn man es so nennen will, die ,,Auftrittsarie“ des Genius ist
formal in sich abgeschlossen; das ergibt sich eindeutig aus ihrer Form: es
ist wieder die von uns schon beim Euphorion beobachtete Form des
,»Gegenbars“ mit den dies deutlich anzeigenden Reimbindungen ,nur —
Flur — Spur*“3. Wihrend er sie singt, schwebt er noch in der Luft. Nun

3 Es ist wohl nicht zufillig, daB3 diese musikalische Form nur an diesen beiden
Stellen vorkommt; weder im ,,Faust® noch in den Singspielen konnte ich einen
weiteren Beleg dafiir finden. Dagegen dachte Goethe an die ,,Barform™ im Be-
ginn des II. Aktes des ,,G6tz* in der i. Strophe des Liedes ,,Mit Pfeilen und
Bogen®. All dies beweist aufs neue Goethes feines Gefiihl fiir die musikalische
Formengebung (wie sich wieder aus den Reimbdndern ergibt)..
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aber hat er die préachtigen vollen Fruchtbidume entdeckt — wir befinden
uns ja ganz unzweideutig in dem Schlaraffenparadies der Papagenofamilie
— und 148t sich auf einem solchen Baume nieder. Die Goethesche Skizze
fahrt fort:

,,Da bin ich redit zu Hause,

Das ist der schonste Baum.

Geniigen mir zum Schmause

Die vielen Friichte kaum*“ —

im plotzlich gednderten Zeitmaf. Denn er schwebt ja nicht mehr, er hat
sich bereits niedergelassen.

Die beiden Schluizeilen dieses Skizzenblatts, die sich im gleichen
Rhythmus anschliefen, gehdren wahrscheinlich den Eltern, die mit solchen
und &hnlichen Reden das Kind an sich zu fesseln versuchen:

,,Es machen brave Kinder
Die Eltern brav und gut®.

Es gelingt ihnen aber nicht und sie folgen dem flichenden Genius nach.

Nach dem schon besprochenen Intermezzo ,,Papagena Monostatos®
beginnt der II. Teil der GroBform. Hierher, d. h. zum Auftritt der
Papagenofamilie gehdrt der auf einem anderen Skizzenblatte Goethes
stehende Chorgesang. Der Chor ist natiirlich unsichtbar, wie der Dichter
ihn schon frither verwendete (so im ,,Unterirdischen Gewolbe vor dem
Wechselgesang der geharnischten Wachter oder in der Schlaraffenszene von
Papageno und Papagena) und bekanntlich aus der Mozartschen ,,Zauber-
flote” iibernahm. Rhythmus und Zeitmal3 sind die des Genius, ein leichtes,
schwebendes Andantino im Tripeltakt:

,Leitet die Hoffnung
Liebende Schritte,
Wandeln die Freuden
Gern in der Mitte,
Ja, und die Scherze
Schlieen sich an".
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Auch in dem folgenden Abschnitt dieses Skizzenblattes, der aber von dem
eben besprochenen durch die wiederholte Uberschrift ,,Chor* als musikali-
scher Satz deutlich getrennt ist — womit angedeutet wird, dal3 dazwischen
andere Reden, bezw. Gesdnge liegen — handelt es sich um die leise
(unsichtbare) Begleitung der zum Einfangen des Genius unternommenen
Schritte der Papagenokinder:

,,Chor:

Ernst und besonnen,
Kinder, die Schritte!
Ist es gewonnen,
Verni aus der Mitte
Aller Gefahren
Rettet die Bitte
Unsern gehofften

Eilet die Bitte
So zur Wohnung
Der Gotter hinan.*

Hier fallt auf, daB3 die Reimbindung des i. Chorteiles ,,Schritte —
Mitte — an“ in diesen im gleichen Rhythmus angeschlossenen Versen vol-
lig gleichlautend wiederkehrt: ,,Schritte — Mitte — hinan®. Dies deutet
unstreitig auf einen Zusammenhang der musikalischen Form, und zwar
durch einen weiter ausgedehnten Satz. Man darf wohl vermuten, daf3
diese Erweiterung nicht dem Chor (wie die Uberschrift will), sondern eher
der Papagenofamilie, den Alten oder den Jungen, zugehort, sodall da-
zwischen (wie ja auch die von Goethe angedeutete Liicke zeigt) noch ein
dritter (durch den Reim auf ,Bitte” erweiterter) Satzteil, als eine Art
,,I110°“ zu stehen kommen sollte, in den dann der Chor am Schliisse
(,,Eilet die Bitte . . . . hinan®) wieder einfidllt. Wir hétten also hier
sozusagen die kiimmerlichen Ansdtze zu einem groB3 ausgefiihrten, von
solistischen Teilen durchflochtenen Ensemblestiick vor uns, das sich durch
den im Szenar deutlich ausgesprochenen Zutritt der Eltern zu einem gran-
diosen Chorfinale erhoben hitte, das auch durch das Wiederauftauchen des
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Monostatos nicht mehr wesentlich gestort wird, sondern nur noch ein
Moment der letzten Spannung erhielte.

Von den in diesen Szenen gewil3 reichlich gedachten Gesdngen: Soli,
Duos, dem Kinderterzett usf. ist leider nichts auf uns gekommen, sodal3
wir von der Ausgestaltung des III. Teils, der das Wichtigste und Ent-
scheidende bringt: das Einfangen des Genius, und von dem IV. und
SchluBteil, dem eben angedeuteten Finale, keine einzige Zeile aus
Goethes Feder besitzen. Aber die Parallele mit der Euphorionszene berech-
tigt uns zu der Annahme, dal3 hiebei die wesentlichste Rolle der kleinen
Papagena zugewiesen war; sie entspricht ja ganz der ,,derben Kleinen",
die sich Euphorion aus dem Chor der tanzenden Médchen herausholt, da
er von ihrem besonderen Liebreiz und ihrer sinnlichen Anziehungskraft
gefesselt ist:

»Mir zur Wonne, mir zur Lust
Driick ich widerspenstige Brust,
Kif ich widerwiartigen (= sich strdubenden) Mund,
Tue Kraft und Willen kund*.

Auch hier erfolgt ein haschendes Spiel, nur ist's das Méidchen, das sich
verfolgen 146t, wie seine Worte deutlich zeigen: ,,Halte fest. . . . Folge
mir. . . . Hasche das versdiwundne Ziel! Der Rhythmus der Hasche-
szene ist, nach Analogie mit der Euphorionszene, auch hier als der eines
aufgeregten Allegro im geraden Takt anzunehmen.

Die letzte Zeile des Szenars ,,Monostatos, Die Vorigen* gibt den
Ubergang zur anschlieBenden groBen Szene zwischen Sarastro und der
Konigin, der er offenbar vom erfolgten ,,Einfangen des Genius®“ berichtet
hat; denn nun stofen die beiden Grundprinzipien des Lichts und der
Finsternis unmittelbar aufeinander. Es folgt, wie das Szenar weiter an-
deutet, eine Schlacht mit dem endgiiltigen Siege des Tarnino.

Uberblidcen wir das bisher Gesagte, so wird ganz deutlich die Anti-
klimax dieser Parallele mit der groBen Euphorionszene klar, und zwar in
doppelter Hinsicht: sowohl hinsichtlich der rhythmischen Form, als auch
des genauen Verlaufs der Vorgédnge im Einzelnen.

Das letztere wird am deutlichsten durch die nachstehende Tabelle
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veranschaulicht; deren linke Hélfte abwirts gelesen den Ablauf der vier
Teile der Szene im ,,Faust“ zeigt, wiahrend die rechte, von unten nach oben
zu lesen, den genau umgekehrten Verlauf in der ,Zweiten Zauberflote*
erkennen 1af3t:

FAUST . ZAUBERFLOTE
Anfang: Glicklicher Besitz Ende: Gliicklicher Besitz
des Kindes des Kindes
Mittelstufe: Euphorion hascht Mittel- Genius wird gehascht
das Midchen stufe: durch das Médchen
und und
entflieht wird gefangen

Ende: Verlust des Kindes Amnfang: Verlust des Kindes

Gedacht war diese ,,Genius*“-Szene mindestens ebenso gewaltig in ihren
Formen, wie es spéter die des Euphorion wurde — hatte doch hier, in der
Oper, die Musik sicherlich nodi groferen Anteil, als im Faustdrama.

Fiir die ,,Genius“-Szene stand dem Komponisten ja ein noch reicheres
Sdngerensemble zur Verfiigung, dessen Gruppierung und Verwendung noch
ungleich vielfdltigere Abschattierungen und formale Gliederungen des musi-
kalischen Szenenaufbaus ermoglicht hitte; denn dem Solo des Genius
stehen gegeniiber:

das Duo seiner Eltern, ferner als heiteres Seitenstiick dazu

das Duo von Papageno und Papagena,

das Terzett der Kinder Papagenos, wieder teilbar zu verwenden
durch die solistische Haltung des Midchens und das Duo -
Paar der beiden Jungen, endlich

die zuletzt Genannten verbunden als Quintett der buntgefiederten
Familie, und schlieBlich das aus allen diesen acht Gesangskriften
bestehende groe Ensemble, und dazu wohl auch noch

der Chor.

Die farbige Vielfalt des Finale, nachdem das hohe Ziel erreicht ist, hitte
auflerdem durch die Mischung erwachsener mit kindlichen Stimmen der
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ganzen groflangelegten Szene einen besonderen und eigenartigen Reiz
gegeben.

Es 146t sich wohl denken, dal3 der Ausbau dieser Grofiform als rich-
tiges Opernfinale in &hnlicher Antiklimax vor sich gegangen sei, wie es
der Klimax der Euphorionszene entsprochen hétte: nicht mit dem End-
ergebnis trostloser Trauer iiber den Verlust, sondern der hochsten Freude
iiber den endlich errungenen Besitz des Kindes. Dem Klagegesang in Moll
des die Euphorionszene abschlieBenden Chores hat dann — nehmen wir
an — eine vom ganzen Ensemble gebrachte jubelnde Stretta entsprechen
sollen, in glanzvollem fortissimo und freudigstem Dur.

Die solcher Art disponierte Genius-Szene von 1795 war Goethe nach
zwei Dezennien das Vorbild geblieben, nach dem er in klar erkennbarem
Parallelismus den musikalischen und inhaltlichen Aufbau der Euphorion-
szene im II. Teil des ,,Faust“ einrichtete und gliederte.

*

Es ist langst bemerkt worden, wie im II. Teil des ,,Faust® eben mit
dem Auftreten des Euphorion der bis dahin festgehaltene Stil der antiken
Tragddie abbricht und der modernen Opernform weicht. Hat dort, im
,.Faust®, die von hochster Poesie umflossene Idealgestalt des Euphorion die
Form des gesungenen Symboldramas nach sich gezogen, so war es in der
II. ,,Zauberflote” umgekehrt gewesen: da hatte die vom Dichter gewéhlte
Opernform eine dhnliche Idealgestalt mit &hnlichen, wenngleich entgegen-
gesetzt verlaufenden Ergebnissen wihlen lassen. Nur ihr Schicksal mufte
verschieden sein: geht Euphorion an seiner unbezdhmbar aufstrebenden und
sich selbst verzehrenden Natur zugrunde, so muflte der ,,Genius“, das Kind
Taminos und Paminas, zur Erde bekehrt, fiir die Erde gewonnen werden.
Denn nur dies konnte der Ausgang der Oper sein. Es ist das Ziel von
Anfang an: Euphorion, das Sinnbild hochster Geisteskraft, streift alles
menschlich Irdische ab und entschwindet nach der Hohe zu: die ,,Geistes-
flamme* kehrt in die hoheren Regionen zuriick, aus der sie stammt — der
»QGenius“ empfangt das irdische Teil, gewinnt menschliche Wesenheit und
wird so erst eigentlich zum unverlierbaren Besitz seiner Eltern, nachdem
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sie durch die langen Priifungen hiezu ,,gereinigt® und dieses Besitzes wiir-
dig geworden sind.

Man darf vermuten, daB3 es die Absicht des Dichters war, in dem
,»Genius“ selbst eine Verdnderung vor sich gehn zu lassen, so zwar, daB
jene Umwandlung seiner &dtherischen Natur und seines unsteten Wesens in
die bestindigere menschliche Art — eben durch die Kinder Papagenos er-
zielt wird, die ihn ja doch schon einmal so gefesselt haben, daB3 er sich von
ihnen einfangen lieB. Der Sinn dieser Umwandlung wire: der Triumph
der Vermenschlichung eines urspriinglich rein geistigen Fabelwesens, be-
wirkt durch die erwachte Sinnenfreude im Umgang mit den reizenden
Naturkindern.
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Aufgaben und Ziele der Mozartforschung|

Von Robert Haas

L

Personlichkeit

Hauptaufgabe und Hauptziel der Mozartforschung ist und bleibt das
Ringen um die Erkenntnis der genialen Personlichkeit
Mozarts und ihr mufl alles andere nur als Mittel zum Zweck unter-
geordnet sein.

Ihre Auswirkung zeigt sich in dem groBen Erlebnis sinnfillig, das uns
jetzt beschieden ist, indem mitten im gewaltigsten Kampf aller Zeiten die
Welt den Atem anhélt, um den einstigen schlichten Salzburger und Wiener
Musiker zu feiern, der 150 Jahre nach seinem Tode widerspruchslos den
ersten Geistesgrofen der Menschheit zugezdhlt wird. Durch diese Tatsache
wird die zwingende M acht der Musik iiber die Menschenherzen
so wunderbar bezeugt, dal die Forschung ihrer Bedeutung nachzulauschen
hat. Die Musik, die Richard Wagner das Herz des Menschen
nennt, war und ist keineswegs so selbstverstindlich in unser Kulturleben
eingegliedert, daB eine solche riickhaltlose Anerkennung ohne weiteres
Nachdenken hingenommen werden konnte, nein, man kann der Tonkunst
zwar ihr starkes Eigenleben nicht nehmen, man hélt es aber in streng ab-
gesteckten Grenzen und belauert es da mit Argwohn und Feindseligkeit.
Das ist Erbgut der Aufklarung, wie gezeigt werden wird. Unsere Geistes-
kultur wurde fast vollstindig den anderen Sinnen verschrieben, dem
Gesicht und dem Tastsinn, Friedrich Nie tzs che hat die allgemeine Uber-
zeugung festgenagelt: ,,Was ist klar, was ,erklart"? Erst das, was sich

| Nach einem Vortrag, gehalten im Rahmen der Tagung des Zentralinstituts
fiir Mozartforschung, am 30. September 1941 in Salzburg.
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sehen und tasten ldaBt, — bis so weit mufl man jedes Problem treiben*2.
Die Bezichungen zum Gehor und zur Musik werden nur widerstrebend
und kérglich gepflegt, blo die genialen Tatsachen, deren Wirkung nicht
zu leugnen ist, setzen sich mit unwiderstehlicher Naturkraft durch. Ich
brauche hier nur kurz daran zu erinnern, da Hans Kayser} vor zehn
Jahren den Grundri3 eines akustischen Weltbildes festgelegt und die bisher
herrschenden optischen und haptischen Weltbilder einer strengen Kritik
unterzogen hat. Kayser hélt die Musik fiir die berufene Kunst, unserer
Geschichtsepoche die kiinstlerische Vollendung zu geben, weil sie ohne
Umwege mittels des kleinsten Aufwandes direkt vom Ich an die Unend-
lichkeit (er nennt sie ,,harmonikale Urbilder) heranzukommen vermag.

Wenn er dann sagt (S. 361): ,die Seele des schaffenden Musikers ist
die empfindlichste Empfangszelle fiir die Klangbilder der Zeitform, in der
er lebt, so ist damit eines der tiefsten Geheimnisse der Persdnlichkeit
Mozarts vom richtigen Zugang aus aufgespiirt. Zur Frage der hier ge-
streiften Beriihrungen zwischen Musik und Umwelt, die im Leben mehr
abstoflend als anziechend wirken, hat auch der Arzt Erich Feuchtwan-
ger durch sein Buch ,Amusie (Berlin 1930) einen Beitrag geleistet,
im SchluBkapitel spricht der Pathologe vom Verhiltnis zwischen Amusie
und Musikalitdt, dabei wird der ,,Typus Mozart“ als hochster Grad
der Musikbegabung gekennzeichnet, mit Leistungen, ,bei denen die Per-
sonlichkeit selbst Schopfer neuartiger musikalischer Situationen von hdch-
ster Ausdruckskraft und musikalischer Sinn- und Ideenerfiillung ist™. Die
besondere Fiille wird ndher bestimmt, indem sich ,,mit dem Schopfertum
auch hohe reproduktive Leistungsfahigkeit, starke Ausdruckskraft im Dar-
stellen auf einem Instrument, grofe bildhafte Gestaltungskraft, starkes
Gedachtnis fiir musikalische Stoffe, feinstes dsthetisches Fiithlen und Unter-
scheiden verbinden*.

Damit ist eines der Hauptmerkmale der Geistesart Mozarts beriihrt,
ndmlich die alles umspannende Vielseitigkeit, wie es nur
fir ganz wenige Schaffende seines Ranges so unleugbar feststeht; man
kann daran erinnern, dafl der Mozartfreund Franz LLorenz schon 1851

2 ,Jenseits von Gut und Bose®, 14.
3 In seinem Buch ,,Der horende Mensch® (Berlin 1931).
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fir diese Erkenntnis die richtigen Worte gefunden hat: ,Solche Geister
gleichen dem Ozean, wer hat den Eimer, sie auszuschopfen? Wenn
man also nicht irren will, hiite man sich vor jeder Einseitigkeit.

Wir wissen ja, daf} erst in diesem, also im 20. Jahrhundert, wesentliche
und zu tiefst greifende Charakterziige an Mozarts geistiger Personlichkeit
entdeckt werden konnten, sein Pessimismus, seine griiblerische Versunken-
heit in Todesgedanken, seine Bezichungen zur Mystik, sein metaphysisches
BewuBtsein, dann aber auch der wahre Sinn seiner Freiheitsliebe, seines
nationalen Bekenntnisses, seine volle innere musikalische Aufgeschlossen-
heit, seine trunkene Musikalitdt und ihre unersittliche Aufnahmefreude
sowie endlich die rechte Bedeutung seiner kiinstlerischen Willensrichtung fiir
die Auffiihrungspraxis. Da hier Mozart vom Gedankengut der Auf-
klarung ausgeht, dabei aber irrationale Werte sichert, mul3 bei
dieser Tatsache kurz verweilt werden.

Wie ich in meiner Geschichte der Auffithrungspraxis nachgewiesen habe,
héngt die entscheidende Wendung, die von da an das Schwergewicht erst
auf den geistigen Schopfer verlegt hat, innig mit Mozart zusammen,
der selbst unter dem Einflul seines Vaters Leopold gestanden ist,
denn Leopold Mozart hat schon im Sinne der Aufkldrung scharf gegen die
instrumentale Zierpraxis Front gemacht und die eindeutige Anzeige der
Vortragsweise im Schriftbild durch den Komponisten streng gefordertd.
Mit der bewulten Abkehr von den Resten der Improvisation war aber die
Autoritédt des schaffenden Musikers im Musikleben erst neubegriindet und
damit eine tiefe Kluft gegen die Barockzeit gedffnet.

Hier liegt tatsdchlich eine ,,Uberwindung des Barocks® vor; sonst kann da
nicht genug Vorsicht geilibt werden, denn der Ausdruck Barock hat als geistes-
geschichtliches Schlagwort schon Unheil und Verwirrung genug angestiftet. Es
sei nur an Hermann Bahrs Modewort vom ,,0sterreichischen Barock® erinnert,
das ein geduldiger und dehnbarer Sammelbegriff fiir alle moglichen Absurdi-
titen war. Die innere Beziehungslosigkeit zur Musik, die wie frither er-
wihnt ein Kainzeichen unserer Kultur ist, hat beim hemmungslosen Uber-
fluten auf kernmusikalische Fragen durch Unzugehdrige ein Chaos erzeugt,
in das damals schon auch Mozart einbezogen worden ist. Dem ist entgegen-

4 Vgl. Robert Haas: ,,Aufklarungspraxis der Musik® (Potsdam 1931), S. 231 f.
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zuhalten, dal das B arocke an und fiir sich als eine wesentlich musik-
bedingte Geistesrichtung zu bestimmen ist, denn in der Musik
hat sie sich grundlegend und unverkennbar geédufBert, so sicher wie in der
Architektur und viel sicherer als in der Malerei oder Dichtkunst, die ihr
entsprechenden Genieraten der Musiker werden wieder ohne Nachdenken
von aller Welt als geistesfilhrend anerkannt. Die zeitliche Abgrenzung
nach beiden Seiten ist fiir die Musikgeschichte durch ohrenfdllige Tatsachen
unzweifelhaft abgesteckt und die der Barockmusik eigentiimlichen Krifte
waren ldngst liberlebt und liberwunden, als Mozart geboren wurde, aller-
dings hat die Forschung gerade die Anfiange der galanten Schreibweise bis-
her nicht genauer verfolgt.

Man kann nicht einmal behaupten, dal Mozarts Werke die groflen
Kunsttaten des deutschen Hochbarocks ersetzt hitten, dazu handelt es sich
um allzu Ungleichartiges, wie auch ein Stilvergleich doch nicht an Ungleich-
artigem durchgefiihrt werden diirfte (wie das Wilhelm Fischer getan hat);
hingegen ist immer wieder darauf hinzuweisen, dall Mozart eben durch die
innige Beriihrung mit B a<h und Handel in Wien geradezu wunderbar
emporgewachsen ist und daf3 dieser Ausgleich zwischen Nord und Siid in
seiner musikpolitischen Bedeutung voll gewiirdigt werden muB}. Mozart
ist aber mit seiner Liebe zu den Altmeistern in Wien nicht allein gestanden,
sondern er gehdrt zu einer ganzen grofen, aber stillen Gemeinde, die auf
der Fux sehen Uberlieferung ruht und von Wagenseil an iiber viele
Kirchen- und Kammermusiker weit ins 19. Jahrhundert reicht. Der Perch-
toldsdorfer Chorregent Ambros Rieder z. B. ist in diesem Zusammen-
hang wichtig, fiir den auch die zeitgendssischen Notenbestinde ernsthaftes
Zeugnis ablegen. So z. B. das Kammermusikarchiv der Hofkapelle, das
ich 1927 geordnet habe, oder die Sammlung des Kaisers Ferdinand, die
zum groBten Teil nach Graz gekommen war und die ich seit 1935 wieder
mit dem alten Hofkapellenarchiv vereinigen konnte. Auch da finden sich
Quintett- und Quartettbearbeitungen nach Bach und Hiandel vor, die Be-
teiligung Mozarts bei den Bach betreffenden ist nicht unwahrscheinlich und
mufl noch genauer untersucht werden. Die Bach- und Héndelpflege ist
selbst im katholischen Wien niemals abgerissen, fiir die Entwicklung der

Mozart-Jahrbuch 1942 6 81



Personlichkeit Mozarts hat die durch van Swieten geweckte Begei-
sterung fiir die Barockmeister entscheidend gewirkt.

Man vermeide es daher, das iible Schlagwort vom 0Osterreichischen
Barock in irgend einer Weise aufzufrischen, zumal es durch die stammes-
kundliche Literaturdeutung Josef Nadlers eine gewisse Riickendeckung
erhalten hat. Da ist dem bayerischen Stamm mit Recht die Theaterleiden-
schaft als Erbgut zuerkannt worden, aber im Sinn einer wieder weitldu-
figen Barockkultur. Auch die Musikgeschichte soll und muf3 Eigentiimlich-
keiten der Landschaften und der Stdmme beriicksichtigen, sie wird dabei
besser vorwirts kommen als mit den Behelfen einer noch unabgeschlossenen
musikalischen Rassenkunde, und sie hat es auch, wennschon nicht sehr gliick-
lich, langst getan. Die Musik von zwei Jahrhunderten wurde grobmaschig
zur niederldndischen gestempelt, wéhrend in Italien die Venezianer Schule
der Neapolitanischen — ohne Riicksicht auf Zeit und Geistesgeschichte —
gegeniibergestellt worden ist. Es liegt nun nahe, in Mozart den Erfiillet
der bayerischen Sonderbegabung fiir das Theater zu feiern; dazu ist aber
zu bemerken, dafl das nur begrenzt und mit unvermeidlichen Einschrén-
kungen als richtig anzuerkennen ist. Einmal erscheint mir die Trennung von
Musik und Theater unwirklich und unsachlich, so beliebt sie seit einiger
Zeit ist, dann war Mozart vom Vater her Schwabe und endlich bildet die
Theatermusik durchaus nicht seinen Lebensinhalt, wenn sie auch noch so
bedeutungsvoll hervorsticht; denn die absolute Musik hélt ihr in seinem
Schaffen stets die Wage, die Kirchenmusik reicht an beide Schwestern fast
heran. Dabei ist in jeder Kunstart auf Grund personlichen Einsatzes ein
Gestaltenreichtum eigener Pragung erwachsen, der wieder in der abso-
luten Musik eine Geschlossenheit besonderer Art beweist. Es ist ja
wunderbar, mit welcher Wucht die dramatische Leidenschaft bei Mozart
trotz steter Hemmungen und Hindernisse immer wieder hervorbricht, aber
wenn man das ganze iibrige Werk iibergeht, so tut man wie bei jeder Ein-
seitigkeit seinem Genius Gewalt an. Der Wert der absoluten Musik 1463t
sich an der Tatsache ermessen, daBl Mozart alle Errungenschaften der
Instrumentalmusik zur seelischen Bereicherung der Oper aufgeboten hat
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und daB3 wirklich ,,in keinem anderen Stadium der Musik dieses musi-
kalische Drama Mozarts hétte entstehen kdnnen‘s.

Zur Deutung der Oper Mozarts und damit zu der seiner Person-
lichkeit haben kiirzlich zwei Biicher wichtige Ergebnisse gebracht, von
denen das eine die Liebessymbolik der vier Meisteropern nach
Schopenhauer vergleichtt, wihrend das andere dem Klang-
symbol des Todes in seinem dramatischen Werk nachgeht]. Die
Stellung Mozarts in der geistesgeschichtlichen Wandlung seiner Zeit wird
von Goerges trefflich umrissen, indem Mozarts Auseinandersetzung mit
dem Todesgedanken der Bachs, Hindels und Glucks gegeniiber-
gestellt wird. Das Wirken neuer Kraft und Bewegung, das sein Jahr-
hundert durchzieht, erreicht in seinem Werk einen Zustand des Ausgleichs
mit den ilteren, verstandesgerichteten Lebensformen, ,,wo die verschiedenen
Kréfte sich zu einem vollgiiltigen Abbild der Wirklichkeit verdichten, wo
das Kunstwerk ein autonomes Ganzes darstellt, in dem alle Gegensitze
immanent beschlossen sind und in dem ein ewiger Widerspruch zum Gleich-
gewicht wird”“. Bachs kontemplative Ruhe, Héndels aktivistische Span-
nung treten in ihrer Symbolik zu dem ethischen Rationalismus, den Gluck
genial ausgebaut hat. ,,In der symbolischen Eindeutigkeit . . . unterschei-
det sich Gluck noch grundlegend von Mozart. Mozart denkt nicht allein
in Musik, Mozart lebt tiberhaupt nur in Musik.“ Daher
steht der von Mozart gestaltete Mensch ,,in der Fiille einer neu erlebten
Wirklichkeit™, aus seiner Musik klingt wie aus Goethes Dichtung eine
neue Menschlichkeit, die Typenstarre der Verstandeskultur ist ebenso
gebrochen, wie die gleichmifig ordnende Zuriickhaltung aufgegeben.
Mozarts ,,innerste und letzte Aufgabe scheint zu sein, die beiden Seiten des
Daseins zu verséhnen und die vorgegebene Einheit von Leben und Tod zu
erweisen®. Zu einer sehr dhnlichen Erkenntnis gelangt Pfeiffer, der mit
Schopenhauer zwei Gipfel des Menschentums aufzeigt, den genialen und

5 Wilhelm Dilthey: ,,Von deutscher Dichtung und Musik" (Leipzig 1933),
S. 282.

6 Konrad Pfeiffer: ,,Von Mozart gottlichem Genius“ (Berlin 1940).

7 Horst Goerges: ,,Das Klangsymbol des Todes im dramatischen Werk Mo-
zarts” (Berlin 1937, Kieler Beitrdge zur Musikwissenschaft, Bd. 95).
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den zur Uberwindung des Lebens gelangten Menschen, Genie und
Heiligen. ,Zwischen beiden besteht . . . eine Verwandtschaft, die

. nicht unbeachtet werden darf, weil sie letzten Endes den Grund fur
jene Heiterkeit bildet, die auf jenen beiden Gipfeln gleicherweise zu fin-
den ist: Mozarts Musik kiindet, wie ich glaube, von beiden.“

In diesem Zusammenhang erscheint es notwendig, Mozarts Ver -
haltniszurAufklarung enger zu kennzeichnen, ja da Wesen dieser
michtigen geistigen Bewegung kurz von der Musik aus zu untersuchen, da
das bisher selbst bei Abert§ noch nicht geschehen ist. Denn es steht fest, daB3
der Rationalismus in Mozarts Werk durch die Unterordnung unter den be-
dingungslosen Optimismus der allgemeinen Gesellschaftskultur seiner Zeit
musikalisch voll und unvergleichlich aufgebliiht ist, wihrend andererseits
gerade Mozart dhnlich wie Goethe berufen war, seiner Ubermacht den
Todessto3 zu versetzen. Ursprung und erste Entfaltung der Aufklarung
liegen in der Barockzeit, sie war die ordnende Stromung gegen ein seelisches
und sinnliches UbermaB, ihr Vater Renée Descartes, ihre Heimat
Frankreich, wo sie schon die Grundmauern fiir die Errichtung der Lully-
s eh e n Musiktragddie zu bieten vermochte, dann greift sie alsbald
in Zenos Operntextreform nach Italien hiniiber und im 18. Jahrhundert
setzt sie sich in ganz Europa durch, frithzeitig und dauerhaft auch in
Berlin. Dabei ist es von grundlegender Bedeutung, daf3 der Rationalis-
mus seinem ganzen Sinn nach eindeutig musikfeindlich war und ist,
sowie dal3 er die neuere amusische Weltordnung aufgerichtet hat, die auch
durch die Romantik in keiner Weise abgedndert werden konnte. In
Frankreich und England zeigten sich die Folgen dieser unnatiir-
lichen Haltung schon in der Barockzeit durch das vollige Versiegen
der Musikentwicklaing, aus dem nur ganz wenige groBe Person-
lichkeiten wie mahnende Proteste hervorragen. Im 18. Jahrhundert ist
seine Macht so groB, daBl sie in der Musikgeschichte zum Durchbruch
kommt; denn der plétzliche, schwere Absturz vom hochbarocken zum

8 Hermann Aberts Aufsatz ,,Gluck, Mozart und der Rationalismus®, Gesam-
melte Schriften, Halle 1929, S. 314 ff. geht von falschen Voraussetzungen aus,

die Musik muB3 bei solchen Untersuchungen die bestimmende Kraft sein, dann
ergeben sich ganz andere Gedankenfolgen.
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galanten Stil ist durch sie bedingt und er bedeutet denn auch selbstver-
stindlich eine erhebliche musikalische Verarmung in der Preisgabe wich-
tiger ihr von Natur zustehender Mittel. Zugleich erfolgt eine Gleich-
schaltung des musikalischen Ausdrucks nach dem Grundsatz einfacher
Ordnung gegeniiber barocker Aufgeschlossenheit, wie sie musterhaft fiir
ihre Zeit in der Tonsprache der Oper Johann Adolf Hasses niedergelegt
ist, dessen abgeddmpftes Gleichmal} in ganz Europa Entziicken erregte.

Die Oper selbst bildete den steten Gegenstand der heftigsten An-
griffe der Verstandesprediger, denn in ihr war eine der Wirklichkeit ent-
rickte Welt nach musikalischen Gesetzen aufgerichtet, die
zugleich den Bediirfnissen des Absolutismus entsprach, sie war ein Haupt-
bollwerk barocker Geistigkeit und echtes Kind der hofischen Lebensform,
die ,,jenseits der gemeinen Wirklichkeit ein Reich des Genusses und der
Abspiegelung ihres olympischen Daseins aufbaute” (Dilthey). Die musi-
kalischen Eigengesetze wurden nach und nach immer wirksamer zuriick-
gedréingt, auch als sie sich in der von Metastasio vertretenen streng
gefesselten Gestalt an anderem Ort regten als frither.

Ahnlich gleichmiBig, aber ganz anders blutvoll durchtrinkt als Hasses
klingt Mozarts Optimismus, der in seiner Instrumentalmusik mit
wenigen Ausnahmen vorherrscht und wolkenlose Freude spendet, wahrend
die Biithnenmusik abwechslungsreicher ausgebliiht ist. Dieser Optimismus
war von der groBen Welt aufgezwungen, in ihm spiegeln sich aber die
ganz anders gearteten Verhéltnisse der Salzburger und Wiener
Heimat wieder. Der Aufkldrung, die schon im Vater Leopold tyran-
nisch diktierte, wurde eine Art hanswurstisches Schnippchen geschlagen.
Leopold Mozart war dem Rationalismus mit ganzer Seele verschrieben,
wenn er es auch nicht verschméhte, das Gottesgeschenk des Kindes als
,Wunder” sobald als moglich in den westlichen Grof3stddten zu Schau zu
stellen. Der Gegensatz zwischen Vater und Sohn entsprang spéter der
offenen Abkehr Wolfgangs von der Weltanschauung des Vaters und der
Pariser Aufenthall von 1778 ist fiir diese seine Haltung ent-
scheidend gewesen. Hier konnte er die Auswirkungen einer schrankenlosen
Auslieferung an die Vernunft aus grofter Ndhe kennen lernen und sein
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Urteil iiber die Pariser lautete unmillverstindlich: ,lauter Viecher und
Bestien®, das iiber Voltaire ebenso: ,,Erzspitzbub®,

Der Baron Grimm war mit Voltaires Familie eng befreundet, die
selten derben AuBerungen Mozarts {iber den Tod Voltaires, die in dem-
selben Brief stehen, in dem er den Tod seiner Mutter zu verschleiern und
zu verheimlichen suchte, lassen darauf schliefen, dal ihm die in Voltaire
verkorperte Geistigkeit griindlich zuwider war und sein ganzes Verhiéltnis
zu Grimm, wie umgekehrt das Grimms zu Mozart bestitigt diese Beob-
achtung. Grimm, der ,,Klassiker der Kritiker, wie ihn Saint-Beuve nennt,
besser gesagt, ein frither Journalist, hitte Mozart in Paris mit Leichtigkeit
vorwiérts bringen konnen, wenn er es gewollt und wenn ihn nicht so viel
am jungen Mozart abgestolen hitte. Er war ja auch mit den Enzyklo-
pédisten in ndchster Verbindung, und diese waren, &hnlich wie Descartes,
obwohl Erzrationalisten, doch musikalisch genug. Besonders gilt das fiir
Grimms Freund Diderot, dessen Tochter nach Burney nur italienische
und deutsche Musik spielte, der den Musiklehrer seiner Tochter, den El-
sisser Anton Bemetzrieder, so gefordert hat, daB er 1771 dessen
»Lecons de clavecin“ herausgegeben hatte, jenen Dialog, der dem beriithm-
teren Seitenstiick von Rameaus Neffen zeitlich zehn Jahre nachgefolgt ist.
Diderot trat auch fiir die absolute Musik ein und es ist ein Brief von ihm
erhalten, in dem er 1774 auf der Riickreise von RuBlland in Hamburg den
ihm persénlich ganz unbekannten Emanuel B ach um eine ungedruckte
Sonate bittet9.

Wie man in Paris um diese Zeit tiber das Genie dachte, ist in
Diderots Satire ,Rameaus Neffe“ von 1761 eindeutig festgehalten.
~Menschen muf3 es geben, Menschen von Genie nicht. Nein, wahrhaftig
nicht! Sie sinds, die unsere Welt umgestalten, und nun ist im Einzelnen
die Torheit so allgemein und michtig, daB man sie nicht ohne Héndel

verdringt. . . . WiiBt ich Geschichte, so wollt ich euch zeigen, das Ubel
hierunten ist immer vom genialischen Menschen hergekommen; aber ich
weill keine Geschichte, weil ich Nichts weifl . . . es folgte sonnenklar dar-

aus, dal3 die Leute von Genie ganz abscheulich sind, und daB3 man ein
Kind, wenn es bei seiner Geburt ein Charakterzeichen dieses gefdhrlichen

J. G. Prod’homme: ,,Diderot et la Musique* (ZIMG. XV. 1914, S. 181).



Naturgeschenks an der Stirn triige, sogleich ersticken oder ins Wasser
werfen sollte.

Dieser jiingere Rameau selbst besteht ja aus einem auBlerordentlich
starken Gemisch von Genie, Gaunerei, Schmarotzertum und Lumpen-
haftigkeit jeder Art, er ist ein wiirdiger Nachkomme jenes Caraffa,
den Kuhnau in seinem Roman vom musikalischen Quacksalber aus der
Barockzeit her iiberliefert hat. Dabei leben beide als Musiker in ihrer eige-
nen Welt, die den Amusischen unheimlich und lédcherlich erscheint. Diderots
Rameau ist aber als meisterhafte Portréitstudie nach der Natur nachgewie-
sen wordenl). Jean Francois Rameau war der Sohn des Bruders
vom groBlen Rameau, dessen geniale Natur die wiitendsten Angriffe der
Pariser Rationalisten erregte, auch die der Enzyklopéddisten. Der Neffe
war in Dijon am 30. Janner 1716 geboren, er lebte seit den Vierziger-
Jahren in Paris und war 1761 tatséchlich das verbummelte Genie und der
Erznarr, den Diderot gezeichnet hat, sein Charakter, ,,so widerspruchsvoll
und eigenartig wie nur moglich, so verwickelt und schwer verstindlich wie
irgend einer®, 146t sich dokumentarisch vergleichen.

In unserem Zusammenhang ist der Dialog Diderots als Weltsatire auf
die Gesellschaftskultur des Pariser Rationalismus von auBerordentlichem
Zeugenwert, denn daBl Mozart die Wiener Verhiltnisse denen in Paris
vorzog, ist unschwer zu verstehen, wo er diese so nahe kennen gelernt
hatte. Gerade in seinen Pariser Briefen kommt ihm immer wieder klar
zum Bewufltsein, was es bedeutet, ein ,ehrlicher Deutscher zu sein. In
Wien sagte er sich dann vom Rationalismus, der hier unter Josef II. ent-
scheidend vordrang, endgiiltig los, um sich ins Irrationale zu versenken,
ins Reich des steinernen Gastes und der geharnischten Ménner, und wenn
er dadurch auch selbstverstindlich mit der ihn umgebenden Welt in offe-
nen Widerspruch geriet, so hat er doch mit den nun entstandenen Meister-
werken die Welt erobert und sich dauernd behauptet. Die letzte steile
innere Entwicklung Mozarts ist 1787 durch den Eindruck von Todesereig-
nissen bestimmt, durch den seines Kindes Johann Thomas Leopold, seines
gleichalterigen Freundes Hatzfeld und den seines Vaters, den er sogar vor-

10 Vgl. Rudolf Schlésser: ,,Rameaus Neffe* (Berlin 1900, Munckers Forschun-
gen zur neueren Literaturgeschichte XV.).
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auswuflte, dabei wurde natiirlich die Erinnerung an den Tod der Mutter
in Paris wach, die der erste Mensch war, den er sterben gesehen hatte, und
zugleich die Erinnerung an die Pariser Geistesmacht des Rationalismus, die
er schon in Beaumarchais! dramatischer Satire angegriffen und seiner Wie-
ner Umgebung angeglichen hatte.

Im Wien der Kaiserin Maria Theresia hatte man die genialen
Rationalisierungsversuche G lucks an der italienischen ernsten Oper ab-
gelehnt, Gluck selbst trachtete bekanntlich darnach, beim Komponieren zu
vergessen, daBl er Musiker sei, und in diesem Satz ist die ganze musik-
feindliche Richtung dieser Geistesbewegung unverhohlen ausgesprochen.
Tatsdchlich hat Gluck natiirlich den Musiker in sieb nur unter besondere
Bedingungen gestellt, &hnlich wie das eben auch fiir Mozart gilt, wenn
auch in ganz anderer Ausdrudesform. Zu welchen Auswiichsen der Ratio-
nalismus in Wien bald nach Mozarts Tode fiihrte, zeigt ein Blick auf die
Schédellehre des Arztes Franz Josef Gall und dessen Vorlesungen von
1796 bis 1802, die dann verboten wurden. Gustav Gugitzll hat festge-
stellt, daB3 der Totengrdber am St. Marxer Friedhof Simon Preuschl
hieB und daB er in den Jahren 1796 bis 1798 bei der Versorgung der
Sammlung Galls beteiligt gewesen sein mul und daB3 1798 die gesetzliche
Frist fiir die Wiederbelegung des Massengrabes um war, in dem Mozart
ruhte. 1809 kam es dann bei der Exhumierung Haydns zu einem auf-
sehenerregenden Skandal, denn auch Haydns Kopf fehlte. Die ratio, die
Vernunft, hatte also buchstéblich die Kopfe der beiden grolen Musiker
Mozart und Haydn verlangt und erhalten, ihre Musik konnte sie aber
nicht bezwingen, sie hat sich frei und unabhéngig iiber die Welt verbreitet.
Die Macht des Verstandes hat eben ihre bestimmten Grenzen, iiber die sie
nicht hinauskann, die Musik aber untersteht eigenen Gesetzen und ist
souverdn. Die Aufkldrung sucht Wahrheit, ohne den Klang der Welt zu
beachten, Mozart vermag die Wahrheit in Musik auszustrdmen, ohne die
Schonheit irgendwie preiszugeben. Gerade diese innige Verschmelzung von
Schonheit und Wahrheit bei deutlicher Vorzugsstellung der Schonheit ist
an Mozarts Personlichkeit so begliickend.

Il Vergi. ZtIMW. XVI, S. 32.
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Gesamtausgabe

Nachdem so Hauptaufgabe und Hauptziel der Mozartforschung kurz
gekennzeichnet ist, kann nun auf die nichste GroBaufgabe iibergegangen
werden, auf die Sorge um das "Werk des Meisters. Da steht
heute die Gesamtausgabe seiner Werke im Mittelpunkt der
Gedanken und Wiinsche, denn die fiir die Zeit ihrer Entstehung so ver-
dienstvolle grofe Breitkopfsche Serienverdffentlichung geniigt langst be-
rechtigten Anspriichen an Quellenkritik nicht mehr und sie soll durch eine
neue, vollwertige ersetzt werden. Da sind zunéchst einige grundsétzliche
Bemerkungen notwendig, die das Wesen der musikalischen Uber-
lieferung und des Gedankens einer Gesamtausgabe betreffen.
Es handelt sich dabei um sehr ernste Fragen der Uberlieferung, der
Quellensammlung, der Quellenkritik, der Denkmalpflege, der Herausgeber-
technik und der Organisation im Grofen, die nur aus Erfahrung und mit
selbstloser Hingabe gelost werden konnen.

Was die Uberlieferung betrifft, seien zwei Grundmeinun-
gen von Goethe vorausgestellt, die den Kern der Sache treffen. Ich
erinnere dabei an den heute abgeschlossenen Kampf, den ich als Heraus-
geber der Gesamt-Ausgabe um die Uberlieferung Anton Bruckners
filhren muflte, denn da war die ganze organische Klangwelt des Meisters
aus einer schweren Verschiittung zu befreien und neu zu erschliefen, die
Quellenkritik aber musikalisch zu betdtigen, ndmlich als die gehdrrichtige
Beurteilung der Uberlieferung. Wenn audi bei Mozart die Verhiltnisse
heute weitaus einfacher liegen, so gilt doch alles Grundlegende auch fiir
seine Gesamtausgabe.

Goethe hat bekanntlich Diderots frither erwdhnten Dialog ,,Rameaus
Neffe“ iibersetzt; seine Ubersetzung war spiter AnlaB zu einer hitzigen
Pariser Quellenfehde, denn in die Gesamtausgabe Diderots wurde damals
eine stiimperhafte und frivole Riickiibersetzung nach Goethe aufgenommen,
wihrend ungefdhr gleichzeitig eine gute franzdsische Quelle auftauchte.
Goethe wurde in den heftig entbrannten Streit von Paris aus hineingezogen
und er duBert sich abschlieBend und zusammenfassend so: ,,Aus Vorstehen-
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dem erkennt man den groBen und unersetzlichen Schaden, welchen falsche,
ganz oder halb erlogene Schriften im Publikum anrichten; er besteht darin,
dal das Urteil der Menge, welches immer einer hohen, reinen
Leitung bedarf, sich durchaus an solchen Schriften verwirrt, die
durch Anndherung an gewisse Originalititen gerade das Bessere zu sich
herabziehen, so dal das MittelmidBige vom Vortrefflichen, das Schwache
vom Starken, das Absurde vom Erhabenen nicht mehr zu scheiden ist.”

Es ist nun mit allem Nachdruck darauf zu verweisen, dal3 diese Er-
kenntnisse, die Goethe hier bei einem niedrigen Gegenstand der Quellen
kritik anfiihrt, zwar an das geschriebene Wort gerichtet sind, daf3 ihnen
aber ein viel hoherer Sinn und ein viel tieferes Recht fiir die Musik zu-
kommt, denn die musikalische Quellenkritik wird ja an einem ungleich
heikleren und empfindlicheren Stoff ausgeiibt. Darum gilt auch das, was
Goethe gelegentlich einer hohen Quellenkritik vorlegt, ndmlich seine Aus-
einandersetzung mit der Bibelliberlieferung, als wegweisend fiir
die in der Musik gestellten Aufgaben. ,,Aus meinem Leben® enthidlt im
3. Teil, 12. Buch, die folgende Darstellung, die der Zeit in Frankfurt nach
der Riickkehr aus dem Elsal zugehort. ,,Denn schon damals hatte sich bei
mir eine Grundmeinung festgesetzt, ohne daf3 ich zu sagen wiillte, ob sie
mir eingefloBt, ob sie bei mir angeregt worden oder ob sie aus eigenem
Nachdenken entsprungen sei? Es war ndmlich die: bei Allem, was
uns uUberliefert, besonders aber schriftlich tiberlie-
fert werde, komme es auf den Grund, auf das Innere, den
Sinn, die Richtung des Werks an: hier liege das Urspring-
liche, Gottliche, Wirksame, Unantastbare, Unver-
wiistliche, und keine Zeit, keine dullere Einwirkung noch Bedingung
konne diesem inneren Urwesen etwas anhaben, wenigstens nicht mehr als
die Krankheit des Korpers einer wohlgebildeten Seele. So sei
nun Sprache, Dialekt, Eigentiimlichkeit, Stil und zuletzt die Schrift
als Korper ecines jeden geistigen Werks anzusehen: Dieser, zwar nah
genug mit dem Innern verwandt, sei jedoch der Verschlimmerung, dem
Verderbnis ausgesetzt; wie denn iiberhaupt keine Uberlieferung
ihrer Natur nach ganz rein gegeben, und wenn sie auch rein gegeben
wiirde, in der Folge jederzeit vollkommen verstindlich sein konnte, Jenes
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wegen der Unzuldnglichkeit der Organe, durch welche iberliefert wird,
Dieses wegen des Unterschieds der Zeiten, der Orte, besonders aber wegen
der Verschiedenheit menschlicher Fahigkeiten und Denkweisen, weshalb
denn ja auch die Ausleger sich niemals vergleichen werden. Das Innere,
Eigen 111ieche einer Schrift, die uns besonders zusagt, zu erforschen,
sei daher eines Jeden Sache, und dabei vor allen Dingen zu erwégen, wie
sie sich zu unserem eigenen Innern verhalte, und inwiefern durch jene
Lebenskraft die unsrige erregt und befruchtet werde. Alles AuBere hin-
gegen, was aus uns unwirksam oder einem Zweifel unterworfen sei, habe
man der Kritik zu iiberlassen, welche, wenn sie auch im Stande sein sollte,
das Ganze zu =zerstiickeln und zu zersplittern, dennoch niemals dahin
gelangen wiirde, uns den eigentlichen Grund, an dem wir festhalten, zu
rauben, ja uns nicht einen Augenblick an der einmal gefafiten Zuversicht
irre zu machen.”

Diese Grundmeinung Goethes hat auch fiir die musikalische Quellen-
forschung vollgiiltige Bedeutung, weil sie das Wesentliche beriihrt. Als
Hauptsache wird der innere Sinn der schriftlichen Uberlieferung erklirt,
der bei der Musik vom Ohr aus und nicht vom Auge aus bestimmt werden
mull, wenn er urspriinglich, unantastbar und unverwiistlich sein soll. Das
entspricht nach Goethes Vergleich dem wahren seelischen Gehalt, der aus
der Korperhaftigkeit der schriftlich niedergelegten Quelle zu erkennen ist.
Er warnt vor Krankheiten dieser Korperlichkeit, die bei dem nur das
Auge betreffenden Schriftbild in der Musik von besonderer Tiicke sein
konnen, und er warnt mit gehobener Stimme vor Illusionen, keine Uber-
lieferung konne ihrer Natur nach ganz rein gegeben werden. Das ist fiir
die musikalische Zeichensprache und die Sinnesumdeutung von Ohr zu Ge-
sicht und von Gesicht zum Ohr zuriick scharf zu beachten, unter diesen
Umstidnden sind auch MifBverstindnisse leicht mdglich und sie bedeuten
gefdhrliche Schwierigkeiten. Man soll also mit Goethe, der am Ende noch-
mals auf den Kern zuriickkommt, alles AuBerliche und Zweifelhafte der
strengen Kritik unterziehen, dabei aber nicht vergessen, dafl die Erfor-
schung des inneren und eigentlichen Wesens einer Quelle erst den festen
Grund zu geben vermag. In der musikalischen Quellenkritik kann bei einer
solchen Erkenntnis des Inneren und Eigentlichen, wie es Goethe nennt, die
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Klangpersonlichkeit eines Genies auferstehen, wie das Beispiel Bruckners
lehrt.

In unserem Fach sind Erdrterungen iiber die Uberlieferung und die
anderen oben erwéhnten ernsten Fragen selten genug, es fehlt auch zu-
meist an der notwendigen Erfahrung dabei, daher ist es umso erfreulicher,
wenn aus der Mozartforschung im weiteren Sinn eine Stimme gehdrt wer-
den kann, die durch ihre warme Herzlichkeit und durch die verstindige
Klugheit ihrer Gedanken in gleicher Weise fiir sich einnimmt. Es war in
einer geradezu hoffnungslosen Zeit, als diese Forderung einer Gesamtaus-
gabe echten Sinnes erhoben wurde und als so mancher der mit dieser For-
derung eng zusammenhédngenden Belange zur Sprache kam. In Wien ist
1851 ein Heftchen in Oktavformat verdffentlicht worden, das den Titel
tragt: ,,In Sachen Mozarts*“ Ein Verfassername fehlt und als Autor
nennen Robert Eitner im Quellenlexikon, R. Hirsch u. a. Aloys Fuchs
(wéhrend in Wurzbachs Mozartbuch S. 26$ u. a. w. kein Name genannt
ist), den Verfasser verrat aber Kochel im Vorwort seines thematischen
Verzeichnisses, denn am Ende dieses Vorworts dankt er drei Pionieren
seiner Arbeit, Freunden wund Landsleuten, darunter an erster Stelle
Dr. Franz Lorenz in Wiener Neustadt, ,,der mir durch seine geistreiche
Schrift In Sachen Mozarts die erste Anregung zu diesem Unternehmen gab“.

Lorenz widmet einen Abschnitt seiner Schrift den Werken Mozarts und
in diesem tritt er auffallend weitblickend und freimiitig fiir den Plan einer
Gesamtausgabe ein und spricht dabei Ansichten und Bedingungen aus, die
eben wegen ihrer Selbstverstindlichkeit und Uberzeugungskraft selten
wertvoll sind. Er geht aus von dem naheliegenden Vergleich mit den dich-
terischen Klassikerausgaben der Englédnder, Italiener und Franzosen, ver-
weist auf die monumentale Pracht ihrer Ausstattung und ihres Gehalts,
dem der elende und trostlose Zustand der Ausgaben von Werken Mozarts
gegeniibergehalten wird, dieser Vergleich legt Lorenz bitterste Anklagen
in den Mund. ,Kraus und bunt fiirwahr, wenn auch nicht erfreulich, ist
der Totalanblick der Mozartschen Werke.“ Beschdmend sei schon die un-
fruchtbare Quellenhortung in Privatbesitz, denn ein Sechstel aller Werke,
volle 120 Stiicke Eigenschriften, ldgen seit 60 Jahren (genauer seit dem
9. Janner 1800) bei Johann Anton André in Offenbach, jedermann unzu-
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ganglich, ,wie Gold unter dem Bauche des Lindwurms
begraben. Ein ungliickseliger Funke im Dach, ein
Windstof3 — und Unersetzliches ist auf immer dahin!“

Das sind Wahrheiten, deren Giiltigkeit fiir den noch immer fast ganz
vernachléssigten musikalischen Denkmalschutz bis zu unseren Tagen reicht,
ich werde auf sie noch zuriickkommen. Erstaunlich ist der klare Einblick in
den Zusammenhang zwischen Denkmalpflege und Gesamtausgabe. Ein
Ankauf dieser Schitze wird fiir Wien gefordert und die Mdglichkeit eines
solchen praktisch beraten. Lorenz erwdhnt dabei nicht, daBl André 1841
versucht hatte, seinen Mozartbesitz an eine Offentliche Sammelstelle zu
verkaufen und daB er sich vergeblich (durch seinen Schwiegersohn J. B.
Streicher) nach Wien, (durch Mendelssohn) nach Berlin und (durch J. A.
Stumpff) nach London gewendet hatte. Er meint aber, die Summe, die zur
Erwerbung der Handschriften Andres bendtigt werde, sei leicht von den
Ertragnissen des Wiener Geschifts mit Tanzmusik zu eriibrigen und das ist
eine sehr gliickliche Anregung, die ich im 20. Jahrhundert unabhéngig, aber
ebenso erfolglos vertreten habe, denn eine Beitragsleistung aus den Ein-
kiinften der Unterhaltungsmusik fiir die Zwecke der Nachla- und Denk-
malpflege ist sachlich durchaus berechtigt. Lorenz fahrt fort, es sei unwiir-
dig, ,,wenn wir die Werke unserer Walzerkonige komplettest, korrektest,
splendidest — jene Mozarts hingegen wie einen von den Wir-
mern der Zeit angenagten, teilweise bis zur Un-
kenntlichkeit entstellten Leichnam Uberliefern. Denn
auch abgesehen von Vollstindigkeit gewdhren die dem Kunstfreunde zu-
ginglichen Werke des groBen Meisters in Bezug auf Korrektheit und Un-
verfélschtheit einen ebenso befremdlichen als kldglichen
Anblick; man darf es dreist behaupten, daB von allen, die in Ténen
dichteten, auch in der Hinsicht niemandem &rger mitgespielt ward als
gerade dem Groften unter ihnen. Nur die Beliebtheit und Verbreitung,
die Mozarts Produktionen, vorziiglich bald nach seinem Tode und daher
in Zeiten fanden, wo man noch weit entfernt war, Tonsetzern die den
Dichtern lidngst eingerdumten Rechte auf Achtung und Schonung zuzu-
gestehen, in der Folge aber die Verdunkelung, die sie durch den gewaltigen
Beethoven erlitten, 1483t es einigermallen erkldren, wie sie teils solch enor-
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mer Verunstaltung und Filschung, teils solch betriibender Verschollenheit
anheimfallen konnten.“

Dann wird die reiche Gattung von Ausgaben angeklagt, ,die die
frechsten Verstimmelungen, Ummodelungen, Zusammenstoppelungen echter
oder ganz fremder Arbeiten in sich begreift”, bei den posthumen Erst-
drucken ,trotz des oft schmucken AuBern“ vor den vielen Fehlern ,,und
wesentlicheren Méngeln gewarnt, sie sind ,,unverldfliches Mittelgut® und
,durch fremdartige Einschiebsel, Verschnorkelungen, Kiirzungen verschén-
det” genannt. Ein volles Drittel der Werke Mozarts bliebe noch unge-
druckt, ,,die ungedruckten Manuskripte liegen teils wie erwdhnt hermetisch
in Offenbach verschlossen, teils modern sie, darunter so vieles des Herr-
lichsten, bei Antiquaren, Sammlern, einzelnen Verehrern oder gehen in
Abschriften durch die Welt, wo die fehlerhafte stets die
fehlerhaftere gebiert, bis endlich die urspriingliche Gotter-
gestalt zum unkenntlichen Zerrbild herabgesunken ist.”

Aus all diesen Griinden verlangt Lorenz fiir Mozart die Gesamtausgabe
und er stellt Forderungen, die fiir seine Zeit auBerordentlich streng und
einsichtig sind, die ihre Geltung aber bis heute bewahrt haben, in der Aus-
drucksweise dabei geradezu bewunderungswiirdig lauten. Sie ist in an-
standigem Gewand auszustatten und ,m it jener puri-
tanisehen Gewissenhaftigkeit zu redigieren, wie sie
auch Tonstiicke verdienen, wo jede Note ihren pra-
destinierten Platz, ihre geheime Mission hat®

Mit diesen Worten ist das Wesen der musikalischen Quellenkritik auf-
gedeckt, denn sie hat diese geheime Mission der Schrift und der Zeichen,
die sich an das Ohr richtet, richtig zu deuten. In dieser Deutung
miissen die Texte einer Gesamtausgabe erschopfend
sein.

Was ist denn nun heute von einer Gesamtausgabe zu fordern?

Die Vollstindigkeit der Werke hat die Vollstindigkeit der
Quellensammlung zur Voraussetzung, zur Wiedergabe der voll-
endeten Werke kommen alle erhaltenen Skizzen und Entwurfe,
die zu den einzelnen vollendeten Werken gehdrigen sind bei diesen zu
bearbeiten, denn bei jedem Einzelwerk ist ein quellenkritisch vorbildlich
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gepriifter Haupttext herzustellen und im Vorlagenbericht die Entstehungs-
geschichte in allen erkennbaren Arbeitsstufen auszuschélen, die Darstellung
soll so kurz als moglich sein, aber nichts Wichtiges iibergehen. Die Be-
herrschung der Herausgebertechnik muf3 eine iiberlegene sein, die Organi-
sation und Arbeitsteilung bei dem Einsatz einer Arbeitsgemeinschaft eine
solche, daB sie einwandfreie Leistungen verbiirgt. Zu den Vorlagenberich-
ten gehoren fachkundige Quellenbeschreibungen sowie der Ver-
gleich der Erstausgaben und der Texte der Breitkopfschen Gesamtausgabe.
Die Reihenfolge der Werke hat systematisch zu sein (nach dem sog. Eitner-
schen System), die Einteilung in der Breitkopfschen G. A. und im Kochel-
Verzeichnis sind bekanntlich von einander verschieden, die Kochels viel
bunter, besonders in der Instrumentalmusik, diese Einteilung ist auch in
der 3. Auflage erhalten gebliecben. In der G. A. bei Breitkopf ist nur
einiges weniges zu verbessern, so z. B. die Reihung der Konzerte (leider
hat bei Breitkopf jede Gesamtausgabe ein anderes Reihenfolgesystem).
An Stelle der Serienteilung konnten Gruppen oder Abteilungen treten.
Fiir die Quellensammlung ist schon harte Vorarbeit geleistet, die Fund-
orte stellt das K. V. in der 3. Auflage zusammen, die Texte wurden
bereits zum grofen Teil in Photoaufnahmen im Meisterarchiv an der
Musikabteilung der Nationalbibliothek in Wien zusammengetragen. In
dieser von A. van Hoboken gewidmeten Sammelstelle habe ich ein Jahr-
zehnt auch Mozart-Handschriften aus der ganzen Welt gesammelt, nach
meinem Bericht auf der Mozarttagung 193112 ist noch sehr viel hinzu-
gekommen. Wihrend des Krieges steht der Betrieb, durch die Kriegs-
ereignisse ist aber der Quellenwert dieser Bestinde ins Gigantische gestiegen.
Von den bekannten Eigenschriften Mozarts sind ungefdhr 230 verloren
(darunter 90 aus der Wiener Zeit) und man mull weiter versuchen, sie
aufzufinden. Bei einiger Aufmerksamkeit ist da viel zu erreichen, wie ich
aus Erfahrung behaupten kann. Erst kiirzlich ist z. B. die bisher verschollen
gewesene Partitur zu den Menuetten vom 26. Janner 1769 (K.V. 361b)
aufgetaucht und von mir erworben worden. Unter den ganz unbekannten
Orts befindlichen Partituren sind die zum Mitridate, zum 1. Akt der finta

12 Bericht der Musikwissenschaftlichen Tagung Salzburg 1931, herausgegeben
von Erich Schenk (Leipzig 1932), S. 298.
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giardiniera, zur Linzer Sinfonie (K.V. 425), zum Klarinettenkonzert (K.-
V. 622), zum Klarinettenquintett (K.V. 581), zum Klavierquartett in Es-
dur (K.V. 493), zur f-moll-Phantasie (K.V. 608), zu den heute verschol-
lenen, frither nachweisbaren Eigenschriften gehoért ein sehr groBer Teil
der Reste der Andreschen Sammlung, die 1929 und 1932 in Berlin ver-
steigert wurde, dann so mancher jlidische Besitz, um den man sich nicht
rechtzeitig gekiimmert hat, ferner so manches durch Todesfall oder in
Versteigerungen verschwundene Werk. Es wird Aufgabe der G. A. sein,
hier so zu wirken, wie es im Meisterarchiv selbstverstindlich war, namlich
in steter Bewegung um Quellenspuren.

Als Beispiel fiir viele andere sei die Fundgeschichte einer wichtigen
Gruppe von Mozarthandschriften erwéhnt, die alle im é&lteren Kochel dem
Wiener Advokaten Leopold von Sonnleithner als Besitzer zugeteilt waren
(Kochels Vorwort S. XIV steht im Widerspruch zum Haupttext, der fast
immer allein benutzt wird). Nun sind 1847 12 Sinfonien in vierhdndigen
Klavierausziigen Carl Czernys zu Hamburg bei Aug. Cranz erschienen
und dieser Veroffentlichung war folgendes ,,Zeugnis“ beigegeben, das auf
der Riickseite des Umschlags abgedruckt ist: ,,Wir Unterzeichneten, die wir
theils durch Beruf, theils durch Kunstliebe, Neigung, Studium und giin-
stige Umstidnde die simmtlichen Werke des unsterblichen Mozart aus allen
seinen Lebensepochen, so wie auch seinen Styl und seine Handschrift genau
kennen, bestitigen hiermit, dafl uns folgende Orchesterwerke in W. A.
Mozarts Originalpartitur in drei Bénden klein-quer-Quarto gebunden, zur
Einsicht vorgelegt wurden (nun folgt das thematische Verzeichnis). Nach-
dem wir die Partitur dieser Werke «Eigenthum des Musikverlegers Herrn
A. Cranz in Hamburg, aber gegenwirtig in Wien befindlich» genau unter-
sucht, erkldren wir dieselbe filir die echte, unzweifelhafte Handschrift
Wolfgang Amade Mozarts «mit Ausnahme der neun Blitter in der $. Sin-
fonie im 2. Bande» und diese ganze Sammlung fiir umso interessanter, als
sie ein historisches Denkmal seiner fortschreitenden Bildung ist. Dieses
bezeugen wir mit unserer Unterschrift. Wien, den 9. Juni 1847." Es fol-
gen folgende Unterschriften in Faksimile: R. G. Kiesewetter, Leopold
Edler von Sonnleithner, Aloys Fuchs, Adalbert Gyrowetz, Carl Czerny,
Anton Schmid. Dieses an verstecktem Ort gefundene Echtheitszeugnis gab
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den AnlaB zur Anfrage beim Verlag Cranz in Leipzig, wo die Eigen-
schriftbdnde auch heute noch liegen, also zu ihrer Wiederkehr in den
Bereidt der Forschung. Heute sind diese Eigenschriften Mozarts in Photo-
aufnahmen des Meisterarchivs geborgen, seit der 3. Auflage des K.V. aber
durch richtige Angabe der Fundorte allgemein zu erfassen.

Wenn die G. A. so, wie es unvermeidlich ist, Photoaufnahmen der
Quellen sammelt, so dient sie zugleich dem Denkmalschutz, und
zwar in der sachlich wirksamsten Weise. Nur mufl Vorsorge getroffen
werden, daBl die Aufnahmen nicht bei der Bearbeitung zugrunde gehen,
sondern daB sie der Forschung dauernd erhalten bleiben. Der musikalische
Denkmalschutz ist etwas, was man bei uns fast nur von der negativen
Seite kennt, ein paar Bibliotheken sorgen nebenbei fiir Aufgaben, die ihn
betreffen, wenn sie nicht eher schidigen als schiitzen, hie und da wird das
Schlagwort beniitzt oder miflbraucht, welche Kulturschande hinter dieser
allgemeinen schlappen Haltung steht, habe ich in einem die musikalische
Denkmalpflege betreffenden Kapitel im ,,Jahrbuch Peters 1931 kurz aus-
gefiihrt3. Auch Mozarts Uberlieferung hat durch das vollstindige Versagen
der Denkmalpflege schwer gelitten, die Liicken der Quellensammlung zei-
gen das, hier kann ich nur ein paar Beispiele herausgreifen, die bose Bescha-
digungen und Verstiimmelungen von Mozarthandschriften bezeugen sollen.
Die sechs Menuette vom Juni 1772 K.V. 164 sind in drei zerschnittenen
Teilpartituren erhalten, die Sinfonie K.V. 338 vom 29. August 1780 ist
in zwei Teile zerlegt, der eine liegt in Paris, der andere in Berlin, aus dem
Klaviertrio K.V. 442 wurde der langsame Satz herausgerissen, das Klavier-
rondo mit Orchester vom 19. Oktober 1782 K.V. 386, dessen Partitur 1840
noch fast vollstindig war, ist spéter in lauter einzelne Blatter zerlegt wor-
den, von denen heute nur mehr zwei sicherzustellen sind, die Partitur zum
Titus ist schon seit der Zeit, wo sie noch Konstanzes Eigentum war, um
das Duettino Nr. 3 beraubt, bei den erwdhnten Handschriften bei Cranz
ist das Datum {iiberall gewaltsam zerstort, die Klaviervariationen sind fast
alle eine Beute von Andenkenjigern geworden, Mozarts Jugendtagebuch
hat Konstanze fiir solche Zwecke zerschnitten (M. M. 1918 S. $) u. s. f.

13 Robert Haas, Die Musiksammlung der Nationalbibliothek in Wien. Ein
Kapitel aus der Geschichte der musikalischen Denkmalpflege. Jahrbuch Peters 1931.
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Um die Erstdrucke hat man sich nirgends systematisch bekiimmert, auch
nicht im Mozarteum, die Musikabteilung der Wiener Nationalbibliothek
hatte nur verschwindend wenige, wéhrend es mir seit 1918 gelungen ist,
erstaunlich viel zusammenzutragen, darunter u. a. kiirzlich das einzige
bekannte vollstdndige Stiick der Kinderbibliothek von 1787/88 aus der
Stiftsbibliothek Klosterneuburgl4, im 1. Band mit dem bisher unbekannten
Erstdruck des Liedes ,,Die kleine Spinnerin®, K.V. 531, und nicht mit dem
zu K.V. 529, wie man bisher annahml5. So geringfiigig die Zeitspanne ist,
die uns von ihrer Veroffentlichung trennt, die Musikdrucke der Wiener
klassischen Zeit sind durch Mangel an Aufmerksamkeit zum gréften Teil
unwiederbringlich zerstort und vernichtet! Bei jeder Quellenarbeit stoBt
man immer wieder auf grobe Mingel der Denkmalpflege.

Auch fiir die Herausgeberarbeit muf} ich mich statt des vielen,
was vorzubringen wire, auf weniges beschrinken, sie hidngt eng mit der
Quellenkritik zusammen, wird aber vielfach von Unberufenen, ja sogar
musikalisch Ungebildeten geleistet, ohne dal man daran Ansto nimmt,
und sie ist aulerdem mit Unzuldnglichkeiten des Musikverlagswesens be-
lastet. Fiir die Haupttexte der G. A. ist ein klares und unmiB3verstiandliches
Erkenntlichmachen aller vom Herausgeber herrithrender Zutaten unerldf3-
lich, aber nicht einmal bei dieser technischen Kernaufgabe verfiigen wir
iiber eine einheitliche Zeichengebung, sondern es kommt vielmehr vor, daf3
derselbe Verlag in den Zeichen wechselt. Vielleicht kann die G. A. Mozarts
eine einheitliche Praxis durchsetzen. Wichtig ist auch fiir Studienzwecke
die Durchzdhlung aller Sdtze nach Takten, schwierig die einheitliche Losung
der Verzierungsfragen. Der Vorlagenbericht mufl auf Schreibgewohnheiten,
Arbeitsspuren, Radierungen und alle sonstigen Einzelheiten des Quellen-
zustands eingehen, die irgendwie deutbar sind. Die Herausgebertechnik
vermeidet diese Belange fast immer, es ist hochst selten, daf ein Verlag
einmal da experimentiert, wie etwa Anton André in der Partiturausgabe
zur Ouverture der Zauberflote vom Miérz 1829, die ,,in ge-
nauer Ubereinstimmung mit dem Manuscript des Komponisten, so wie er

14 Vgl. Franz Maschek: ,,Aus Mozarts Bibliothek” (Zeitschrift ,,Der Wachter®,
Jg. 23, 1941, S. 12 ff).
15 Vgl. Kochels Mozartverzeidmis, 3. Auflage (Leipzig 1937), S. 680.
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solches entworfen, instrumentirt und beendet hat®, wiedergegeben ist. Da-
bei ist versucht, nicht nur durch Aufnahme der gestrichenen Takte so wie
in der Eigenschrift, sondern auch durch Verwendung von schwarzen Noten
fiir das, was zuerst niedergeschrieben wurde, und roter Notenfarbe fiir
alles, was Mozart erst spiter, also als spétere Arbeit hinzusetzte, eine
deutlich sicht- und unterscheidbare Abgrenzung der Arbeitsstufen zu er-
reichen. Der erste Partiturentwurf sticht ab von der spéteren Instrumen-
tation und dem Abschlu3 der Ouverture, die durch roten Stich anstatt der
blasseren Tinte gekennzeichnet sind. André sagt dazu: ,,Da nun diese
Ouverture als ein Meisterwerk fiir alle Zeiten da steht, und es gerade bei
einem Werke von so hohem Kunstwerte eben so interessant, als fiir an-
gehende Tonsetzer von Nutzen ist, den Meister gleichsam im Sehaffen
erblicken zu koénnen, so hoffe ich auch, dal man gegenwértige Ausgabe
dieser allgemein bekannten Ouverture nur aus diesem Gesichtspunkte und
nicht als ein iiberfliissiges Produkt der Notenpresse betrachten wird®.
Andere Wege der Herausgebertechnik hat André beim Requiem ein-
geschlagen, sowohl in der i. Partitur vom 31. Dezember 1826 mit den
Zusdtzen M(ozart) und S(iiBmayr) nach Stadler, als auch in der 2. Partitur
vom Mai 1829 als Skizzenverdffentlichung mit vielen leeren Linien, nédm-
lich ,,so wie solche Mozart eigenhindig geschrieben, und Abbé Stadler in
genauer Ubereinstimmung mit dem Mozartschen Original kopiert hat®
Darin ist allerdings beim Requiem und beim Kyrie ein ,.freier Entwurfs-
versuch® mitgeteilt, denn die Eigenschrift beider Sétze kam erst 1838 zu
Tage, André sagt, da die ersten 10 Blétter noch nicht gefunden seien, ,,s0
habe ich . . . eine Partitur dieser beiden Sitze zu entwerfen ver -
such t, welche ebenfalls die 4 Singstimmen und den Grundball samt den
wesentlichsten Instrumentalsidtzen vollstindig enthilt”. Die Wertlosigkeit
solcher Text-Versuche ist in diesem Fall durch die Tatsachen beschdmend
stark bewiesen worden, ihre grofle Gefahr liegt in der Ahnungslosigkeit
der Beniitzer und in der versteckten Art des Eingestdndnisses der eigenen
Erfindung. Aber auf solche oder dhnliche Willkiirakte und Zutaten stoBt
man immer wieder bei der Herausgeberarbeit, sowie sie Musik betrifft.
Wenn endlich noch zum Schlu die Organisationsaufgaben
zu streifen sind, die zu einer Gesamtausgabe gehdren, so kann ich auf
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mandies zurlickverweisen, was iiber Quellensammlung und Denkmalpflege
eben gesagt werden mufite. Die dabei beriihrten Forderungen nach grofe-
rer und grofiter Aufmerksamkeit und Verantwortung sollten ja schon das
Mozarteum und das Zentralinstitut fiir Mozartforsdiung richtunggebend
erfiillen, wéhrend sie bisher nicht ernst genommen worden sind. Fiir eine
Gesamtausgabe werden sie zur unvermeidlichen Voraussetzung, ihre Ver-
wirklichung ist daher im Organisationsrahmen vorzusehen und zu ver-
biirgen. Wenn zu diesem Zweck und fiir die Herausgabe selbst bei einer
Arbeitsgemeinschaft oder Arbeitsteilung jlingere Krifte herangezogen wer-
den sollen und miissen, ist zu bedenken, dall diese erst fiir ihren Einsatz
zu erziechen sind und daB das nur aus gediegener praktischer Erfah-
rung erfolgreich geschehen kann, wihrend bei einem schwach oder iibel-
geleiteten Zusammenwirken jede Gewidhr auf Bestand und Brauchbarkeit
fehlt. Mit halben MaBnahmen ist hier gar nichts gedient, sie richen sich
unerbittlich; wie frither bei der Personlichkeitsforschung Mozarts muf3 auch
hier vor Einseitigkeit ernstlich gewarnt werden, man kommt auch nicht mit
dem bloBen Schein weiter. Fiir so manche wichtige Einzelfrage hat ja die
dritte Auflage des Kochel-Verzeichnisses gute Vorarbeit geleistet, die als
Grundlage einer so notwendigen Durchsicht der Gesamtausgabe angelegt
ist und sehr hdufig Ausgabenméngel aufdeckt. Aber man gebe sich keiner
Taduschung hin, wennschon so manche Einzelheit restlos erledigt und so
manche Textlegung leicht zu bewiltigen ist, es gibt doch Schwierigkeiten
genug, es gibt gefahrliche Schwierigkeiten, auch solche innerer Art! Die
Mozartforsdiung muf3 aber tun, was in ihren Kriften steht, ein so grof3es,
kithnes und notwendiges Unternechmen zu fordern. Es mufl der Person-
lichkeit, der es gilt, wiirdig sein, es muB auch des frither erwéhnten
Goethe-Wortes sich bewulit sein, dafl das Urteil der Menge einer hohen
und reinen Leitung bediirftig ist.
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Mozarts Abstammung und Ahnenerbe

Von Walther Rauschenberger

Mozart war oberdeutscher Abstammung. Die viterlichen
Ahnen stammen aus dem bayerischen Schwaben mit Augsburg als
Mittelpunkt, dem Geburtsort des Vaters. Diesem Bereich sind auch die
miitterlichen Vorfahren Carl Maria von Webers entsprossen, des-
sen Base die Frau Mozarts wurde. Bemerkenswert ist die Tatsache, dal3 die
viterlichen Ahnen Mozarts, soweit bekannt, aus der Stammesgrenze von
Schwaben und Oberbayern hervorgegangen sind: sie sind Schwaben, aber
sie stammen aus dem Grenzstrich, der unmittelbar an Oberbayern angrenzt
(der Lech ist die Grenze). Wie sehr der Vater Mozarts eine Grenz-
erscheinung ist, sicht man am deutlichsten daraus, daB3 schon unter seinen
nichsten Vorfahren auch Bayern auftreten: die UrgroBmutter des
Vaters, Maria Negeler, stammt aus Lechhausen, das, rechts des Lechs
gelegen, bereits dem Oberbayerischen angehort (heute ein Teil Augsburgs).
Dazu kommt eine weitere Stammeskreuzung. Der GroBvater des Vaters,
Christian Sulzer, stammt ,,von Baaden®. Welches Baden gemeint
ist, steht noch nicht einwandfrei festl. Die grofite Wahrscheinlichkeit spricht
fiir Baden-Baden in der damaligen Markgrafschaft Baden. Dort ist
Ende des 17. Jahrhunderts eine Weber- Familie Sulzer nachgewiesen.
Ein Philipp Jacob Sultzer (Sulzer), ,civis Badensis et textor” liel 1694
einen Sohn Joseph taufen. Sein Vater war Johann Jacob Sulzer, der 1692
schon tot war. Dieser war moglicherweise auch der Vater des Christian
Sulzer. Da die Kirchenbiicher Baden-Badens erst 1689 beginnen (die frii-
heren sind bei der Niederbrennung der Stadt durch die Franzosen 1689

| In Baden bei Wien ist der Name Sulzer nicht nachweisbar. Max Fehr be-
hauptet in seinem Gedenkblatt ,Mozart in Winterthur (Winterthur 1941), S. 8,
Christian Sulzer sei aus Baden-Aargau gebiirtig, und verweist auf das Winter-
thurer Wappenbuch.
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verbrannt), und da Christian Sulzer schon um 1663 geboren ist (er starb
1744 im 81. Jahre), so ist ein sicherer Nachweis nicht mehr moglich. Auch
die Erforschung der Kloster-Akten des Klosters Lichtental bei Baden hat
bis jetzt kein Ergebnis gehabt. Die Annahme Max Fehrs2, daB3 Christian
Sulzer aus Baden in der Schweiz stamme, findet in den dortigen Kirchen-
biichern nicht nur keine Bestitigung, sondern eine 'Widerlegung: nach Mit-
teilung des Kath. Stadtpfarramts Baden in der Schweiz vom 7. Mirz 1940
ist der Name Christian Sulzer in den dortigen Pfarrbiichern in der Zeit
von 1660—1720 nicht nachweisbar. Es besteht demnach eine erdriickende
Wahrscheinlichkeit fiir die Annahme, daf3 Christian Sulzer in Baden-Baden
oder wenigstens in der Markgrafschaft Baden geboren ist. Der Name
Sulzer ist im Lande Baden sehr verbreitet. Erwadhnt sei noch, dafl in der
ersten Hélfte des /6. Jahrhunderts in Ettlingen bei Baden-Baden ein Sulzer
nachweisbar ist3. 1689 ist der Name dort nicht mehr anzutreffen. Auch
im Lichtenthaler Protokollbuch vom 15. Februar 1707 ist ein Franz Joseph
Sulzer zu finden. Endlich sei erwdhnt, dal in Ettlingen eine angesehene
Familie Stulzer (Sulzer) seit 1460 nachweisbar ist. Es ist deshalb nicht
ausgeschlossen, dafl Ettlingen als Ausgangspunkt fiir die weitere Forschung
angenommen werden kann3a.

Es ist zu vermuten, dal in dem aufsteigenden Ast Sulzer noch mehr
Weberfamilien auftreten. Miiller von Asow4 macht darauf aufmerksam,
dal3 eine Reihe groBer Deutscher Weberfamilien unter ihren Ahnen haben,

2 E. H. Miiller von Asow: Zum 150. Todestage Wolfgang Amadeus Mozarts
(Zeitschrift ,,Familie, Sippe, Volk™, Jg. 7, 1941).

3 Schwarz: Geschichte der Stadt Ettlingen, S. 176, 177. Ich verdanke vor-
stehende Hinweise Herrn Emil Diemer in Baden-Baden. Vergi. Emil Diemer:
,War Mozarts UrgroBvater Sulzer aus Baden-Baden?“ in ,Mein Heimatland*
1941, Nr. i.

3 a Wihrend des Druckes teilt Herr Diemer noch Folgendes mit: Am 13. 2.
1710 wurde nach dem Kirchenbuch der kath. Stiftskirche Baden-Baden einem
Heinrich Mozart von seiner Frau Barbara Anna ein Sohn Joseph geboren.
Heinrich Mozart war Pachter oder Gutsverwalter im Dienste des Barons Lowen-
thal. Er starb in Baden-Baden am 23. 10. 1717. Ob Heinrich Mozart mit den
Augsburger Mozarts zusammenhingt, lie sich bis jetzt nicht feststellen.

4 A a O.
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auch Goethe. Da wir zwischen Mozart und Goethe nodi mehr Paral-
lelen finden, so sei ausdriicklich darauf hingewiesen. Eine Weberfamilie
war auch die Familie des Michael Baur (Ahnentafel 22). Leopold
Mozart, hat demnach unter seinen néchsten Vorfahren Angehdrige dreier
deutscher Stimme: Schwaben, Alemannen und Bayern. Diese
Tatsache war fiir seine geistige Eigenart und Bedeutung zweifellos von
grofem EinfluB. Vor allem ist die Tatsache wichtig, dal mit seinem
Grof3vater Sulzer fremdes Blut aus weiter Ferne nach Augsburg gekom-
men ist.

Die miitterlichen Vorfahren Mozarts stammen, wie bekannt, aus dem
Salzburger Land und zwar zum groflen Teil aus Salzburg
selbst, dem Geburtsort des Meisters. Aber auch hier sehen wir Beimischung:
die GroBmutter der Mutter, Magdalena Zachner, stammt aus
Kirchheim b. Tittmoning in Oberbayern. Wir finden also Oberbayern
unter den Vorfahren des Vaters und der Mutter.

Mozart war demnach, soweit bis jetzt bekannt, schwéabisch-
salzburgisch-alemannisch- bayerischer Abstammung.
Das bedeutet, daB in den letzten Generationen vor Mo-
zarts Geburt ecine sehr starke Blutmischung statt
gefunden hat. Diese Tatsache ist von grundlegender Bedeu-
tung fir die Entstehung von Mozarts Genie! Wir miissen der Tatsache,
dal Mozarts Vater aus dem schwibischen, seine Mutter dagegen aus
dem weit entfernten Salzburger Stamm hervorgegangen ist, die allergrofB3te
Bedeutung beimessen. Wir konnen mit Bestimmtheit annehmen, daf3 die
viterlichen und miitterlichen Ahnen nicht miteinander verwandt waren,
auch nicht in hohen Generationen. Dazu tritt der weitere Umstand, daf3
mit dem UrgroBvater Christian Sulzer ein weiteres, vollig andersartiges
Element hinzukommt. Seine Ahnen sind von den iibrigen véterlichen und
von den miitterlichen Ahnen rdumlich so weit entfernt, dafl auch hier eine
Verwandtschaft in hoheren Generationen so gut wie ausgeschlossen ist.
Samtliche Stddte Baden sind sowohl von Augsburg wie von Salzburg sehr
weit entfernt.

Eine selbstverstindliche Voraussetzung der hier genannten Mischungen
ist, dal hochstehende Komponenten miteinander gekreuzt werden,
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wenn ein giinstiges Resultat entstehen soll. Es handelt sich durchaus nicht
um die Vermischung als solche, sondern darum, da hochwertige
Faktoren gekreuzt, und dadurch neue, eigenartige, nie dagewesene Werte
erzeugt werden. Solche hochwertigen Elemente liegen aber in deutschen
Volksstimmen und Gauen vor. Es kann noch erwdhnt werden, dafl in
Salzburg und Tirol aus der Zeit der Volkerwanderung Reste von Goten
sitzen geblieben sind, und daB der hohe Kunstsinn, der in diesen Gegenden
herrscht, und der besonders in Mozart hervortritt, zum Teil auf Reste
der Goten zuriickgefiihrt werden kann, die spidter in Italien und Spa-
nien so hohe kiinstlerische Kulturen begriindet haben. Ost germanisches
Blut ist der ganzen bayerisch-alpenldndischen Bevolkerung beigemischt. Es
erklart sich vielleicht daraus die auffallende Tatsache, daB in dieser ganzen
Gruppe ein Vorherrschen des kiinstlerischen Sinnes vor dem wissen-
schaftlichen zu beobachten ist, wihrend bei den iibrigen deutschen Volks-
stimmen, die alle west germannischer Abstammung sind, das umgekehrte
Verhiltnis herrscht. Die Tatsache, dafl vorherrschend ostgermanische
Stdimme in der Renaissance in Italien und Spanien hdochste kiinstlerische
Kulturen bei gleichzeitigem relativem Zuriicktreten der wissenschaftlichen
und besonders der philosophischen Betdtigung und Begabung begriindet
haben, und die Tatsache, daf3 Gleiches im bayerisch-alpenldndischen Raum
zu beobachten ist, deutet auf eine ndhere Verwandtschaft der genannten
Stimme und Volker und auf eine hohe kiinstlerische Begabung der Ost-
germanen hin. — Zu den genannten Tatsachen kommen weitere wichtige
Umstidnde. Augsburg, die Heimat des Vaters, hat eine Reihe bedeu-
tender Kiinstler hervorgebracht. Die verhéltnismaBig grole Zahl von
Malern und Musikern zeugt von entschieden kiinstlerischer Begabung des
Gaues. Auch einige weniger bekannte Dichter wiren zu nennen. Die Tat-
sache, dal Augsburg an der Grenze zweier, unter sich verschiedenartiger,
Volksstimme liegt, mag geniefordernd gewirkt haben. Zu beriicksichtigen
ist, daB3 eine groBe Zahl der Vorfahren Leopold Mozarts aus Augsburg
und seiner ndchsten Umgebung stammt. Eine Verwandtschaft mit den oben
Genannten, auch mit den Holbeins, in hoheren Generationen ist deshalb
sehr wahrscheinlich, da fast alle Angehorigen eines kleineren Gaues in
weiter zuriickliegenden Ahnenreihen tausendfach miteinander verwandt
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sind, ohne es zu wissen. Erwéhnt sei noch, daB in Augsburg ein Maler
Antoni Mozart gelebt hat, der um 1573 geboren und 1624 oder 1628
gestorben istS. Er gehdrt zwar nicht zu den direkten Vorfahren Mozarts,
ist aber in hoheren Generationen mit Mozart hdchstwahrscheinlich verwandt.

Aber auch Salzburg und das Salzburger Land hat eine Reihe von
Kiinstlern hervorgebracht. Diese sind vermutlich zum Teil in hdheren
Generationen mit Mozart verwandt, da sie und ihre Ahnen einem ziemlich
eng umrissenen Gebiet angehdren, das gemeinsame Merkmale aufweist.
Sehr charakteristisch ist die Tatsache, daf3 die genannten Gaue fast nur
Kiinstler und zwar hauptsdchlich Maler und Musiker hervorgebracht
haben. Im Vergleich dazu treten die anderen Kiinste, vor allem die Dicht-
kunst, auch die Architektur, sehr in den Hintergrund. In noch hdherem
Grade ist dies auf rein denkerischem Gebiet der Fall. Denker, Philosophen,
Gelehrte haben die beiden Gaue sehr wenig oder garnicht hervorgebracht.
Wir sehen daraus deutlich, wie stark und besonders xiin st-
ierisch begabt die Gaue sind, aus denen Mozarts
Ahnen stammen. Man kann aus solchen Tatsachen viel mehr ab-
lesen, als es den Anschein hato.

Wie oben bemerkt, sind alle bekannten Vorfahren Mozarts Ober -
deutsche. Diese Tatsache spricht sich in Mozarts Wesen unverkennbar
aus. Mozart ist ein ebenso ausgesprochener Oberdeutscher’, wie etwa
Goethe ein Mitteldeutscher und Moltke ein Norddeutscher gewesen ist.
Die oberdeutschen Stimme sind gegeniiber den mitteldeutschen und ganz
besonders den norddeutschen Stimmen durch gréfere Unmittelbar-
keit und Breite des Gefiihlslebens wie durch groBere Naivitédt und
ein gewisses Zuriidctreten der Abstraktion gekennzeichnet. Alle die ge-
nannten Ziige finden wir bei Mozart in ausgeprigtestem Malle. Mozart
ist ein vorwiegend naives Genie. Die Naivitét in diesem Sinne findet man
im Siiden Deutschlands erheblich héufiger, als im Norden. Noch mehr gilt

5 Vgl. Adolf Buff: Mozarts Augsburger Vorfahren (Zeitschrift des histo-
rischen Vereins fiir Schwaben und Neuburg, Jg. 18 (1891) S. 3).

6 Die vorstehenden Daten sind dem Werk von Kurt Gerlach: Begabung und

Stammesherkunft im deutschen Volk (1929) entnommen.

7 Damit ist gleichzeitig ausgesprochen, dafl Mozart in seinem Wesen aus-
gesprochen deuts<h war.
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dies von der Unmittelbarkeit des Gefiihlslebens, die sich bei Mozart in
einer ganz ungewoOhnlichen Unmittelbarkeit der Konzeption
seiner Tonschopfungen ausspricht. Es ist bekannt, da er ganze Werke
im Kopfe fertig ausdachte, lange mit sich herumtrug und oft in einem
Zuge niederschrieb. Es ist wahrscheinlich, daB er vieles, das er sich im
Geist ausdachte, nie niedergeschrieben hat, weil er keine Zeit hatte oder
die Mithe der Niederschrift scheute. Bei Tag und bei Nacht, wo er stand
und ging, verfolgte ihn eine erdriickende Fiille musikalischer Gesichte8.
Wihrend Beethoven sich den einzelnen Einfall sofort notiert und in inten-
siver Gedankenarbeit aus solchen Einféllen in ldngeren Zeitrdumen grofere
Werke formt, gestalten sich bei Mozart die musikalischen Einfélle rascher
und unwillkiirlicher zum fertigen Werke, wobei ihm sein phénomenales
musikalisches Geddchtnis die unentbehrlichen Dienste leistet. Bei aller
Einzigartigkeit beider Erscheinungen spricht sich in Beethovens Arbeits-
weise eine mehr nordliche, bei Mozart eine mehr siidliche Art des Schaf-
fens aus.

Der grofleren Unmittelbarkeit entspricht eine groBere Unbewuf3t-
heit der ganzen Personlichkeit wie ihres Schaffens. Man sieht in Mozart
mit Recht das Urbild des Genies. Diese Ansicht ist wesentlich durch die
starke UnbewufBtheit seines Schaffens bedingt.

Innerhalb der gesamt-siiddeutschen Art tritt aber ein Gegensatz auf, der
fiir Mozarts Personlichkeit und Kunst besonders bedeutsam geworden ist.
Der Vater ist im wesentlichen schwibisch-alemannischer, die Mutter dagegen
salzburgisch-alpenlédndischer Abstammung. Der schwibische Stamm ist im all-
gemeinen ernster, schwerbliitiger und griiblerischer als der bayerisch-alpen-
landische, der mehr zu heiterer Lebensauffassung neigt. Merkwiirdigerweise
finden wir den genannten Unterschied in den Eltern Mozarts in ausgespro-
chener Weise verkorpert. Der Vater, Leopold Mozart, war von ernster
Lebensauffassung, griiblerisch, schwerbliitig, peinlich genau, miBtrauisch,
eine Pflicht- und Willensnatur, dabei bigott und autokratisch). Die Mutter,
Anna Maria Per 11, dagegen hatte eine viel ldssigere und heitere

§ Vgl. Hans Joachim Moser : Geschichte der deutschen Musik, Bd. 2, S. 433.

9 Vgl. H. F. Hoffmann: Erbpsychologie der Hochstbegabungen (Hand-
buch der Erbbiologie Bd. 5, 193.9, S. 682).



Lebensauffassung, verbunden mit hellem Verstand und Neigung zum Derb-
komischen — eine Eigenschaft, die man im Salzburger Volksschlag nicht
selten findet und die von der Mutter auf den Sohn vererbt worden ist.
Audi nach vielen anderen Richtungen ist Mozart der Mutter nachgeschla-
gen, vor allem in seiner von Natur durchaus heiteren Lebensauffassung.
Aber der Ernst, die Tiefe und der schopferische Drang stammten {iiber-
wiegend vom Vater. In Mozart hat sich schwibischer Tiefsinn und heitere
Lebensfreudigkeit und Leichtigkeit des Salzburgers in einer unnachahm-
lichen Weise verbunden. Mozart ist eines der grof3artigsten
Beispiele einer gliickliechen Stammeskreuzung. Diese
Kreuzung zwischen dem Schwibisch-Alemannischen und Bayerisch-Alpen-
landischen ist umso bemerkenswerter, als sie sonst in genialen Personlich-
keiten selten vorkommt (schwibisch - frankische, frankisch - thiiringische,
thiiringisch-obersédchsische Mischungen sind bei Genies viel hdufiger). Die
hohe musikalische Begabung des bayerisdi-donau-alpenlédndischen Volks-
stammes ist allbekannt. Hervorgehoben sei der starke Anteil des Schwé-
bischen an Mozart, weil diesem Volksstamm nach einer weitverbreiteten
Ansicht schopferische Begabung in der Tonkunst hdufig abgesprochen
wird. Diese Ansicht wird durch Mozart widerlegt, an dem der Vater
stark beteiligt ist. Sie wird ferner durch die Tatsache als unhaltbar er-
wiesen, da} Carl Maria von Weber, Ludwig Sen f 1, Reinken,
Konradin Kreutzer, Silcher, Raff, Rheinberger, Muffat, Sixt ganz, Johann
Jakob Froberger, einer der bedeutendsten Vorgénger Bachs, zur Hilfte
alemannisch-schwiébischer Abstammung sindl(.

Die Verteilung der Charaktereigenschaften zwischen Vater und Mutter
erinnert etwas an die entsprechende bei Goethe: Der Vater ist in bei-
den Fillen durch Charakterfestigkeit, Ernst, Griindlichkeit, peinliche
Genauigkeit und Schwerbliitigkeit, die Mutter durch Heiterkeit, hellen
Verstand, Giite und freiere Lebensauffassung gekennzeichnet. Und in der
Tat steht Goethe unter allen deutschen Genien Mozart am nichsten:
In beiden Fillen hat sich das deutsche Volk gleichsam selbst iibertroffen!

10 Vgl. den Aufsatz des Verfassers: Schwaben und die Tonkunst (Zeit-
schrift ,,Schwaben® Jg. 1941, Juni-Heft).
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Wir werden finden, dal3 sie sich auch in rassischer Hinsicht dhnlich sind.
Es ist sehr bezeichnend, dal Goethe, so oft er vom Genie spricht,
mit Vorliecbe Mozart nennt, besonders in den Gesprichen mit Ecker-
mann: ,Versuche es aber doch nur einer und bringe mit menschlichem
Wollen und menschlichen Kréften etwas hervor, das den Schopfungen, die
den Namen Mozart, Raffacl oder Shakespeare tragen, sich an die Seite
setzen 14Bt.“ Mozart erschien Goethe als ein GefdBl, in dem gottliche
Schopferkriafte walteten. Ein anderes Mal sagt Goethe: ,,Denn was ist
auch Genie anders, als jene produktive Kraft, wodurch Taten entstehen,
die vor Gott und der Natur sich zeigen konnen, und die eben deswegen
Folge haben und von Dauer sind? Alle Werke Mozarts sind dieser Art;
es liegt in Thnen eine zeugende Kraft, die von Geschlecht zu Geschlecht
fortwirkt und sobald nicht erschopft und verzehrt sein diirfte.”

Die genannte Verteilung der Eigenschaften, wie sie bei Mozarts und
Goethes Eltern vorliegen, scheint bei Genies hiufiger vorzukommen.
Sie lag in etwas abgewandelter Form auch bei den Eltern Schopen-
hauers, Hiandels, Friedrichs des Grof3en, Schuberts
u. a. vor. Auf alle Fille ist Charakterfestigkeit, Kraft, Fleil, Griindlich-
keit auf Seiten des Vaters oder wenigstens des viterlichen Grof3vaters
eines Genies so oft anzutreffen, daB3 wir darin beinahe eine Vorbedingung
der Genieentstehung erblicken miissen, zumal mit den genannten Eigen-
schaften in den meisten Fillen ein gesellschaftlicher Aufstieg der Familie
und ein besseres Fortkommen des jungen Genies verbunden ist.

Die wohl wichtigste Voraussetzung von Mozarts Genie aber ist die
grofle, in vieler Hinsicht polare Verschiedenheit der Eltern als
solche (und eine dementsprechende Ergdnzung ihrer Eigenschaften). Die
Gegensiatzlichkeit der Wesensart von Vater und Mutter war die
Bedingung seines Genies. Begabte Durchschnittsmenschen und Talente
gehen aus Ehen gleichgerichteter Menschen hervor. Der groBle Mensch da-
gegen mufl Gegensitze und die Moglichkeit ihres Ausgleichs in sich
tragen. Diese sind meist durch eine Gegensitzlichkeit der elterlichen Cha-
raktere bedingt. Wir finden diese bei fast allen groBen Genies:
Lionardo, Michelangelo, Shakespeare, Beethoven,
Goethe, Mozart, Napoleon, Schopenhauer, Friedrich
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dem Grof3en, Nietzsdie, Héandel, Bismarck, Byron,
Richard Wagner und vielen anderen.

Hinsichtlich der musikalischen und ganz besonders der schopferischen
Begabung spielt die viterliche Erbmasse eine sehr groBle Rolle. Dies geht
schon daraus hervor, dal die Viter von B ach, Haydn, Mozart,
Beethoven, Weber, Wagner, Liszt, Lortzing, Reger,
Richard Strauf3, Hugo Wolf, Brahms, Puccini, P fitz-
ner, Loewe, Johann Strauf3, Rossini, Cherubini,
Bocherini, Marschner, Nicolai, Bizet, Vivaldi, Ra-
meau, Lully, Lotti, Bellini, Auber und vieler anderer Ton-
dichter entweder Berufsmusiker oder hochmusikalisch waren und in ihrer
freien Zeit sich mit der Tonkunst beschiftigten, wihrend wir bei Dichtern
eine entsprechende Erscheinung nie oder hochst selten findenll.

Die musikalische Begabung vererbt sich stirker als irgendeine andere
Begabung. ,,.Der Anteil der aktiv musikalischen Véiter unserer hochbegabten
Musiker steigt bis auf 73%, die ihrer Geschwister auf 40,5%, die ihrer
Kinder auf 36% und 148t die musikalische Begabung als die mit grofter
Durchschlagskraft sich vererbende, ja vielleicht auch am ehesten an Domi-
nanz gemahnende Talentenlage erscheinen“l2. Wir diirfen uns unter diesen
Umsténden nicht wundern, dal das Gesagte auch bei Mozart zutrifft.
Hans Joachim Moserl} schreibt iiber Leopold Mozart: ,,Er war einer
der gebildetsten Musiker seiner Zeit . . ., von erstaunlicher musikalischer
Belesenheit, dabei ein sehr talentierter Komponist, dessen schnurrige Or-
chesterspisse (Bauernhochzeit, Jagdsinfonie, Schlittenfahrt) unter Zuhilfe-
nahme von Radleier, Dudelsack, Schwegelpfeife, Alphorn, von Pistolen-
schiissen, Héandeklatschen, Pfeifen, Johlen, Bellen sichtlich im Studenten-
humor des Augsburger Tafelkonfekts wurzeln. Seine Klaviersonaten folgen
D. Scarlattis Spielweise bei Ph. Em. Badischer Dreisétzigkeit, hochwertig
sind seine Divertimenti fiir Streichtrio ohne Continuo. Seine Sinfonien

Il Die dichterische Begabung vererbt sich weniger stark und mehr von Seiten
der Mutter.

12 A. Juda: Vererbung von Talenten in den Familien hochstbegabter Kiinst-
ler (,,Die Umschau®, Jg. 46, 1942, S. 34).

13 Geschichte der deutschen Musik, Bd. 2, S. 336 f.
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scheiden sich deutlich in solche mit und ohne Generalbal3, Suitenelemente
wirken noch stark am Aufbau mit. Eine fabelhafte Charakterleistung war
es, daB er seit dem kiinstlerischen Erwachen des genialen Sohnes fast vollig
auf eigenes Schaffen verzichtete, um nur dessen Vater und Mentor zu sein.

Wir sehen, wie wviel Mozart seinem Vater durch Vererbung und
Erziehung zum Kiinstler verdankte! Bemerkenswert ist, daB auch der
Vater einen ausgesprochenen Sinn fiir Komik und Humor hatte, der von
beiden Eltern in so reichem Mafl auf Mozart vererbt worden ist und sich
in seinen Opern und seinen Briefen ausspricht.

Das wichtigste Ergebnis der neueren Forschungen ist der Nachweis einer
starken musikalischen Begabung auch in der miitterlichen Ahnenreiheld,
d. h. einer zweifellos wertvollen Erbmasse auch von dieser Seite. Bei der
unvergleichlichen Begabung Mozarts war dies an sich duflerst wahrschein-
lich. Es kann als sicher angenommen werden, dal3 Mozarts Mutter sehr
musikalisch war, wenn wir auch von einer Betdtigung in dieser Richtung
nichts wissen. Thre Briefe beweisen, daB} sie ein gesundes musikalisches
Urteil hatte. Wir wissen ferner, dal ihr Vater, Wolfgang Niko-
laus Per 11, hochmusikalisch war, sich dichterisch betétigte, als Bassist
bei den JahresschluBspielen der Universitdt Salzburg mitwirkte, Musikus
und Pribendist (d. h. Lehrer) an der Klosterschule zu St. Peter war und
auch als Schauspieler mit anderen Studenten auftrat. Er widmete sich nach
seinem Universititsstudium der Beamtenlaufbahn und wurde 1712 wirk-
licher Hofkammersekretédr in Salzburg. 1715 erkrankte er schwer (wahr-
scheinlich an Typhus) und war auch geistig verwirrt; er wurde 1716 Pfle-
ger in Hiittenstein, 1720 in St. Gilgen, wo Mozarts Mutter geboren ist.
Sein Neffe Joseph Benedikt Pertl war ,,Mitamtierer beim landschaft-
lichen Bauamt und dessen Bruder Georg Kajetan Pertl sogar wirklicher
geheimer Hofkammersekretir in Salzburg. Eine Schwester von beiden war
die Frau des Bildhauers Georg Meyer. Ein anderer Neffe des GroBvaters,
Leopold Nikolaus Goppinger, war ,Pflegschiffschreiber, dessen

14 Vgl. Erich Sehen k : Mozarts miitterliche Familie, Bericht der musikwissen-

schaftlichen Tagung, Salzburg 1931, S. 45 ff.; derselbe: Mozarts Salzburger
Ahnen, Mozart-Jahrbuch, 3. Jg., S. 80 ff.
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Bruder Anton Goppmger Baugegenschreiber. Wolfgang Nikolaus Peril
wird ein ,redlich und echrlicher Mann®, seine Frau ,eine gehorsambe,
kluge Hauswirthin“ genannt. Diese Eva Rosine, geb. Allmann,
die GroBmutter Mozarts, war die Tochter des Kirchenmusikers Bartho-
lom&aus A Illmann. Wir sehen hier also einen weiteren Musiker unter
den Ahnen Mozarts. Durch ihn und seinen Schwiegersohn wird die Be-
ziehung Mozarts zur altsalzburgischen Musikkultur mit ziemlicher Sicher-
heit erwiesen. Weitere Musiker treten weder unter den Mozartischen noch
Pertischen Seitenverwandten auf. Doch mull erwdhnt werden, daf3 die
Seitenverwandte (Nachkusine Mozarts) Maria Anna Schmidpichler einen
Hofmusiker, den Hof-Violettisten Lorenz Schmid, der seinerseits Sohn
eines Domchoralisten war, und ein anderer Seitenverwandter (Nachvetter
Mozarts) Franz Lorenz Goppinger Maria Barbara Patzeller, die Tochter
eines Organisten, geheiratet hatl6. Eine ganz &hnliche Erscheinung finden
wir auch unter den Seitenverwandten Beethovens im Aste Westorff.
Da musikalische Menschen und besonders Musiker erfahrungsgemifl mei-
stens musikalische Menschen heiraten, so darf aus der Wahl der Ehegatten
bei den genannten Seitenverwandten auf musikalische Begabung geschlos-
sen werden, die schon an sich wahrscheinlich ist. Allerdings mufl erwdhnt
werden, dafl unter den Seitenverwandten Mozarts auch geistige Erkran-
kungen sich finden. Die Enkelin und Urenkelin seiner Schwester, Henriette
und Bertha Forschtet, starben nach langem Siechtum an dementia senilis
in der Landesirrenanstalt Feldhof bei Graz. Die Nachkusine Euphrosine
Schmidpichler (Schwester der oben Genannten) litt anscheinend an Schwach-
sinn. Beim GroBvater Mozarts trat wéhrend einer schweren Erkrankung
an Typhus voriibergehend starke geistige Verwirrung auf, sodal wir an-
nehmen miissen, dal an der Erkrankung der genannten Seitenverwandten
die Pertische Erbmasse beteiligt ist.

Wir finden also in der Sippe Mozarts — wie bei manchen anderen
Genies — auch seelische Abnormititen. —

Unter den Vorfahren Mozarts finden sich neben den bereits genannten
Musikern hauptsdchlich Handwerker. Der UrurgroBBvater David Mo -

15 Vgl. Miller von Asow a. a. O.
16 Vgl. Miller von Asow a. a. O.
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zart und der Urgroflvater Franz Mozart sind Maurermeister, ebenso
die Briider des UrgroBvaters Daniel und Hans Georg Mozart,
der wie sein Vater zeitweise Vorgeher (Vorstand) der Innung war. Dieser
Hans Georg Mozart kam mit Kollegen ofter in Zwistigkeiten und hatte
mit ihnen langwierige Fehden auszufechten, die uns aus Eingaben an den
Rat der freien Reichsstadt Augsburg bekannt sind. Er war ein streitbarer,
sehr aktiver, etwas heif3bliitiger Mann. Er war der weitaus bedeutendere
unter den beiden Briiddern. Es wird von ihm berichtet, dall er viele schone
Kirchen, Schldsser, Kloster und Privathduser gebaut habel7. Man darf sich
also in ihm nicht einen Maurer im heutigen Sinne vorstellen, sondern viel-
mehr einen Baumeister. Dal} er kein direkter Vorfahr Mozarts war, ist
biologisch betrachtet gleichgiiltig: die Geschwister von direkten Vorfahren
stehen diesen erbgeschichtlich gleich, da an ihnen sehr oft Merkmale auf-
treten, die in den direkten Vorfahren latent bleiben. Wir miissen in
Johann Georg Mozart einen kiinstlerisch begabten Mann erblicken.
Sehr charakteristisch ist auch sein ausgesprochen aktives Temperament,
das auch bei anderen viterlichen Ahnen und beim Vater Mozarts auftritt.

Wihrend die genannten Vorfahren und Seitenverwandten das Maurer-
gewerbe ausgeiibt hatten, wurde der Groflvater Johann Georg Mo-
zart Buchbindermeister. Dieses Gewerbe pflanzte sich auf zwei seiner
Sohne Franz Aloys und Josef Ignaz Mozart, auf einen Enkel und einen
Urenkel fort. Der Grof3vater heiratete in erster Ehe die Witwe eines Buch-
binders Anna Maria Peter, verw. Banneger. Dadurch kam das Buchbinder-
gewerbe in die Familiel§. Knapp zwei Monate nach dem Tode seiner
ersten Frau heiratete Johann Georg Mozart Annamaria Sulzer, die (wie
oben bemerkt) aus einer Weberfamilie stammte und die GroBmutter
Mozarts wurde. Sie hatte als Hauseigentiimerin mehrmals Héndel mit den
angrenzenden Hausbesitzern. Im Jahre 1756 fiihrte sie beim Rat der Stadt
Klage gegen das Pflegeamt. Die Eingaben miissen arge Ausfille gegen die
Deputierten zur Oberpflege enthalten haben, denn der Rat entschied am
14. September 1756: ,, Auf der verordneten Herren an die Oberpflege

17 Adolf Buff a. a. O.
18 Johann Georg Mozart bekleidete Ofter das Amt eines geschworenen Mei-
sters, dem die gesamte Leitung der Zunftangelegenheiten oblag.
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Vorstellung . . . in Sachen Anna Maria Mozhardtin, verwittibten Buch-
binderin . . . wird hiermit . . . gedachte Mozhardin ohneweiteres mit
ithren nichtigen und ohngegriindeten Beschwehrden ab — und zur Ruhe,
ihr Schriftensteller Hr. Licentiat Bach zumahlen — dem sein unbeschei-
denes, anziigliches und mit so villen durchaus unerfindlich und ohnver-
schamten imputatis gegen sie, verordnete Herren an die Oberpflege an-
gefiilltes Schreibwerk Alles Obrigkeitlichen Ernste verwiessen wird — zu
hinkiinftig mehrerer Bescheidenheit . . . um so mehr angewiessen, damit
man widrigenfalls nicht bemiissiget werden mochte, zur Erhalt und Her-
stellung der Gerichtszucht schérpfere Mittel sich derselben ohnnachléssig zu
bedienen®19. Wir schen also hier eine weitere streibare, offenbar etwas
leidenschaftliche Personlichkeit unter den nédchsten Vorfahren des Meisters.
Der Unterschied zwischen den ndheren véterlichen und miitterlichen Ahnen
tritt klar zu Tage: die viterlichen Ahnen sind aktiver, streitbarer, leiden-
schaftlicher, ddmonischer als die ndchsten miitterlichen Ahnen, die passiver,
gehorsamer, von groBerer Herzensgiite und ldssiger2) sind, wie es auch in
den Charakteren des Vaters und der Mutter hervortritt. Mozart selbst ist
offensichtlich in Charakter und Temperament viel mehr in die miller-
1iche Ahnenreihe geschlagen. Aber man darf den EinfluB der véterlichen
Ahnenreihe nicht unterschitzen. Die Leidenschaft, das Dadmonische, die
Gewalt der musikalischen Charakteristik, der unermiidliche Schaffensdrang
und das Streben zum Hochsten sind vom Vater und seiner Ahnenreihe
vererbt.

Die meisten der bis jetzt bekannten Ahnen gehdren dem Hand-
werkerstand an. Es tritt neben den bereits genannten Berufen noch
der Beruf des Tuchmachers und Hofkutschers auf. Zahlreiche Linien fiih-
ren indessen auf das Land in ganz kleine Orte (so die Ahnen 9, 13, 16,
25). Es ist mit Bestimmtheit anzunehmen, da3 die Vorfahren in Obern
Piichrhain, Kirchheim, Pfersee, Lamprechtshausen grofitenteils Bauern

19 Adolf Buff a. a. O.

20 Hans Joachim Moser: Geschichte der deutschen Musik, 2. Aufl., Bd. 2,
S. 124: 1747 heiratete er (Leopold Mozart) Anna Maria Pertl, die ihrem Sohn
den echt Salzburger Sinn fiir derbe Komik vererben sollte, eine gute, etwas léssige
Frau, die es mit ihrem pedantisch milltrauischen Mann nicht immer leicht hatte.*

Mozart-Jahrbuch 1942 8§ <<3



waren, einige wohl audi Handwerker, die nebenher Landwirtschaft trieben.
Diese Tatsache ist fiir das Genie Mozarts von allergrof3ter Bedeu-
tung. Wir finden bei fast allen groflen, weltbewegenden, ganz besonders
aber bei sog. naiven Genies unter den ndheren Vorfahren Ménner und
Frauen aus dem Volke und Landbewohner. Diese bringen dem
Genie die unentbehrlichen Instinkte, die unverfilschten Gefiihle, die Kraft
und die Naivitét, die nur das ldndliche Volk hat. Jedes wirkliche Genie
hat Naturndhe. Genies werden hochst selten in Grof3stddten, fast nie
in Weltstddten geboren. — Mozart hatte zahlreiche ldndliche Vorfahren.
Er hat audi darin Ahnlichkeit mit Goethe, dessen viterliche Vorfahren
von der 4. Ahnenreihe ab grofitenteils, von der 5. Ahnenreihe ab wohl
ausschlief3lich Landbewohner (Bauern und Kleinhandwerker mit
Landwirtschaftsbetrieb) waren. (Erinnert sei auch an Lionardo da
Vinci, dessen Vater den gebildeten Stinden angehorte, wéhrend die
Mutter ein Maddchen vom Land war.) Bei Mozart, dessen Schopferkraft
ganz unfaflbar gro3 war, ist der Anteil des rein ldndlichen Blutes ganz
besonders bedeutsam. —

Man hat fiir Hochstbegabungen von einem Gesetz des Brenn-
punktes oder des Knotenpunktes der Vererbung gespro-
chen (Lange - Eichbaum)21:

,,Je schirfer, d. h. ungewdhnlicher {iberdurchschnittlich sich eine be-
stimmte Wesensart in einem Probanden ausprigt, desto haufiger findet sich
gleiche oder &hnliche Wesensart im engeren Verwandtschaftskreis . . . In
der direkten Erbfolge muB3 von den Voreltern zum Probanden hin eine
Kumulation (Haufung) von Erbmassen statfinden, die zum Auf-
bau der betreffenden Wesensart erforderlich sind. In der Deszendenz des
Probanden zeigt sich dann eine allmdhliche Dispersion (Zerstreu-
ung) der Erbmassen, die in Form eines biologischen Ausgleiches allméh-
lich wieder zur Mittellage des natiirlichen Durchschnitts zuriickfiihrt.“

Wenn wir darauthin Mozarts Vorfahren und Seitenverwandte betrach-
ten, so finden wir in der Schwester, dem ,N anneri“ — gleich
Mozart ein Wunderkind, wenn auch ohne Schopferkraft —, ein Beleg

2l H. F. Hoffmann: Erbpsychologie der Hochstbegabungen (Handbuch
der Erbbiologie des Menschen, Bd. 5, Teil I, S. 680).
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dafiir, wie stark die musikalische Begabung gewesen sein mul}, die in
beiden Ahnenreihen, der viterlichen und miitterlichen, lag. Wir zitieren
eine AuBerung Leopold Mozarts: ,,Genug ist es, dal mein Midel eine der
geschicktesten Spielerinnen in Europa ist, wenn sie gleich nur zwdlf Jahre
alt, und daBl der groBmaéchtige Wolfgang kurz zu sagen Alles in diesem
seinem achtjdhrigen Alter weill, was man von einem Mann von 40 Jahren
fordern kann*22.

Wir haben im Vater eine weit liberdurchschnittlich begabte Personlich-
keit, sogar einen nicht unbedeutenden Komponisten, im miitterlichen Grof3-
vater und einem UrgroBvater musikalische Personlichkeiten kennen gelernt
und miissen Gleiches auch von der Mutter annehmen. Trotzdem ist nicht
zu verkennen, dafl all dies das Genie Mozart zwar begreiflicher macht,
aber noch nicht hinreichend erklédrt. Denn dhnliche Félle liegen auch ander-
wirts vor, ohne dafl es zur Geniebildung kommt. Vor allem haben die
Geschwister cines Genies genau dieselbe Ahnentafel wie dieses, und
haben trotzdem in vielen Féllen garnichts Geniales an sich. Beethovens
Briider waren gewdohnliche Durchschnittsmenschen.

Wir miissen deshalb annehmen, daf3 nicht nur die Ahnentafel, sondern
auch die konkreten Keimzellen (Same und Ei) eine grofle Rolle
bei der Entstehung des Menschen spielen, so auch beim Genie. In jeder
viterlichen und miitterlichen Keimzelle sind die Anlagen der Vorfahren
anders gemischt. Sehr viel, ja Entscheidendes héngt nun davon ab,
welche Anlagen in der konkreten einmaligen Keimzelle enthalten sind, und
ferner, wie die in einer bestimmten Keimzelle enthaltenen Anlagen mit
den Anlagen der anderen (véterlichen bezw. miitterlichen) Keimzelle zu-
sammenstimmen. Hier sind unendliche Mdglichkeiten und Varia-
tionen bei gleicher Ahnentafel mdglich. Bei einem Genie miissen die beider-
seitigen Anlagen sich ergdnzen. Dabei mufl noch ganz besonders darauf
hingewiesen werden, dall bei der Entstehung einer Individualitdt nicht
eine einfache Summierung der elterlichen Anlagen stattfindet, sondern dal3
etwas Neues, Niedagewesenes entsteht. Die beiderseitigen An-

22 Leopold Mozart an L. Hagenauer. (London 8. Juni 1764), vgl. Ludwig
Schiedermair: Die Briefe W. A. Mozarts und seiner Familie (Miinchen 1914),
IV. S. 237 f.
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lagen durchdringen sich gegenseitig vollig, und es entsteht eine neue
Individualitét, deren Wesen sich im voraus aus den Anlagen der konkreten
Keimzellen auch dann nicht berechnen lieBe, wenn wir diese in allen
Einzelheiten kennen wiirden. ,,Zeugung ist gleichsam ein Schopfungs-
ax t, der durch Verschmelzung der viterlichen Samenzelle mit der
miitterlichen Eizelle zustande kommt. Es wird dadurch etwas Neuartiges
geschaffen, das in gleicher Form nie da war und nie mehr sein wird . . .
,Der Vorgang der Vererbung ist nicht nur reine Kombinationsrechnung.
Erbteil der Mutter und Erbteil des Vaters erfahren eine Synthese, welche
beide Anlagenkomplexe zu einer neuartigen hochst individuellen Einheit
(Ganzheit) zusammenfiigt«23.

Es muf3 aber beim Genie wohl n o ch ein weiterer Umstand hinzukom-
men. Die einzelnen Keimzellen eines Lebewesens sind verschieden voll-
kommen entwickelt24, wie man dies an den Blittern und Bliiten eines jeden
Baumes beobachten kann. Wir miissen annehmen, daf3 die bei der Ent-
stehung des Genies zur Befruchtung kommenden Keimzellen eine beson -
ders vollkommene, feine und kriftige Ausbildung
erfahren haben, besonders hinsichtlich der Teile, in denen Gehirn und
Nervensystem priaformiert sind. Jedes Genie muf3 deshalb als ein
Zufallstreffer, als ein Gliickstreffer seltenster Art angesehen wer-
den, ndmlich darin, daBl gerade diese konkrete viterliche mit dieser
kontreten miitterlichen Keimzelle zusammengetroffen ist. Neben der Voll-
kommenheit und Feinheit der konkreten Keimzellen mogen auch der
gesundheitliche Zustand des elterlichen Organismus zur Zeit der Zeugung
und des miitterlichen Organismus wihrend der Schwangerschaft und noch
andere, uns unbekannte Umsténde eine Rolle spielen.

Es ist durchaus moglich, dal bei dem einen Genie der eine, bei einem
anderen der andere der bisher genannten Punkte eine vorherrschende Rolle
spielt. Man kann sich z. B. ganz gut denken, dal3 es bei Johann Sebastian
B ach die Vererbung war, weil in seiner Familie eine ganze Reihe grofler
Talente aufgetreten ist, die zum Teil die Geniegrenze erreicht haben (z. B.

23 Hoffmann a. a. O. (Handbuch der Erbbiologie, Bd. $§, Teil i, S. 670).
24 Vgl. Stockard, Charles: Die korperliche Grundlage der Personlichkeit.
192a, S. 69 ff., 105.
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Johann Christoph Bach f 1703), und weil unter seinen Nachkommen sehr
bedeutende Talente aufgetreten sind, die wieder der Geniegrenze sehr nahe
kamen (Joh. Christian und Friedemann Bach). Bei einem Genie dagegen,
das vollig einsam in seiner Familie steht, wie Beethoven, oder das die
anderen Glieder seiner Familie so hoch {iiberragt, wie Mozart oder
Goethe, werden wir die Vererbung allein fiir die Erkldrung ihrer
Genialitit als unzureichend ansehen und annehmen miissen, dafl die zu-
letzt genannten und andere, uns vielleicht nodi unbekannte Ursachen bei
der Entstehung ihres Genies in stirkerem Mafle mitgesprochen haben. Das
wird auch dadurch wahrscheinlich gemacht, dal wir bei Mozarts
Sohnen einen sehr starken Abfall der Begabung im Vergleich zu ihrem
Vater sehen. Von den beiden Séhnen ist nur einer Musiker geworden. Er
hat zwar Kompositionen hinterlassen, die aber ziemlich unbedeutend sind.
Dies ist um so auffallender, als die Frau Mozarts der musikbegabten
Familie Weber angehorte. Allerdings war sie die am wenigsten begabte
der Schwestern Weber, und es mag sich bei ihr die Stammsche Erbmasse
ihrer Mutter stiarker geltend gemacht haben. Trotzdem ist der jahe Abfall
in der Begabung der Sohne auffallend und spricht fiir singuldre Ursachen
bei der Entstehung des Genies ihres Vaters.

Man muf3 beim Genie, wie bei jedem Menschen, den Umweltein-
fliissen und der Erziehung neben den ererbten Anlagen eine grof3e
Bedeutung beimessen. Bei keinem Genie spielten diese Einfliisse eine so
grole Rolle wie bei Mozart. Er war wie wenige Menschen von einer
ganz ungewdhnlichen Fahigkeit, von Umweltseinfliissen beeindruckt zu
werden, von einer fast weiblichen Empfanglichkeit (auch darin Goethe
verwandt), ohne die sein spielendes Erlernen aller Instrumente und seine
Friihreife nicht moglich waren. DalB3 unter diesen Umstinden die weise,
sachverstidndige und selbstlose Fithrung und Erziehung L.eopold Mo-
zarts fiir den Sohn von nicht zu ermessender Bedeutung war, liegt auf
der Hand25.

Mozart hat von Seiten der Mutter nicht allzuviel Kraft und Gesund-

2u Bezeichnend ist eine AuBerung Mozarts iiber seinen Vater: ,,Nadi Gott

kommt gleich der Papa, das war als Kind mein Wahlspruch und bei dem bleibe
ich auch noch.“
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heit geerbt. Von der schweren Krankheit des GroBvaters Pertl haben wir
oben berichtet; er starb frith und unerwartet und lieB seine Familie in
engen Verhiltnissen zuriick. Thr war ,nichts als die Armuth geblieben.
Von den drei Tochtern starb die dlteste kurz nach der Geburt, die zweite
mit 9 Jahren, die dritte, Mozarts Mutter, war viel krank. In einer Be-
firwortung eines Gesuches durch das Hofzahlamt ist die Rede von ,der
immerdar khrankh 1i genten Tochter von 14 Jahr®

Von ihrer Mutter Eva Rosina, geb. Altmann, (f 1755) hei3t es schon
1773, daB sie ,,immerdar unbésslich sei und dafl sie ,,wegen defectuosen
augen mit der Handarbeit nichts verdienen™ kdnne26. Unter diesen Um-
standen dirfen wir uns nicht wundern, daf3 Mozarts Konstitution nicht
allzustark war und sich frith erschopft hat. Wie wenig fest er im Leben
stand und wie vertraut er mit dem Gedanken des Todes war, geht aus
einem Brief hervor, den er am 4. April 1787, also mit 31 Jahren, an sei-
nen Vater kurz vor dessen Tod schrieb: ,,Da der Tod (genau zu nehmen)
der wahre Endzweck unseres Lebens ist, so habe ich mich seit ein paar
Jahren mit diesem wahren besten Freunde des Menschen so bekannt ge-
macht, da3 sein Bild nicht allein nichts Schreckendes mehr fiur mich hat,

sondern recht viel Beruhigendes und Trostendes . . . Ich lege mich nie zu
Bett, ohne zu bedenken, daf} ich vielleicht (so jung ich auch bin) den an-
dern Tag nicht mehr sein werde — und es wird doch kein Mensch von

allen, die mich kennen, sagen konnen, dafl ich im Umgéinge miirrisch oder
traurig wére2]. Diese Briefstelle erdffnet uns einen Einblick in die

Lebensstimmung, in der Mozart wihrend seiner eigentlichen Meisterjahre
sich befand.

26 Erich S ehen x: Mozarts Salzburger Vorfahren, a.a. O., S. 92. Die Krank-
heit von Mozarts Mutter und GroBmutter mag zum Teil ihre Ursache in der
durch ihre Armut bedingten Untererndhrung gehabt haben. Die Tatsache, dal3
sie krank und schwichlich waren, wird aber dadurch nicht aufgehoben. Es muf}
auch darauf hingewiesen werden, dafl 5 Geschwister und 4 Kinder Mozarts bald
nach der Geburt starben. — Merkwiirdigerweise war Ahnliches bei Goethe
der Fall. Er verlor 4 Geschwister und 4 Kinder. Die Angabe Hans Joachim
Mosers (a. a. O. S. 424), daB Mozart und seine Schwester die einzigen Kinder
gewesen seien, beruht auf einem Irrtum.

27 Schiedermair a. a. O. II, S. 277.
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Menschen, denen ein kurzes Leben beschieden ist, tun dies dadurch
kund, daB sie schneller leben als andere. Sie fiihlen instinktiv, daf} sie sich
eilen miissen, um alles das zu vollenden, was andere in einem langen Leben
durchfiihren. Diese Schnellebigen sind durch eine besondere Leichtigkeit
des Schaffens gekennzeichnet. Zu ihnen gehorte offensichtlich Mozart.
Schon die Wunderkindschaft Mozarts hat etwas Rétselhaftes, fast Bedng-
stigendes. Er lernte in Wochen, wozu andere Jahre bendtigen. Mit ebenso
unheimlicher Schnelligkeit entwickelt sich seine Meisterschaft, die von der
,.Entfiilhrung aus dem Serail* nur neun Jahre umspannt! Ahnliches sehen
wir bei Schubert, Raffael, Giorgione. Die Werke dieser
Frithvollendeten tragen ein besonders geniales Geprage. Sie sind die
eigentlichen Gétterlieblinge. Eine Uberfiille des Lichtes driingt sich in den
kiirzesten Zeitraum zusammen. Eine sublime Leichtigkeit ist diesen Genien
eigen, und sie vertreten merkwiirdigerweise alle das reinste Schén -
heitsprinzip in ihrer Kunst.

Mozart war das siebente (jiingste) Kind seiner Eltern, von denen, wie
bemerkt, nur er selbst und seine Schwester gro3 wurden. Es ist eine auf-
fallende Tatsache, daB eine groBe Zahl musikalischer Genies spat-
geborene Kinder ihrer Eltern waren: Schumann war das flinfte,
Telemann und Froberger das sechste, Mozart das siebente,
Johann Sebastian Bach das achte, Richard Wagner das
neunte, Cherubini das zehnte, Schubert und Loewe gar das
zwolfte Kind! Derartige Erscheinungen kommen auf anderen Gebieten
nicht vor. Ihre biologische Ursache zu erforschen, wire eine dankens-
werte Aufgabe. Die kinderreiche Familie hat auf keinem Gebiet eine so
grofle Bedeutung fiir die Entstehung des Genies, wie in der Tonkunst.

Eichenauer?§ sagt von Mozart: ,In der anscheinend miihelosen
Verschmelzung des Vielféltigsten, oft Widersprechendsten, bleibt Mozart
nun doch einmal in der Musikgeschichte ein schones Wunder — und das
Wunder hat es an sich, daf3 es sich dem Zugriff des deutenden Verstandes
lichelnd entzieht.“ Dies vorausgeschickt wollen wir versuchen, Mozart
nach einzelnen Seiten rassisch zu betrachten, in dem BewuBtsein, dal3 da-
durch das Einzigartige seiner Personlichkeit nicht erschopft werden kann.

28 Richard Eichenauer: Musik und Rasse.

119



Mozart hatte blonde Haare, blaue Augen, eine ziemlich grofle, vor-
springende Nase, einen dicken Kopf, steile gewolbte Stirne, fleischige
Hénde und war von sehr kleiner Gestalt. Mozarts Vater hatte nor-
disch-dinarische Ziige mit leichtem alpinem Einschlag. Anscheinend
hatte er helle Augen, war aber sonst in den Farben ziemlich dunkel. Die
Mutter hatte dinarisch-nordische Ziige mit anscheinend ziemlich
hellen Farben. Ein Jugendbildnis der Mutter?) zeigt einen mediter-
ranen FEinschlag und ist von ihrem Altersbild sehr verschieden. Einen
noch erheblich stirkeren mittellindischen Einschlag zeigen die Bilder der
beiden S6hne Mozarts, besonders des jlingsten, Franz Xaver Wolfgang
Amadeus (bei diesen verstirkt durch ihre etwas mediterran aussehende
Mutter Konstanze). Die Schwester Mozarts hatte nordisch-dinari-
sehe Ziige, anscheinend mit hellen Farben (die einzelnen Bilder weichen
stark voneinander ab.)

Mozart selbst war in seiner dufleren Erscheinung vorwiegend nor -
disch-dinarisch wie seine nichsten Verwandten. Ein alpiner Ein-
schlag ist bei der Form des Kopfes und der Hinde und der kleinen Gestalt
wahrscheinlich. Doch kann die Kleinheit seines Wuchses auch von einem
mediterranen Einschlag herriihren.

Vom Seelischen ist folgendes zu sagen: als nordisch mochte man an
Mozart die Tiefe und Erhabenheit seiner grofiten Werke ansehen,
die manchem Horer neben ihrer vollendeten Schonheit nicht zu vollem Be-
wuBtsein kommt. Es ist schwer, in diisteren Farben und Stimmungen er-
haben zu sein, aber doch leichter als in Schonheit und Heiterkeit. Man
stoft, besonders bei Deutschen, oft auf die Auffassung, daBl nur das Ernste
oder gar Diistere groBartig sein konne. Es gibt Werke von Mozart, die
an GroBartigkeit Werke Beethovens durchaus erreichen.

In dem ,,Gliick- und Freudebild”, in dem, was man eigentlich unter
»Mozart™“ versteht, tritt uns die dinarische Seite seines Wesens ent-
gegen. Auf dinarischen Einschlag, der im Wachsmedaillon Poschs so
unverkennbar hervortritt, deutet auf seelischem Gebiet Mozarts Zug zum
Derb-Komischen, seine Begabung fiir die Erfassung des Charak -

29 Von Langenhoffel gemalt. Vgl. Sdiiedermair: Mozart-Ikonographie,
a. a. 0.V, S. 2i.
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teristischen, seine von Natur heitere Grundstimmung,
seine Begabung fiir die Oper, fiir das Theatralische iiberhaupt.
Fast alle bedeutenden Musikdramatiker haben einen dinarischen Einschlag
(Mozart, Weber, Wagner, Verdi, Rossini, Lortzing, Pfitzner, Cornelius
u. a.), wihrend umgekehrt diejenigen Tondichter, deren Schwerpunkt
auBlerhalb des Musikdramas liegt, ganz iiberwiegend durch Fehlen eines
dinarischen Einschlags gekennzeichnet sind (Bach, Héndel, Beethoven,
Schubert, Schumann, Brahms, Hugo Wolf, Loewe, Friedemann Bach, Phil.
Em. Bach u. a.).

Dinarisch ist an Mozart ferner das Fehlen alles Griiblerischen und
Philosophischen, das Zuriicktreten der Reflexion. Mozart steht
allen weltanschaulichen Fragen mit kindlich-gldubigem Gemiit gegeniiber.
Jedes selbstindige Denken auf diesem Gebiet liegt ihm fern. Dinarisch ist
seine Natiirlichkeit und Urwiichsigkeit, die naturhafte Auf-
fassung der Dinge, die Selbstverstéindlichkeit, mit der er lebt. Diese Eigen-
schaften hidngen mit dem Fehlen eines griiblerischen Zuges aufs engste
zusammen (alles Problematische spaltet die Personlichkeit). Es soll damit
natiirlich nicht gesagt sein, dal Mozart ohne jeden Kampf und ohne
inneres Ringen seine grolen Werke geschaffen habe. Aber die Gesamt-
lebenslinie ist unverkennbar. Es liegt eine groBe innere Harmonie
der Personlichkeit vor, die auf einer sehr gliicklichen Mischung beruht.
Dabei spielt die heitere, verhdltnisméfig unproblematische Art der dinari-
schen Rasse die gliicklichste Rolle. Fiir ein so groBes Genie war Mozart
verhiltnismdBig unbeschwert. Die Fiille der musikalischen Einfélle und
Gesichte, die ihn formlich verfolgte, deutet in derselben Richtung. Die
allermeisten grofen Kiinstler haben um ihre Werke schwerer ringen miis-
sen. Auch die ausgesprochene Kindlichkeit der Personlichkeit — ein Ab-
zeichen des Genies — hat nicht zuletzt in seinem dinarischen Erbe ihre
Wurzeln (zum Teil auch in seinem mediterranen). Ganz besonders wird
man die geradezu unfaBbare musikalische Begabung Mozarts
zum grofBen Teil der dinarischen Rasse, noch besser gesagt: der dinarisch-
nordischen Mischung zuschreiben miissen. Allerdings haben dabei sicher
auch die mediterrane und alpine Rasse mitgewirkt. Auch das reine Schon-
heitsprinzip, das Mozarts Kunst beherrscht, ist zum Teil dinarischen Ur-
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sprungs, vor allem aber die Unmittelbarkeit seines Gefiihlslebens,
die Selbstsicherheit und Heiterkeit seines Schaffens (,,Die
gottliche Sicherheit und Heiterkeit®; diese zum Teil mediterran).

Damit kommen wir zum dritten, wichtigen Rasseneinsdilag, dem
mediterranen. Ein mediterraner Einschlag ist auf einem Jugendbild
der Mutter und beiden Sohnen Mozarts3) deutlich sichtbar. Er wird da-
durch auch bei Mozart selbst wahrscheinlich gemacht, da er im Tempera-
ment und seinem Gesamtwesen eine groBe Ahnlichkeit mit seiner Mutter
hatte. Audi die sehr kleine Gestalt deutet auf einen mediterranen Ein-
schlag (Mozart war wie Napoleon weit unter Mittelgro3e). Auf seelischem
Gebiet ist dieser Einschlag noch deutlicher zu erkennen. Er zeigt sich zu-
ndchst in der ganz ungewohnlichen Friihreife. Kein einziges deutsches
Genie war ein ausgesprochenes Wunderkind. Mozart war es und ist trotz-
dem ein groBes Genie geworden. Mozart machte Kompositionsversuche,
noch ehe er schreiben konnte. Ahnliches ist bei keinem anderen, nérdlich
der Alpen geborenen Genie berichtet.

Auch die Leichtigkeit des Schaffens bei dem spdteren Mozart deutet
auf einen mediterranen Einschlag. Horen wir, was er selbst iiber sich sagt:
,»Wenn ich recht fiir mich bin und guter Dinge, etwa auf Reisen im Wagen,
oder nach guter Mahlzeit beim Spazieren oder in der Nacht, wenn ich
nicht schlafen kann, kommen mir die Gedanken stromweise und am besten.
Woher und wie — das wei3 ich nicht, kann auch nichts dafiir . . . das
erhitzt mir nun die Seele, wenn ich ndmlich nicht gestért werde; da wird
es immer groBer und ich breite es immer weiter und heller aus und das
Ding wird im Kopfe wahrlich fast fertig, wenn es auch lang ist, so daf
ich’s hernach mit einem Blicke gleichsam wie ein schénes Bild oder einen
hiibschen Menschen im Geist iibersehe und es auch garnicht nacheinander,
wie es hiernach kommen muB, in der Einbildung hdre, sondern wie gleich
Alles zusammen. Das ist nun ein Schmaus! Alles das finden und machen
geht in mir nur, wie in einem starken Traume vor; aber das Uberhéren
— so alles zusammen ist doch das beste. Was nun so geworden ist, das
vergesse ich nicht leicht wieder und das ist vielleicht die beste Gabe, die

30 Vgl. Kurt Pfister: Sohne groBler Ménner (1941), S. 136.
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mir unser Herrgott geschenkt hat.“ Diese Worte mufliten wortlich wieder-
gegeben werden, weil sie auch fiir die rassische Erkenntnis ungemein in-
teressant sind. An dieser unvergleichlichen Selbstschilderung ist nicht nur
die innere Notwendigkeit, das stromweise, unwillkir-
lidie, der freien Willensbestimmung entzogene Kommen der musikali-
schen Gedanken, das Traumartige seiner Eingebungen charakteristisch,
sondern auch das Bildhafte und ein eigenartig statisches Moment,
daB3 er ein sich gestaltendes Werk in der Einbildung nicht eigentlich nach-
einander, sondern ,,wie gleich alles zusammen* hort. In diesen Tatsachen
sprechen sich typisch mediterrane Ziige aus. Der Grundzug aller aus dem
Mittelmeer emporgestiegenen Kunst, der antiken wie der modernen, ist
statisch-zeitlos (im Gegensatz zur nordischen Kunst, die dynamisch
ist und das Werden verkorpert). Die ganze Kultur und Denkweise der
Mittelmeervolker ist statisch. Wir miissen dieses Merkmal deshalb als eine
Eigentiimlichkeit der mediterranen Rasse ansehen. Auf alle Fille ist es ein
Grundzug der nordisch-mediterranen Rassenmischung, die in
den Hellenen, den Kiinstlern der Renaissance, in Goethe
und Mozart vorliegt. Die Gestalten der antiken Welt stehen gleichsam
geschichtslos vor uns. Den Griechen fehlte der Sinn fiir das Geschichtliche;
ihnen erschien das Sein als zeitlos. Die ewigen Ideen Platons und die
Schopfungen eines Phidias stehen in einer Linie: Die Gestalten der grie-
chischen Plastik sind gleichsam ein Pantheon ewiger Ideen. — Ahnliches
kann von Goethe gesagt werden. Er trdgt von allen Deutschen, ja von
allen Genies der modernen Welt, am meisten den Charakter der Zeit-
losigkeit; er teilt ihn mit den Gestalten der antiken Welt. Der Name
des ,,Olympiers* hat dieser ruhenden, zeitlosen Veranlagung Goethes einen
treffenden Ausdruck verlichen.

In die Reihe dieser Geister gehdrt auch Mozart. Schon die innere
Verwandtschaft mit Goethe, die Tatsache, dall Goethe ihn nennt, so oft er
auf das Genie zu sprechen kommt, tut dies dar. Mozarts Kunst verkor-
pert, soweit dies in der Musik iiberhaupt moglich ist, raAumlich-bild-
haftes Sein. Neben dem Bildhaften ist das Farbige zu nennen,
das Mozarts Kunst kennzeichnet und das gleichfalls mediterranen Geist
verrdt. Ganz besonders ist dies aber hinsichtlich seiner unvergleichlichen
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Anmut der Fall. Dem nordischen Menschen ist Anmut fremd; dazu ist
er innerlich zu schwer und zu schwerfillig. Ebensowenig ist es der dinari-
sche Mensch, der zu lauten, iiberschwenglichen, pathetischen, auch schwiil-
stigen und polternden Gefiihls- und LebensduBlerungen neigt. Nichts davon
finden wir bei Mozart! Die Schonheit ist fiir Mozart uniiberschreitbares,
heiliges Gesetz der Kunst. Mozart tritt in diesen Eigenschaften in nichste
Nidhe Raffaels, dessen Grundwesen nordisch-mediterran ist.
Beide vertreten das reinste Schonheitsprinzip in ihrer Kunst.
Das Schonheitsprinzip ist in so vollendeter Form durchgefiihrt, dal man
dartiber leicht die Grofle und GroBartigkeit vergif3t.

Audi an der musikalischen Begabung Mozarts diirfte die sehr musika-
lische mediterrane Rasse stark beteiligt sein. Mozart ist im rein musischen
Sinn das Wunder der Wunder; er ist das musisehe Genie
schlechthin.

Die mediterrane Seite an Mozarts Wesen tritt besonders stark in seinen
Opern hervor, in ,,Don Giovanni®“ und ,,Figaro®. Es ist hier vor allem
das eigentiimliche ,Jenseits von Gut und Bose zu nennen, das auch
Eichenaueril hervorhebt. In diesem ,Jenseits von Gut und Bdse®,
das Beethoven abstiel, das Nietzsche als etwas zu Erringendes
schmerzhaft sucht, bewegt sich Mozart mit vollendeter Natiirlichkeit.
LsDieser Stil ist westisch® sagt Eichenauer, ,Einerlei, ob wir
nachweisen konnen, dafl in Mozarts Adern tatsdchlich westisdies Blut flof3
— sein Werk beweist, dafl der westische Rassegeist in ihm au ch lebendig
gewesen ist.“ Dabei ist mit Eichenauer zu betonen, dal Mozart in seiner
Gesamtpersonlichkeit dem mediterranen Rassenbild keineswegs entspricht
(was schon durch seinen starken nordischen und dinarischen Einschlag aus-
geschlossen wird); es mul3 aber auch gesagt werden, dafl dieses ,Jenseits
von Gut und Bose“ keineswegs fiir ihn als Menschen gilt, sondern daf3
sein mediterraner Einschlag ihn nur befdhigte, es als Natiirliches im
Bilde, in seiner Kunst darzustellen, wie dies auch Shakespeare
vermag, bei dem ein mediterraner Einschlag angenommen werden muf.

Mozarts Wesen ist wesentlich nordisch-dinarisch-mediter-
ran — eine Rassenmischung, die wir auch bei Goethe vorfinden. Ein

31 Musik und Rasse, 2. Aufl., S. 225. ,,Westisch® ist soviel wie ,,mediterran®.
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alpiner Einschlag macht sich bei Mozart seelisch wenig bemerkbar. Man
konnte ihn allenfalls in einer etwas weiblichen Veranlagung finden, die
Mozart wieder mit Goethe teilt.

Auch das Negative ist kennzeichnend. Es liegt bei Mozart in der Ab-
wesenheit eines falischen und osteuropiden (ostbaltischen) Einschlags. Auch
hier beriihrt sich Mozart mit Goethe: die Wucht und Schwere der félischen
Rasse geht beiden génzlich ab, ebenso aber auch das Formlose, Schweifende,
Zweifelnde und Lebensverneinende der osteuropiden Rasse. Beide sind
Gottersohne, die ein vorbehaltloses Ja! zum Sein, zur Welt und zum Leben
sagen.

Mozarts Ahnentafel
(Vom Verfasser ergénzt).

i. Mozart, Chrysostomus Wolfgang Theophilus (Amadeus), Tondichter,
* (als siebentes Kind seiner Eltern) Salzburg 27. 1. 1756, £ Wien 5. 12. 1791,
| = Wien (Friedhof St. Marx) 6. 12. 1791. OO0 Wien 4. 8. 1782 Konstanze
Weber, 6. ). 1842.

2. Mozart, Johann Georg Leopold, * (als dltestes Kind seiner Eltern)
Augsburg (St. Georg) 14. ;. 1719, t Salzburg 28. 5. 1787, Vizekapellmeister
der erzbischoflichen Kapelle in Salzburg, Verfasser einer beriihmten Violin-
schule, Komponist; CO Salzburg 21. 11. 1747.

3. Per 11, Maria Anna, * (als drittes Kind ihrer Eltern) St. Gilgen (Salzburg)
28. 12. 1720, f Paris (auf einer Konzertreise ihres Sohnes) 4. 7. 1778.

4. Mozart, Johann Georg, * Augsburg (Dom) 4. 5. 1679, f Augsburg
(Dom) 19. 2. 1736, Buchbindermeister; OO (I. Augsburg 7. 10. 1708 Anna
Maria Peter, Witwe des Buchbindermeisters Augustin Banneger, f Augs-
burg (St. Georg) 18. 3. 1718), II. Augsburg (St. Georg) 16. 5. 1718.

5. Sulzer, Anna Maria, * Augsburg (St. Georg) 30. 7. 1696, f Augsburg
(Kreuzpfarre) 11. 12. 1766 (?).

6. Pertl, Wolfgang Nikolaus, * Salzburg (Dompfarre) 6. 12. 1667, £ St. Gil-
gen 7. 3. 1724, Stud. d. Universitdt Salzburg, Bassist und Prabendist (Ge-
sangslehrer) im Stift St. Peter, sehr musikalisch, 1712 wirklicher Hofkammer-
sekretdr in Salzburg, 1714 in St. Andrae, 1715 schwer erkrankt (wahrscheinlich
Typhus) und geistig verwirrt, 1716 Pfleger (Verwaltungsbeamter) in Hiitten-
stein, 1720 in St. Gilgen (bei Hiittenstein); OO St. Gilgen 22. 11. 1712.

7. Allmann, Eva Rosina Barbara, verw. Puxbaumer, * Salzzburg
(Dom) 6. 3. 1688, J Salzburg 9. 12. 1755.
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8.

10.

IIL.

12.

13.

18.

19-
2o.
21.
22.

23.

24.

25.
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Mozart, Franz, * Augsburg (Dom) 3. io. 1649, £ Augsburg (Dom) 29. 4.
1694, Maurermeister in Augsburg; OO Augsburg (Hochzeitsamtsprotokoll)
30. i. 1678.

Harrer, Anna, * Obern Piichrhain (bei Augsburg) . . ., £ Augsburg nach
16. 6. 1703.
Sulzer, Christian, * ,Baaden” (Baden-Baden?) . . . (1663), f Augsburg

St. Georg) 29. 4. 1744 ,aectatis Suae 81 mo*, Webermeister in Augsburg;
00 Augsburg (St. Georg) 6. 5. 1695.

Baur, Maria Dorothea, * Augsburg (St. Georg) 9. 1. 1672, f Augs-
burg (St. Georg) II. 7. 1742 ,aetatis Suae circa 70%, ,textrix*.

P erti, Johannes, * Salzburg 23. 2. 1607, f Salzburg 26. 4. 1698, Tuch-
macher (Wollschlager) in Salzburg; OO Salzburg 19. 7. 1654.

Za din er, Magdalena, * Kirchheim bei Tittmoning (Oberbayern)
(1633), t Salzburg 1T1. 2. 1681 (48 Jahre alt).

A 1l m an n, Bartholoméus, * . . ., £ . . ., Kirchenmusiker (,,Choralista®)
in Salzburg; 00 . . .
. ., Lucia.

Mozart, David, * Pfersee bei Augsburg (um 1620), £ Augsburg (Dom)
28. 1. 1685, 1643 Augsburger Biirger, Maurermeister, zeitweise Vorstand der
Innung; 00 Augsburg (Hochzeitsamtsprotokoll) 25. 1. 1643.

. Negeler, Maria, * Lechhausen bei Augsburg (heute zu Augsburg gehorig)

.. ., t Augsburg (Dom) 24. 4. 1697.
Harter,

Sulzer, (Johann Jacob? in Baden-Baden?) (,.civis Badensis“ f vor 1692).

Baur, Michael, * Augsburg (St. Georg) 11. 5. 1652 . . . lebt 1698; Weber-
meister in Augsburg, OO (II. Augsburg 11. 2. 1685 [Hochzeitsamtsprotokoll]
Barbara Gotzfried, * Augsburg . . . 1649, £ Augsburg [St. Georg] 2. 9.
1685; II1. Augsburg 4. 11. 1685 [Hochzeitsamtsprotokoll] Catharina Streh-
ler, * Augsburg . . ., £ Augsburg [St. Georg] 4. 12. 1693), 1. Augsburg
(St. Georg) 6. 4. 1671 (Hochzeitsamtsprotokoll vom 30. 3. 1671).

Kien (Khien, Kiin), Anna, * Biburg (Bezirk Augsburg) . . ., £ Augsburg
(St. Georg) 17. 12. 1684 (47 Jahre alt).

Pertl, Bartholomius, * . . f Salzburg um 1636, Hofkutscher im Dienst
der Salzburger Erzbischofe Wolf-Dietrich (1587—1612), Markus Sittikus
(1612—1619) und Paris Lodron (1619—1653); 00 Salzburg (Dom) 11. 11.
1601.

Schmidt, Ursula, * Lamprechtshausen bei Oberndorf (Oberdsterreich).



27.
44,

Zachner’, Balthasar (?), * ,faber lignarius®“ in Kirchheim; OO . . .
Margaretha (?)

Baur, Hanns, * . . . (1598), f Augsburg (St. Georg) 2. 11. 1677 (79 Jahre
alt). Webermeister in Augsburg, Augsburger Biirger, tritt 6. 4. 1671 als Trau-
zeuge seines Sohnes Michael auf; OO0 Augsburg (Dom) 7. 5. 163$ (Hochzeits-
amtsprotokoll vom 6. 5. 1635).

45. Midiel (Michlin) Katharina, * . ..
46. K hien, Jakobusl, * . . ., t Biburg (bei Augsburg) 2. 11. 1690, lebte in
Biburg.
47. ..., Maria2, * . . ., t Biburg 16. $. 1668.
50. Sdimidt, Andreas, in Lamprechtshausen bei Oberndorf.
| Die Kirchenbiicher von Kirchheim (Tittmoning) beginnen erst 1635, anfangs
sehr liickenhaft. — Die Abstammung von Balthasar Zadiner und seiner Ehefrau

Margaretha Zadiner ist nicht sidier. Sie konnen auch die GroBeltern von 13.
sein. Mehrere Glieder der Familie Zadiner sind in Kirchheim nachgewiesen,
darunter ein Eustadi Zadiner ,servus“ (Dienstknecht), der mehrere Male
verheiratet war (mit einer Barbara Hiiberin und einer Magdalena Priedlin). Die
Familie Zadiner war béuerlichen Standes.

2 Nicht ganz sicher, aber hochst wahrscheinlich.
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Das Testament der Constanze Mozart-Nissen

Mit biographischen Notizen iiber Constanze und Georg Nikolaus Nissen
Mitgeteilt von Eridi Valentin

Am 6. Miarz 1842 verstarb in Salzburg, der Geburtsstadt ihres ersten
Gatten, im Hause Nr. 77 am Michaelsplatz (heute Mozartplatz 8) ,.Frau
Constantia v. Niflen, gewesene Wittwe Mozart, gewittwete Etatsréthin,
geborne v. "Weber“l. Zwei Tage spidter, am 8. Mérz, wurde sie auf dem
Friedhof von St. Sebastian zur letzten Ruhe gebettet. Am Tage darauf
fand die Eroffnung ihres Testamentes statt, das an dieser Stelle zum
ersten Male vollstandig im originalen Wortlaut verdffentlicht
wird.

Einen Auszug des Testaments hat bereits 1898 Johann Evangelist Engi)
mitgeteilt, einen Auszug jedoch, dessen Bekanntmachung besser unter-
blieben wire, da er von Fehlern wimmelt. Es gereicht auch Arthur Schurigs
wissenschaftlicher Stichhaltigkeit nicht zur Ehre, daBl er diese Mitteilung
Engis kritiklos Wort fiir Wort — sogar mit einer Randglosse Engis, die
er zum als zum Text gehorig betrachtet — i{ibernimmt, ohne der Quelle
nachzugehen3. Der Wortlaut des nicht eigenhéindig geschriebenen Testa-
mentes, dem ein Briefumschlag mit der von Constanze verfaf3ten Aufschrift
,»Hierin Mein Testament Von mir selbst geschrieben Constanze FEtats-
rathin von Niflen gewesene Wittwe Mozart™, ein Anhang sowie fiinf
Legatszettel mit Siegel in der Handschrift der Constanze beigegeben sind,
heif3t:4

| Nadi dem Wortlaut der Sperrsrelation vom 7. Mirz 1842.

2 Joh. Ev. Engi: in ,,Studien iiber W. A. Mozart“ (Salzburg 1898) S. 22 ff;
Sonderdruck aus dem XVI. Jahresbericht der Internationalen Stiftung Mozarteum.

3 Arthur Schurig: ,Konstanze Mozart, Briefe, Aufzeichnungen, Dokumente
1782—1842 (Dresden 1922) S. 126 f.

4 Befindet sich mitsamt dem NachlaBakt im Archiv der Stiftung Mozarteum,
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Constanze Mo z art-Nissen
Nach einem Olbild von Hans Hansen 1802

(Im Besitz des Mozarteums, Salzburg)

N. M.-J. 1T






[Seite 2]

Salzburg.

schreiben.

5 Engi zitiert falsch und fiigt sogar noch ,,200 fl. C. M.“ hinzu:

Testament

Im Namen der allerheiligsten und unzertheilten
Dreyeinigkeit, Gottes des Vaters, des Sohnes

und des heiligen Geistes. Amen.

Nachdem ich die Gewillheit des Todes und die
Vergénglichkeit des Irdischen wohl zu Gemiith ge-
fithrt, aber auch zugleich weif3, da3 die Stunde

des Todes ungewil} ist: so habe ich bey gesun-

der Vernunft mit vélliger Uberlegung frey und
ungezwungen folgende letztwillige Anordnung be-
schlossen:

Erstens: empfehle ich Gott dem Herrn meine See-
le, den Leib aber der Erde; und es soll dersel-

be nach christkatholischem Glauben meinem

Stande gemdB in dem Freythofe zu St. Sebasti-

an in das Grab meines seligen Gatten Nissen

gelegt, und in der Sebastians-Kirche ein See-

len-Amt und 6 heilige Messen gehalten, und

nach vollendetem Seelen-Gottes-Dienste 50 fl.

C. M. an die Armen vertheilt; an die Armen-

Kasse aber 100 fl. C. M. iibergeben werden: den Gul-
den C. M. stits zu 3 Zwanzigern gerechnet:
Zweytens: vermache ich meiner geliebten Schwester
Sophie Haibel 250 fl. C. M. zur Einrichtung auf 2
Zirner; Alles, was sich in der Kiiche vorfindet;

wie auch meine Kleider und alle Wische: So er-

hélt sie auch noch durch meine Vermittelung

von jedem meiner beyden Soéhne Carl und Wolfgang, so
lange ihr der giitige Schopfer das Leben schenkt,

jéhrlich 200 fl. C. M. woriiber meine Schwester Sophie die schrift-

lichen Beweise in Hdnden hat:¥

Drittens: der armen Mozart in Augsburg vermache

ich 200 fl. C. M. die ich Herrn Spéth, der ihre Adresse
hat, zu tbergeben bitte.

Sign.  —mmemmmememeeoeo- ¢+ Nicht Privatbesitz, wie Engi und Schurig

Fase. VI 9502

Beiden jahrlich 400 fL*; a. a. O. S. 24. Vgl. Schurig S. 127.

Mozart-Jahrbuch 1942 9

,also von
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viertens: dem Tischlermeister E. M. Hansen in
Copenhagen fiir dessen [durchgestrichen: Sohn] erstgeborenen Sohn
der auf meinen Namen getauft ist, und Constan-
tin heif3t, zoo fi. C. M.6
finftens: der Agnes Berchtold von Sonnenburg
mit ihren 3 Tochtern 300 fl. C. M.J
se dite ns: [sic!] der armen Susanna Falk, bey Schuller,
und Comp. in Wien zu empfangen 100 fl. C. M.§*
siebentens: der Loisen Sperr, die bey mir im
Dienste ist, 200 fl. C. M. nebst einem Jahrlohn:®
achtens: der guten alten Waldforsterin Frau
Midiel 100 fl. C. M. dieselbe wohnt in Salzburg:l0
neuntens: den armen Studenten in Salzburg 200
fl. C. M.
zehntens: den 3 Tochtern des verstorbenen Carl
von Honig k. k. Borsen-Commissar-Adjunkten
300 fl. C. M. und wiinsche ihnen als ihre wohlmey-
nende Tante viel Gliick und Segen von dem giil-
tigen Schopfer: diese sind in Wien:ll
elftens: vermache idi meiner Nichte Josephine
[Seite 3] Lange 200 fl. C. M.I2
zwOlftens: da die Erbeinsetzung die Grund-
feste und das Wesentliche eines Testamentes
ist, so will ich meine Sohne Karl und Wolfgang
zu gleichen Universalerben eingesetzt habenl3
Fiir diese meine beyden Sohne bestime idi nodi ins-
besondere aus meiner Hinterlassenschaft 6 sil-
berne Loffel, 6 [durchgestrichen: silberne] ganz silberne Gabeln und

6 Von Engi falsch zitiert (S. 24), Schurig S. 127.

7 Engi schreibt ,,Berthold* (S. 24); Schurig verbessert in ,,.Berchtold®, 1463t
aber dafiir die Zahl ,,3* fort (S. 127).

8 Von Engi und Schurig gekiirzt angefiihrt (S. 24 bzw. S. 127).

8 Engi zitiert falsch, schreibt u. a. ,Louise Spier (S. 24), ebenso Schurig
(S. 127).

10 Gekiirzt zitiert (ebenda).

Il Engi spricht von den Tochtern des ,,Borsenneveus Karl Aonig“ (S. 24);
Schurig verbessert in FZonig.

12 Gekiirzt zitiert bei Engi (S. 25) und Schurig (S. 127).

13 In vollig anderem Wortlaut mitgeteilt (a. a. O.).
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5 schwere silberne Loffel [durchgestrichen:] der sechsteld ist aus Un-
behutsamkeit in den Abtritt geschiittet worden,
wo man ihn nicht haben kann. Dann bekomen
sie noch einen groflen, tiefen silbernen Suppen-
oder Punschloffel und 6 Kaffee-Loffelchen, ein
silbernes Thee-Kénnchen [durchgestrichen:], auf eine Tasse Thee, mit
einem Untersatze dazu, n Schniire gute Perlen
mit Elfenbein-Schliefe, von dem beriihmten
Hesse in Brillanten gefafit; dann die kleine
Uhr, die ich als Braut von Mozart bekam; 2 tiir-
kische Shawl; ein Clavicord von ihrem seligen
Vater Mozart; eine grole Hange-Uhr, die 8
Tage geht, dann eine Nachtuhr und eine Wand-
uhr, welch letztere zwey Uhren aber sie mei-
ner guten Schwester so lange zu lassen haben,
als ihr der liebe Gott das Leben schenkt. Fer-
ner bekomen sie noch mein Piano-Forte mit al-
len Musikalien, die ich habe; 2 Better, jedoch
ohne Matrazen, welche der guten Sophie geho-
ren; ferner das groBe Gemilde der Mozar-
[Seite 4]  tischen Familie und das Gemélde briiderlicher [durchgestrichen: Fa] Lie-
be vom Maler Hansen aus Copenhagen gemalt;
und das Portrait ihres lieben Stiefvaters Nissen.lS
Dief3 alles sollen sie briiderlich unter sich
theilenl6.
Nun schlieBe ich diese meine letzte Anordnung
im Namen der allerheiligsten Dreyfaltigkeit, so wie ich
dieselbe angefangen habe; und ersuche eine lobliche Ab-
handlungsstelle, dieselbe wider alle Einwendungen zu schiit-
zen und in Vollzug zu bringen; auch falls dieselbe nicht
als ein zierliches Testament konnte angenommen werden,
sie wenigstens als ein Codicill, oder als eine Schenkung
des Todes wegen gelten solle.

14 Hier figt Engi in Klammern hinzu: (,,Salva venia!“) (a. a. O. S. 25), was
Schurig getreulich abschreibt (S. 127); diese und die nachfolgenden Stellen sind
von Engi und Schurig ohne Beziechung zum Original verdffentlicht.

15 Hier erlaubt sich Engi eine Filschung; er fiigt kurzerhand als Erkldrung
hinzu: ,,soll heilen, da es fiir Sophie bestimmt wurde: Schwagers Nissen* (a. a. O.
S. 25); Schurig nimmt von dieser Félschung erfreulicherweise keine Notiz.

16 Die nachfolgenden Bestimmungen fehlen bei Engi und Schurig.
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Zu diesem Ende habe idi diese meine letzte Willens-
meynung wohlbeddchtlich und bey gesunder Vernunft
aufgesetzt und eigenhédndig unterschrieben.
Zur sogleichen Auszahlung der 2100 fl. C. M. betragenden
Legate schlieBe ich diesem Testamente den baaren Geld-
werth [durchgestrichen: unter Versiegelung] beyll.
Die Kosten fiir den Leichenzug und den Seelen-
Gottesdienst werden meine Sohne als Universal-
Erben tragen.
[Eigenhdnd. Unterschr.]
Salzburg den 23 Juny 1841 Constanza Etatsrithin
Von NiBlen gewesene Wittwe
Mozart
Philipp Ernst Dotterl8 k. k. Biblio-
theks-Custos als Zeuge des
Testamentes
Dr. Anton Fischer
Stadtphysikus als Zeuge
des Testamentes
Aloys Bischoff
K. k. Grianzwache Ober Codr
Vor dem versamelten Rathe der k. k. Stadt- und Land-
rechte des Herzogthums Salzburg am 9. Mirz 1842
kundgemacht.

Salzburg am 9. Marz 1842 Friedrich Seefeldner
kk Rathsauskultant
als Protokollfiihrer.

Der dem Testament beigegebene, von Constanze geschriebene ,,Anhang®,
der wahrscheinlich ein Testamentsentwurf ist, lautet:

Anhang zu meinem Testament

Meine S6hne bekomen nodi 6 silberne MeBer 6 ganz silberne gablen
5 sehr schwere Loffel /: der 6 l6ffel wurde durch unbehutsamkeit in

17 Engi (a. a. O.) dndert den Wortlaut und bringt ihn ohne Zusammenhang
zu den vorausgehenden Bestimmungen. Schurig zitiert wortlich nach Engi (a. a. O.).

1§ Engi liest falsch ,,Philipp Ernst, Dr.“ und nennt Fischer ,,Kreisphysikus®;
der Nachsatz fehlt, stattdessen schreibt er: ,,Pubi. 9. Mirz 1842 (a. a. O. S. 25);
Schurig schreibt wortlich ab (a. a. O. S. 128).
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Testaments-Anhang in Constanzes Handschrift

(Stiftung Mozarteum Salzburg)
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Abtritt geschiitt, alwo man ihn nicht haben kann :/ dan bekomen sie

Noch einen grossen tiefen silbernen Suppen oder Punsch-Loffel

und 6 Caffee Lofferi; ein Silber Thee Kénchen [?], auf 2 Tassen Thee

mit einer unter Daszen. 11 Schniire gute perlen mit Elfenbein

schliese Von dem berithmten HeBe in Brilianden gefasst, dan die

Kleine uhr die ich als Braut Von Mozart bekam — 2 Tiirkisch

Schwal, Noch bekomen sie 2 Clavircorde Von ihrem Seligen

Vater Mozart wo Von idi eines dem Baron [dariibergeschrieben: Carl]
von Sonnenburg ge-

liechen habe, das andere an Herr von Scholier Conzipist bei den
Landrechten.

Dann bekomen meine Sohne eine grofle Hiange uhr die § Tage gehet

dan eine Nacht uhr, und eine Wand uhr. letztere [dariibergeschrieben: 2]
uhren miissen sie

aber der guten Sophie laBen, so lange ihr der liebe Schopfer das

leben schenkt. Dann bekomen sie noch mein [durchgestrichen:
Piano-Forte

mit allen Musiqualien die ich habe] Noch bekomen sie 2 Better

doch ohne Matrazen die der guten Sophie gehdren. Dan bekomen

sic das grofBe [durchgestrichen: Familien] Gemélde der Mozartisdien
Familie, und

das gemilde Briiderliche Liebe, Von H. Mahler Hansen aus

Copenhagen gemalt; und ihren lieben Stief Vater Niflen in Portrét

Dies alles sollen sie Briiderlich unter sich theilen.

Die angefiigten fiinf Legatzettel, die ebenfalls von Constanze ge-
schriecben und mit Siegel versehen sind, haben nachstehenden Wortlaut.
Der erste 5,8X 7,5 cm grofle, weille Zettel hat folgenden Inhalt:

400 f1 C: M: gehoren
H. Hochensteins Kinder
welche ich noch hirein
Legen mufl C: v Niflen

Salzburg am 9ten jener
1842

Der zweite, 7,6X10,5 cm groBe Zettel in grauer Farbe (unbeschriebene
Riickseite blau):
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Von Hohensteins 4 Kinder

habe ich 400 fl Bestirnt
Constanza Etatsrathin
von Niflen gewesene
Wittwe Mozart

Der dritte Zettel ist ein schmaler Streifen (24X5,5 cm), dessen Vorder-
seite nur zur Hilfte beschrieben ist und der als Umschlag fiir alle Legats-

zettel dient:

Diese 400 f119 habe ich fir die 420 Kinder

Von Hoenstein die ich

so gliicklich war aus der heilichen Taufe zuheben in der
SparkaBe angelegt zu ihrer Erziehung. Ich werde den
giitigen Schopfer Bitten daB3 sie durch die Beihiilfe Brav
werden mogen, so ist der Wunsch erfiillt Von Constanza

Etatsrathin Von Niflen
gewesene Wittwe Mozart

Ein weiles Papier in der GroBle 10,2X9,3 cm ist der auf beiden Seiten

beschriebene Zettel:

Diese 4 prozendige Obligation zu

too fl Vermache ich meiner lieben
Firmpate Flora Von Hohenstein.
Mogen diese 100 fl zu ihrer Erziehung
Viel Gliick und Segen Bring so

ist der Wunsch erreicht Von ihrer

sie zédrtlich liebend Firmgothel
Constanze Etatsrdthin Von Niflen
Salzburg am m ap. 1837

Die Riickseite

Statt dieser 4 prozentigen Obligazion
habe 100 fl C. M. fiir meine liebe
Flora Hohenstein in die Sparkaf3e
gelegt, wozu ich viel gliick

und Segen wiinsche.

19 Konstanze hatte erst 200 vorgesehen, dann die 2 mit 4 iiberschrieben, zum

SchluBB nochmals dariiber 400.
20 Urspriinglich hatte sie 3 geschrieben, dann eine 4 dariibergesetzt.
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Der letzte Zettel ist ein gefalteter, vierseitiger Briefbogen (10,5X13 cm),
dessen Vorderseite beschrieben ist:

Diese 400 fl C. M: Bitte ich

meinem Freund Hohenstein als

Beitrag zur Erziehung seiner

4 Tochter woVon idi so gliicklich

war 3 zur Heiligen Taufe zu

heben und die 4 Flora Hohenstein

zur Heiligen Firmung zu fithren, Von

mir als 4fadi Verpflichte geVatterin

anzu nehmen, [durchgestrichen: Von]
Constanza Etatsrédthin
von Niflen gewesene
Wittwe Mozart.

AuBer den originalen letztwilligen Erkldrungen der Constanze Mozart-
Nissen gibt es noch einen im Besitz der Stadtbibliothek Wien nachweis-
lichen Auszug, der am 27. November 1852 vom Landgericht Salzburg
ausgestellt wurde. Er bringt lediglich aus dem Anhang folgende Stelle:

Meinen So6hnen

Noch bekommen sie 2. Clavicort von
ihrem seeligen Vater Mozart, wovon idi
eines an Baron Carl von Sonnenburg,
gelichen habe, das andere dem Herrn
Schoeller Concepist bei den Landrechten.

Der Nachla3 der Verstorbenen wurde laut Sperrsrelation vom 7. Mérz
1842, unterzeichnet von k. k. Criminal-Aktuar Wilhelm Frenzl und ,k. k.
St. und Landrechts-Kanzellist“ J. Kaserer, Sophie Haibel, anvertraut. Der
Sperrsrelation zufolge wurden aufler dem Testament, dem handgeschrie-
benen Anhang, den fiinf Legatszetteln in einem Paket mit der Aufschrift
,Dem Herrn Carl v. Hohenstein, pensionierten Landrichter selbst zu {iber-
geben”, und einer noch vorhandenen Visitenkarte2l mit der Bemerkung
,500 fl. Sparkasse, gehoren zu meinem Testament. Nilen“ {ibergeben:
drei Stiick k. k. Staats-Schuldverschreibungen, ein Sparkassen-Biidiel, ein

) Im Besitze der Stiftung Mozarteum Salzburg.
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Interims-Schein der Salzburger Comandite der Sparkasse, eine Schatulle
mit 605 fl. 45 Kr. Bargeld, die Sophie Haibel zur Bestreitung der Krank-
heits- und Bestattungskosten iiberlassen wurden, fiinf Bankaktien sowie
24 Staats-Schuldverschreibungen. Die ,,Pretiosen wurden ebenfalls der
Schwester Constanzes in Obhut gegeben.

Mit Schreiben vom 16. Mérz 1842 ersuchte Wolfgang Amadeus Mozart
Sohn, zugleich im Namen seines Bruders Carl, um Annahme der ,,Erbs-
erklarung®, die am 22. Mirz durch den notariellen Betreuer, Franz
von Hilleprandt?2, prisentiert wurde. Das am 16. Mérz ausgestellte ,,Eides-
staettige Vermoegens-Bekentnif3*, das mit dem Siegel Hilleprandts sowie
den Unterschriften W. A. Mozarts Sohn, [Ludwig] Lergetporers und Fried-
rich Lerchs versehen ist, besagt, daB3 das Nachlavermdgen nach Abzug
der Passiva in Hohe von 399 fl. 32i/« Kr. insgesamt 27 191 fl. 401/« Kr.
betrug (davon waren 605 fl. 47 Kr. an Bargeld, 25 079 fl. 19 Kr. an Obli-
gationen, 1405 fl. 36 Kr. an Sparkasseneinlagen).

Diesem Ausweis zufolge lebte Konstanze in durchaus nicht unver-
mogenden Verhidltnissen. Der Vermodgensnachla3 ihres 1826 verstorbenen
Gatten Georg Nikolaus (von) Nissen2 betrug 7449 fl. 44V3 Kr., woraus
hervorgeht, dafl die Einnahmen seiner Witwe nicht unbetrichtlich gewesen
sein miissen24; auffillig ist, daB3 gegeniiber dem Barvermdgen ihr person-
licher Besitz sozusagen fiir den alltidglichen Gebrauch (Kleidung, Wische,
Mobiliar) sehr bescheiden erscheint.

Laut § IV des Testamentsnachtrages vom 1. Juli 1827, den Maria
Anna Freifrau von Berchtold zu Sonnenburg, Mozarts Schwester ,,Nan-

22 Franz von Hilleprandt (1796—1871), seines Berufs Advokat und Notar,
griindete 1841 das Mozarteum (,,Dommusikverein und Mozarteum®). Vgl. Erich
Valentin: ,,Mozarteumsbiichlein“ (Regensburg 1941) S. 21 f.

23 Archiv der Stiftung Mozarteum Salzburg. Der Vermdgensausweis wurde am
30. April 1827 ausgestellt (Sign. VI 2842).

24 Nissen schreibt an Carl Mozart (Wien 13. Juni 1810): ,lhre Mutter hat
durch ihre Reisen, durch die Auffiihrungen von Concerten, sowie durch den Ver-
kauf der Originalpartituren lhres seligen Vaters (von dessen Handschrift sie nur
noch eine Menge schitzbarer Fragmente und Entwiirfe hat) das Gliick gehabt,
nicht nur die Schulden zu bezahlen, sondern sich auch ein kleines Capital zu sam-
meln®. (Schurig a. a. O. S. 67). Vergi, auBerdem Anm. 102.
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neri", ihrem Testament vom 20. Oktober 1823 hinzufiigte2526ollten sechs
Effekten — ein Ring mit elf Diamanten, ein Kreuz mit Granaten, zwei
goldene Ohrringe mit blauen Steinen, ein geschmolzenes Angehinge, ein
silbernes ,,Riechbiichsel und eine "Wanduhr — nach dem Tode der Erben
des Nannerl ,,den Relicten der Familie Mozart als von der Ururgro3-
mutter herriihrend” iibergeben werden. Die amtliche Bemerkung zum
Testaments-Vollzugsausweis vom 10. Februar 1830 besagt, daB3 der Erbe,
Leopold von Berchtold zu Sonnenburg, Nannerls Sohn, ,diese bezeich-
neten Gegenstdnde schon damals der Frau Wittwe Mozart zu Handen
iibergeben habe. Der Verlassenschaftsakt der Constanze gibt dariiber
keine Auskunft. Es ist anzunehmen, daB3 die Gegenstinde von Constanze
schon zu Lebzeiten ihren Sohnen geschenkt wurden; dasselbe gilt auch von
einem im Akt erwidhnten ,,Fortepiano®, das als ,schon bey Lebzeiten ver-
schenkt” ausgegeben ist. Merkwiirdig ist, daBl Constanze im amtlichen
Testament auBler ihrem Pianoforte nur das Clavicord des Vaters er-
wihnt, wihrend sie im Anhang von zwei verliehenen Clavicorden spricht.
Das schon bei Lebzeiten verschenkte Fortepiano wird wohl jenes sein, das
bereits 1810 von Wien aus an Carl Mozart nach Mailand geschickt war
(,,. . . das Pianoforte Deines Vaters . . .“)2e. Das bedeutet wohl, daf3 dieses
,Fortepiano® mit dem im Testament genannten ,,Pianoforte” nicht iden-
tisch ist, da der Anhang einen Hinweis enthilt: dort ist das als ,,mein“
bezeichnete Pianoforte gestrichen. (Handelt es sich um das Instrument, das
Nissen 1810/11 von Stein aus Wien nach Kopenhagen kommen lie, um
es Constanze zu schenken?) Die Frage der Klavierinstrumente ist ritsel-
haft, zumal Constanze selbst diese Angelegenheit im Dunkel liel, wie aus
Briefen an ihren Sohn Carl hervorgeht.

25 Archiv der Stiftung Mozarteum Salzburg.

26 Constanze an Carl (Wien 7. Mai 1810), Schurig a. a. O. S. 63. Es handelt
sich um den im Mozarteum (Mozart-Museum) Salzburg befindlichen Walter-Fliigel.
Vgl. zum folgenden Constanzes Brief an Carl (Wien 17. Januar 1810), in dem sie
von dem Kommissionskauf eines Steinschen Instruments spricht (Schurig, a. a. O
S. 59). Nissen hingegen spricht im Brief vom 13. Juni 1810 (Schurig, a. a. O.
S. 69) davon, daB ,das Clavier lhres seligen Vaters“ Wolf(gang) geschenkt sei;
Schurig vermutet, daB3 es sich um das heute im Mozarteum Salzburg befindliche,
wieder spielbar gemachte Clavichord handele.
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Erlduterungen zum Testament.

Die Namen der im Testament erwédhnten Personlichkeiten veranschau-
lichen vor allem, in welchen Salzburger Kreisen sich der Umgang der altern-
den Constanze bewegte. Verwandtschaftliche Bezichungen wurden anschei-
nend auBler zu den Sohnen und der Schwester Sophie nur zu den Augs-
burger Mozarts und den eigenen Wiener Verwandten gepflegt; bemerkens-
wert ist, da3 Constanze auch eine Berchtold zu Sonnenburg in ihrem Testa-
ment bedachte, wobei aber in Betracht zu ziehen ist, dafl diese in keinem
eigentlichen Verwandtschaftsverhéltnis zu ihr oder den Mozarts stand
(siehe weiter unten!).

Es soll darauf verzichtet werden, eine Darstellung von Leben und Er-
scheinung der Sophie Haibel, der jlingeren Schwester Constanzes, sowie
der beiden Sohne Constanzes und Wolfgang Amadeus Mozarts zu geben,
obwohl es als dringend notwendig erachtet werden mufl, da vor allem
den Mozart-Sohnen, insbesondere dem auch hinsichtlich seiner musik-
geschichtlichen Stellung noch keineswegs erschlossenen Franz Xaver Wolf-
gang (Amadeus), von Seiten der Forschung mehr Aufmerksamkeit zuge-
wandt wird. Aber die wichtigsten Daten kdnnen als bekannt voraus-
gesetzt werden.

Von den Gegenstinden der Erbschaft, die Constanze ihren Sohnen
hinterlieB, beanspuchen aufler den bereits erwdhnten Klavieren vor allem
die Gemilde Aufmerksamkeit, da sie, mit Ausnahme des Nissen-Portrits27,

27 Es ist das des Weimarer Malers Ferdinand Jagemann (1780—1820), der
1797—1802 bei Heinrich Figer in Wien studierte. FEr malte bekanntlich auch
Schiller, Goethe; Bruder der berithmten Karoling Jagemann. Das Portrét Nissens
befindet sich im Besitz des Mozartmuseums (Mozarteum) Salzburg. Wie aus den
,Erinnerungen der Karoling Jagemann® (herausg. von Eduard von Bamberg, Dres-
den 1926), S. 327 f., hervorgeht, war Jagemann auch 1807 in Wien (Brief der
Karoling Jagemann vom 29. 1. 1807). Vermutlich ist das Bild, das bei Thieme-
Becker unter den Arbeiten Jagemanns nicht angefiihrt ist, in diesem Jahr ge-
malt, da es als das Portrét eines 45jdhrigen cher glaubhaft ist als das eines jiin-
geren. Auf alle Félle ist es nach 1800 entstanden, da Nissen erst in diesem Jahr
das Recht erhielt, Offiziersuniform zu tragen. Am 10. Dezember 1810 fragt
Constanze bei Carl an, ob Jagemann wieder in Wien sei. Vgl. Schurig a. a. O.
S. 77, der 1809 annimmt (S. 98).
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durch ihre Beziehung zu Mozart, bzw. seinen Kindern familiengeschicht-
liche Dokumente darstellen. Bei dem ,,grolen Gemilde der Mozartischen
Familie“ handelt es sich um das beriihmte Familienbild (1780/81) des Jo-
hann Nepomuk de la Croce (1736—1819)28. Das ,,Gemélde briider-
licher Liebe vom Maler Hansen aus Copenhagen gemalt®, ist das ebenfalls
bekannte Portrit, das Mozarts Sohne, Carl im Alter von etwa 18 Jahren
und Wolfgang im Alter von etwa 11 Jahren zeigt), wenn zutrifft, daf
Hans Hansen dieses Bild 1802 malte, in demselben Jahr, aus dem auch
sein Portrdt der Constanze stammt3(.

Hans Hansen, der Sohn des Christian Hansen (1727—1803) und
der Susanne Christiane Flakkebjerg (1738—1803), wurde am 22. Februar
1769 in Skelby (bei Sjaeland) geboren. Er trieb seine Studien bei Jens
Juel (1745—1800), dem bekanntesten dénischen Portritisten des 18. Jahr-
hunderts. Nach Beendigung seiner Studien an der Kunstakademie in Ko-
penhagen begab sich Hansen 1797, mit Unterstiitzung des Kammerhermn
Carl Adolf von Plessen, auf eine Studienreise nach Deutschland, kam, mit
Forderung des Akademiefonds, 1801 nach Wien, wo er sich mit Henriette
Lie vermihlte. 1803 siedelte er nach Rom iiber, wo sein Sohn Constantin,
der beriihmte Historienmaler (1804—1880), geboren wurde, und kehrte
1805 iiber Wien nach Dénemark zuriick, lieB sich in Kopenhagen nieder,
wo er, nicht nur als Maler, sondern auch als Mathematiker tdtig, am
19. Januar 1828 starb3l. Die Tatsache, dall Hansen von 1801 bis 1803 in
Wien lebte, 1468t die Vermutung zu, daBl die allgemein iibliche Datierung
seines ,,Tableau briiderlicher Zéartlichkeit“ auf das Jahr 1802 richtig ist.

2 Im Besitz des Mozartmuseums (Mozarteum) Salzburg. Vgl. Sdiiedermair
,,.Die Briefe W. A. Mozarts und seiner Familie* (Miinchen 1914), V (Ikonographie),
S. 25 und Erlduterungen S. 6.

29 Im Besitz des Mozartmuseums (Mozarteum) Salzburg. Vgl. Sdiiedermair
a. a. O. S. 37 und Erl. S. 7.

30 Im Besitz des Mozartmuseums (Mozarteum) Salzburg. Es handelt sich um
das diesem Aufsatz beigegebene Bild.

31 Vgl. Philipp Weilbach ,,Nyt Dansk Kunstneriexikon“ (Kopenhagen 1896),
S. 366, sowie Emil Hannover ,,Dénische Kunst des 19. Jahrhunderts“ (Leipzig
1907) S. 8. — Engi bringt im ,,Katalog des Mozart-Museums . . .“ (4. Aufl. Salz-
burg 1906), S. 17, ausnahmsweise einmal zutreffende Daten.
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Im Hinblick auf die Jugendlichkeit der dargestellten Personen kdnnte man
allerdings einen fritheren Zeitpunkt annehmen, was Arthur Schurig}? auch
tut, indem er das Jahr 1798 angibt (einige Seiten spéter jedoch auch 1802!).
Da Hansen bereits 1797 nach Deutschland kam, lieBe sich denken, dal3 er,
worliber bislang aber jegliche Zeugnisse fehlen, schon in dieser Zeit Wien
wenigstens voriibergehend besuchte. Die Bekanntschaft zwischen Hansen
und Constanze, bzw. ihren Kindern erfolgte zweifellos durch Vermittlung
Nissens, der auch spéter, als er mit seiner Frau nach Kopenhagen iiber-
gesiedelt war, mit Hansen in Verkehr stand33.

Uber den ,beriihmten Hess ¢, der die elf ,,Schniire gute Perlen mit
Elfenbein-Schliee* in Brillanten fafite, war vorerst nichts zu ermitteln. Es
handelt sich wohl kaum um den Schlosser Hef334, der, nach de Luca3s, als
,vortrefflicher und beriihmter Elfenbeinarbeiter in Wien™ geschitzt war,
eher nodi um den Wiener Goldarbeiter Gottfried Hey se, der 1833/40
genannt wird36.

Die ,,arme Mozart in Augsburg” ist entweder, wie Engi}7 vermutet,
die uneheliche Tochter des ,,Bésle” Maria Anna Thekla Mozart (1758 bis
1841), die Maria Anna Viktoria Mozart (geb. 23. April 1793 in Augs-
burg, gest. 10. Juni 1857 in Feldkirch), die sich aber bereits 1822 mit Franz
Fidelius Piimpel verméhlt hatte, oder aber, wohl richtiger, um die ebenfalls
1793 (am 23. Mirz) in Augsburg geborene Maria Anna Victoria
Mozart, die Tochter des Buchbindermeisters Johann Michael Colestin

32 Schurig a. a. O. S. 69 (und 128) sowie ,,Wolfgang Amadeus Mozart* (Leip-
zig 1913), 11, S. 365.

33 Vgl. seinen Briefnachsatz an Carl (Kopenhagen, 10. 12. 1810), Schurig

a. a. O. S. 77.

34 Vgl. Constant von Wurzbach ,,Biograph. Lexikon des Kaiserthums Oester-
reich“ (Wien 1862), VIII, S. 425.

35 de Luca ,,Das gelehrte Oesterreich. Ein Versuch®. (Wien 1778) A. 2, 8.313.

36 Nach freundlicher Mitteilung der Innung der Juweliere, Gold- und Silber-
schmiede Wien-Niederdonau. Es ist kaum anzunehmen, daf} es sich um ein altes
Schmuckstiick etwa aus der Werkstatt des Dresdener Goldschmieds Hesse (Ende
des 17. Jahrh.) handelt. (Vgl. ,,Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler).

37 A. a. O. S. 24. Schurig nimmt vollig fehlgehend sogar das 1841 verschiedene
Bisle selbst an (Constanzebuch a. a. O. S. 127 und ,Die Briefe Mozarts und
seiner Familie” in Mozarteums-Mitteilungen II | S. 9).
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Mozart (1760—1824)38, eines Vetters Mozarts. Der in diesem Zusammen-
hang erwéhnte ,,Herr Spéth“ ist Franz Xaver Spéath, der 1850 bis 1853
Biirgermeister von Salzburg war3.

In dem ,Tischlermeister E. M. Hansen®“ vermutet Schurigd) einen
Sohn des bereits genannten Malers Hansen. Das trifft nicht zu. E. M.
Hansen, dessen Vornamen nicht zu entrdtseln sind, hat kaum mit der
beriihmten Familie etwas zu tun; auch iiber seinen Sohn Constantin ist
noch nichts nachweisbar geworden. Der Name Hansen ist in Ddnemark
zu verbreitet, als daB man irgendein VerwandtschaftsVerhiltnis rekon-
struieren konnte. Im Briefwechsel wie in den Tagebuchaufzeichnungen der
Constanze4l erscheint der Name dieses E. M. Hansen hidufig. Constanze
mufl ihn nach 1810 in Kopenhagen kennengelernt haben. 1826 empfahl
sic ihn an Johann Andreas Streicher in "Wien, da Hansen ,,der sich iiberall,
wo er Arbeit genossen, Liebe und Ehre erwarb und daher sowohl meinem
lieben Gatten als auch mir lieb und wert ist und war®“42, beabsichtigte, sich
in Wien — vermutlich im Klavierbau — zu bilden. Ob es dazu kam, ist
nicht zu ermitteln43. Fest steht hingegen, daf3 er tatsédchlich nach Deutsch-

38 Vgl. Erich H. Miiller v. Asow ,Zum 150. Geburtstag W. A. Mozarts®
(Zeitschr. ,,Familie, Sippe, Volk* VII 12) und Adolf Buff ,Mozarts Augsburger
Vorfahren (Zeitschr. d. hist. Vereins f. Schwaben u. Neuburg XVIII).

39 Franz Xaver Spith, geb. 21. 12. 1787, gest. 13. 12. 1853, war der Sohn des
Franz Xaver Spith aus dessen zweiter Ehe mit Susanne Metzger (175$—1821);
Franz Xaver Spith d. A., geb. 8. April 1750 in Lassa (Siidtirol), gest. 10. Februar
1808 in Salzburg als Handelsherr, Sohn des Siidtirolers Christian Spdth und der
Maria Oswalder, war in erster Ehe mit der Salzburger Biirgermeisterstochter Eli-
sabeth Haffner (24. Oktober 1753 — 1. November 1784) verheiratet (Mozarts
,,Haffner“-Serenade K.V. 250 zur Hochzeit 1776!). Spith d. J. war ebenfalls
zweimal verheiratet.

40 Constanzebuch a. a. O. S. 83.

41 ,Konstanze Nissens Tagebuch aus den Jahren 1824—1837“ verdffentlicht
von Hermann Abert (Mozarteums-Mitteilungen II 2/3).

42 Brief an Streicher (Salzburg 7. Juli 1826) bei Schurig a. a. O. S. 82.

43 Das Biichlein ,,Die Musikerfamilien Stein und Streicher* von Theodor
Bolte (Sonderdruck Wien 1917) gibt keinerlei Auskunft. Die Nachforschungen in
den Hauserverzeichnissen, Gerichtsakten usw. im Stadtarchiv Wien haben keinen
Erfolg gehabt. Fiir freundschaftliche Unterstiitzung meiner Sucharbeit danke idi
Frau Dr. Hedwig Kraus und Herrn Dr. Victor Luithlen (beide Wien).
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land kam; denn Constanze verzeichnet in ihrem Tagebuch Briefe von
Hansen, der sich, wie aus den Notizen hervorgeht44, 1828 in Mannheim
aufhielt, 1829 nach Kiel kam und 1830 wieder in Kopenhagen eintraf;
in den Aufzeichnungen kehrt der Name bis 1836 wieder. Die Tagebuch-
Notiz vom 23. November 1832 nennt M. E. [sic!] Hansen noch als Tisch-
lergesellen und bezeichnet als seine Wohnung in Kopenhagen ,,bey dem
Stuhlmacher Meister Herren Frorup allee Mynt Nr. 148¢ (wohl richtiger
Gammel Mont 148)45.

Agnes Berchtold von Sonnenburgi ist die Schwieger-
tochter des Johann Baptist Berchtold von Sonnenburg d. A. (1732—1801)
aus erster Ehe mit Margarete Polis von Moulin (1746—1779). Die am
20. Januar 1781 geborene Agnes, geb. Grubmiller, vermahlte sich mit Jo-
hann Baptist Berchtold von Sonnenburg d. J. (1779—1830) und starb am
5. Februar 1858.

Wie schon bemerkt, war das Verwandtschaftsverhiltnis der Agnes
Berchtold von Sonnenburg nur ein mittelbares. Thr Schwiegervater Johann
Baptist d. A. war dreimal verheiratet: in erster Ehe, wie gesagt, mit Mar-
garete Polis von Moulin, in zweiter mit Johanna (nicht Marianne)47 von
Mayrhofer-Griinbichel (gest. 1783, nicht: 1781)48, in dritter mit dem

4 A a. O. II 2 8. 46, 48/51, 53, 54 und II 3 S. 65.
45 Nach freundlicher Mitteilung des Rigsarkivet Kopenhagen.

46 Dazu und zum folgenden auBer Engis liickenhaften Darstellungen ,,Die
reichsherrliche Familie von Berchtold zu Sonnenburg® (a. a. O. S. 13 ff.) Robert
Landauers nicht einwandfreie Tafel in den ,Beitrdgen zur Salzburger Familien-
geschichte” 4 (Mitteilungen der Gesellschaft fiir Salzburger Landeskunde LXVIII)
S. 113 ff. (Salzburg 1928).

47 Laut Kirchenbuch des Pfarramts St. Gilgen (tom. V a 1782). Dort ist in
der Geburts- und Taufeintragung fiir den einzigen Sohn dieser Ehe Karl Franz
Joseph (geb. 15. April 1782, nicht: 15. Mai, wie Landauer a. a. O. angibt) als
Mutter verzeidinet: Joanna de Griinbichl. Die Sterbeeintragung vom 15. April
1783 (Sterbebuch St. Gilgen tom. Ill) besagt: ,,Prdnob. et graziosa Domina Jo-
hanna Bertholdin [sic!] de Sonnenburg nata de Grinbichl im Alter von 27 Jahren,
von wahrhaft ausnehmender ehelicher Liebe.

48 Die falsche Jahreszahl gibt Landauer (a. a. O.) an; Engi (a. a. O.) schreibt
1782. Vgl. Anm. 47.
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,»Nannerl“49. Agnes Grubmiller war mit dem jiiigsten Sohn aus erster
Ehe50, mit Johann Baptist d. J. verheiratet. Thre drei Tochter waren:Sl
Karoline (1817—1850), Antonia (1824—1847), verehelicht mit
Ludwig Lergetporer, demselben, der die eidesstattliche Vermogenserklarung
des W. A. Mozart Sohn unterzeichnete, und Genoveva (1826—1907).

Uber Susanna Falk und ,Loise” Sperr war nichts zu ermitteln.
Louise Sperr begegnet uns nodi im NachlaBBakt fiir Aloisia Lange, deren
Inventar sie unterzeichnete (1839). Der Name der Susanna Falk, bzw. ihrer
Familie kehrt verschiedentlich in Constanzes Tagebuchaufzeichnungens?
wieder. Am 26. Februar 1829 entwarf sie folgende Erkldrung iiber die
Verwendung ihres Vermdgens von 15 000 fl: ,,Dies schreibe ich zur Nach-
richt meiner S6hne /: im falle mein Himmlischer Vater mich gnidigst von
dieser Irdischen Welt in seine bessere rufft :/ damit sie wilen woran sie
sind. Dabey ist aber mein Wunsch: daBl meine Sohne der Armen Familie
Falck deBen élterster S6hne mein guter Niflen zu gevatter stand, das
kleine vermiditni3, das ihm Nilen zu gestanden, und welches er, oder
seyne arme Mutter immer fort haben soll, indem der arme ungliickliche
Sohn Georg fast ganz blind ist: . . ., werden meine Sohne noch so gut
seyn ihnen jahrliche gébe in meinem Namen 100 fl geben zu laBen, wel-
ches Schuller u. Comp. gerne iiber sich nehmen werden . . .“ Es handelt

49 Johann Baptists d. A. zweite Frau war am 15. April 1783 gestorben; be-
reits am 23. August 1784 erfolgte die EheschlieBung mit dem ,,Nannerl”. Nadi
freundlicher Mitteilung des Pfarramts St. Gilgen ist eine Bitte Sonnenburgs um
Beschleunigung der Eheverkiindigung vorhanden, die sog. ,.Donnersthigige Ver-
kiindigung® vom 12. August 1784. Zur Vervollstindigung der weiteren Korrek-
turen der Angaben bei Landauer sei mitgeilt: des Nannerls Sohn Leopold wurde
am 27. Juli 1785 (nicht 25.) geboren und starb am 15. Juni 1840 (nicht 16.). Thre
erste Tochter hieB mit Taufnamen Johanna (nicht Jeanette) und wurde am
22. Méarz 1789 (nicht: 23. Mai) geboren.

50 Landauer (a. a. O.) fithrt nur drei Kinder an; in Wirklichkeit waren es
neun: Sigismund (geb. 9. X. 1770), Anna Margarete (geb. 30. VIII. 1771), Johann
(geb. 22. IX. 1772), Wolfgang (geb. 25. 1. 1774), Maria Margarete (geb. 31. VIL
177$), Franz (geb. 17. VIIL. 1776), Josef Maria (geb. 4. VIII. 1777), Maria (geb.
7. VIII. 1778) und Johann Baptist (geb. io. XII. 1779).

5| Landauer a. a. O.

52A.a. 0.1 3,S. 72 und 1T 2, S. 59.
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sich anscheinend um die Mutter Falk, da diese auch in einer Notiz vom
23. Februar 1831 aufscheint: ,, . . .wieder an Schuller geschrieben weil der
letzte Brief von ihnen Spiter kam und meine Bestittigung schon abgeschickt
war. jn diesem Schreiben sagte ich ihnen, daf} sie in gottes Nahm, der
Wittwe Falk ihr gehalt Von mir so fort halten wie bis jetzt geschehen in-
dem ich sie schon verwohnt habe.

Die ,,gute alte Waldforsterin Frau M ieche [ ist aller Wahrscheinlich-
keit nach Barbara Kellenberger, geb. 15. Januar 1761 in Salzburg als Toch-
ter des Hofkontrolleurs Ernst Kellenberger, die sich am 18. November 1793
mit dem Oberwaldmeister Franz X. Michl im Lungau verheiratete; zur
Zeit der Testamentsniederschrift war sie bereits Witwe53.

Carl Honig war mit Constanze durch seine Verehelichung mit ihrer
Nichte Josepha Hofer verwandt4. Er war der Sohn des Anton Emanuel
Honig, Professors an der k. k. Normalschule, und der Anna (Nannette)
Wagenhofer. Seine EheschlieBung mit Josepha Hofer, der am 29. August
1790 in Wien geborenen Tochter des Franz de Paula HoferS5 und der
Josepha Weber (der éltesten, 1819 verstorbenen Schwester Constanzes),
erfolgte am 7. Januar 1813 in der Pfarrkirche St. Josef ob der Laimgrube
in Wien. Uber Honig vermerkt die Traueintragung: ,,Honig, Karl, katho-
lisch, Accessist der k. k. Hofbuchhandlung; ledig, 23 Jahre alt; wohnhaft:
Stadt 1014, Pfr. St. Stefan; gebiirtig von Wien; von der Braut heifit es:
,Hofer, Josepha, katholisch; Sidngerin am Theater an der Wien; ledig,
22 Jahre alt, wohnhaft: Laimgrube 26; gebiirtig von Wien®. Trauzeugen
waren: Josef Edler von Weber, k. k. wirki. N. 6. Regierungsrat und
Borsekommissdr und F. Tobias Meier, Regisseur an dem k. k. priv. Theater
an der Wien“. Honig starb am 3. Oktober 1832 an Luftréhren- und Lun-
genschwindsucht im Alter von 43 Jahren in Wien (Nr. 941) und wurde

55 Nach den Matrikeneintragungen. Bei der Suche nach diesen und alle an-
deren Salzburger Personlichkeiten betr. Quellen war mir in wahrhaft kamerad-
schaftlicher Weise Herr Generalstaatsarchivar Dr. Franz Martin (Salzburg) be-
hilflich.

54 Dazu und zum folgenden: Pfarramt St. Josef ob der Laimgrube in Wien,
Trauungsbuch Tom. 6. Fol. 62.

55 Uber diesen Freund und Schwager Mozarts vgl. Emil Karl Blimml, ,,Aus
Mozarts Freundes- und Familienkreis® (Wien 1923), S. 26 ff.
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einen Tag spiter auf dem St. Marxer Friedhof begraben$6. Die Sterbeein-
tragung nennt ihn k. k. Borse Commissairs Adjunkt“. Er hinterlie an-
geblich vier Kinder57, von denen allerdings bisher nur drei, und zwar zwei
Tochter und ein Sohn, nachweisbar sind: Amalia Theresia (geb. 5. Februar
1819), Carl Frederic (geb. 6. Méarz 1820) und Wilhelmine Theresia (geb.
29. Mai 1821)38. Bei seiner ersten Tochter wird Honig als ,k. k. Staats-
beamter bezeichnet. Nach dem Tode des Vaters wurde der GroBhéndler
Franz Appel den Kindern als Vormund bestellt.

Constanze, die noch eine Tochter namens Lotte erw#hnt’9, stand allem
Anschein nach in engen Beziehungen zur Familie ihrer Nichte. Denn in
ihren Tagebuchaufzeichnungenf) findet sich der Name Honig mehrfach
(bis 1832); verschiedentlich nennt sie ihn ,,Vetter. Da sie in ihrem Testa-
ment nur von den drei Tochtern spricht, ist anzunehmen, dal der einzige
Sohn vorzeitig starb. Auffallend ist, dal sie im Testament von ,,Carl
von Honig“ und in einer Tagebuchaufzeichnung (22. Oktober 1832) von
,Lotte von Honig“ spricht, d. h. die Familie als adelig angibt. Der Adel
Honigs ist jedoch aus den vorliegenden Dokumenten nicht zu belegen.
Wenn es zutrdfe, was aber in der Tat kaum anzunchmen und auch vor-
erst nicht zu beweisen ist, konnte nur eine Verwandtschaft mit der jiidi-
schen Familie Honig vorliegen, von der Israel Honig (1724—1808) als
»Edler von Honigsberg® 1789 geadelt wurde. In der Honigsbergischen
Familie dieses Tabakadels tritt aber weder der Name Carl Honigs noch
der seines Vaters auf. Es wire lediglich noch die Moglichkeit einer Be-
zichung der von Israels Bruder eingeleiteten Seitenlinie der Honighofs,
Heniksteins und Bienenfelds6l.

In Josephine Lange sieht Engif? die 1820 geborene und 1893 ver"
storbene Enkelin Joseph Langes und somit Grofinichte Constanzes (aber

56 Sterberegister Dompfarramt St. Stephan Wien.

57 Mitteilung des Archivs der Stadt Wien.

58 Geburts- und Taufbiicher Dompfarramt St. Stephan, Wien, Tom. 108,
Fol. 8, 74 und 151.

59 22. Oktober 1832; a. a. O. II 3, S. 68.

60 A.a. O.II2, S.57 (hier schreibt sie versehentlich ,,Konig®), $8,11, 3, S. 65.

61 Vgl. Wurzbach: a. a. O. VIII (1862), S. 30 f. IX (1863), S. 121 ff.
£ A. a. O. S. 25.
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aus Langes erster Ehe, also nicht mit den Webers verwandt). Er ver-
wechselt sie mit der Josefa Lange (,,Pepi Lang®). Tatséchlich aber handelt
es sich um eine aufereheliche Tochter Joseph Langes und der Theresia
Vogel. Josefine Lange (richtiger: Vogel) heiratete den Regierungsprakti-
kanten Franz Weyer (gest, im Alter von 84 Jahren 1887 als Statthalterei-
Official i. P.) und gebar 1836 eine Tochter Marie. Sie mu3 zwischen 1836
und 1856 gestorben sein, da sie in der Volkszdhlung des letztgenannten
Jahres nicht mehr verzeichnet ist. Es ist {iberdies anzunehmen, dal} sic
auBerhalb Wiens gestorben ist, weil sich in den Wiener Totenprotokollen
ihr Name nicht findet. Thre Mutter starb am 7. August 1851 als Gattin
des Wilhelm Koch (gest. 1849)63.

Da die Salzburger Universitidt am 24. Dezember 1810 aufgelost wurde,
und an ihrer Stelle ein Lyzeum mit theologischer Fakultdt und chirurgi-
schen Studien errichtet war, kann es sis bei den armen Studenten
nur um Angehorige des Lyzeums gehandelt haben64*

Uber die in den Legatszetteln erwihnte Familie des ,,von Hohenstein®
ist folgendes zu bemerken: Karl Wilhelm Ferdinand von
Hohenstein, gebiirtiger Braunschweiger, war zuerst Justizamtmann in
Feucht. Am 5. Januar 181$ wurde der von den Stadtgerichtsassessoren
Friedrich Brater in Miinchen und Karl Wilhelm von Hohenstein, damals
in Niirnberg, nachgesuchte wechselseitige Tausch ihrer Dienststellen geneh-
migte6. Etwa Midrz 1816 erfolgte Hohensteins Ernennung zum Landrichter
(Pfleger) von Thalgau. Bereits im April erfolgte die Abtretung Salzburgs
von Bayern an Osterreich. Hohenstein wurde von der dsterreichischen Be-
horde iibernommen, aber wahrscheinlich 1821 in Ruhestand versetzt66.
Seitdem, spitestens seit 1827, lebte Hohenstein in Salzburg und starb,
82 Jahre alt, 1858 im Hause $00 (Paris Lodron Str. 5). Er verméhlte sich

63 Archiv der Stadt Wien.

64 Josef Mayr ,Die ehemalige Universitit Salzburg®“ (Salzb. 1859), S. 18,
(Leopold Spatzenegger) ,,Die Salzburger Universitat® (Salzb. 1872), S. 3, (Hans
v. Frisch) ,,Die Verlegung der K. k. Franz-Josefs-Universitit von Czernowitz
nach Salzburg® (Ms. 1916) S. 18.

85 K. bayr. Regierungsblatt 1815 (Sp. 133).
66 Regierungserlal 15. Februar 1821, Bl. 5314.

147



etwa 1820, in zweiter Ehe, mit Barbara (Babette) Hillebrand, der Tochter
des Bauern Johann Hillebrand und der Dorothea Schwaiger in Hotham
bei Salzburg6?. Er hatte aus beiden Ehen zehn Kinder, von denen ihn nur
sechs {iberlebten: vier aus der ersten Ehe (Karolina, verehel. Kaserer in
Salzburg, Wilhelmine in Miinchen, Adolf (geb. i808)68, Augusta, verehel.
Nopschitz in Miinchen), aus der zweiten Ehe: Konstanze und Cicilie. Uber
die Kinder der zweiten Ehe sagen die Matrikel folgendes aus:

Eine etwa 1826 geborene Tochter Friederike starb am 8. Januar 1829.
Florentine Wilhelmine — von Constanze Flora genannt — war
am 20. Juli 1827 geboren9. Thre Paten waren Florentina Keidel und
Wilhelmine Schulz. Sie starb bereits am 31. Mérz 1843. In der Ver-
lassenschaftsabhandlung wird dessen Erwédhnung getan, dafl ihr 1842 von
ihrer Firmpatin Constanzia von Nissen ein Legat von 100 Gulden zu-
gewiesen wurde. Konstanzia Maria Cizilia Georgina
wurde am 7. Januar 1830 geboren. Ihre Taufpatin war Constanze (von)
Nissen (eigenhidndige Unterschrift: ,,Constanza Etatsrdthin von Nissen ge-
wesene Witwe Mozart)70. Dann folgte ein Sohn Gottlieb Christian (geb.
25. Juli 1831, gest. 14. August desselben Jahres). Constanze war endlich
Patin bei den Tochtern: Cacilia Sophie Theresia, geb. 8. Juli
1833, und Sophia Constanzia Cecilia Maria, geb. 6. Mai
1835, gest, zwischen 1842 und 1858.

,Baron Carl von Sonnenburg®, dem Constanze eines der Clavichorde
gelichen hatte, ist der 1782 in St. Gilgen als Sohn des Johann Baptist von
Berchtold zu Sonnenburg d. J. und der Johanna von Griinbichl geborene
Carl Franz Joseph von Berchtold zu Sonnenburg,
(Berchtold von Sonnenburg), der 1855 als Polizeibeamter in Salzburg starb7l.
,.Herr Schoeller Concepist bei den Landrechten", der das andere Clavichord

67 In den Matriken 1827 und 1830 wird fédlschlich von der ,,Gutsbesitzerstoch-
ter von Berchtoldsgaden" gesprochen.

68 Vgl. Wurzbach a. a. O. (IX) S. 202.

>> Geb. im Haus Nr. 457 (Linzergasse 19); 1829/42 wohnte die Familie
Nr. $14 (Dreifaltigkeitsgasse 13/19).

70 Am 20. Februar 1858 starb ihr ein auBercheliches Kind, Johann, im Alter
von 2 Monaten.

71 Vgl. Anm. 47, sowie Engi a. a. O. S, 16.
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als Leihgabe ernalten harte, ist der am 23. Oktober 1862 als k. k. Kanzlist
i. P. im Alter von 87 Jahren in Salzburg im Hause Gstéttengasse 51 ver-
storbene Anton S<holler, der angeblich aus Passau stammte72. Thn
iiberlebte auBler seiner Witwe Johanna, geb. Stumpf, eine Tochter Johanna,
verehel. mit einem Postexpeditor Schmid in Tscherkany (Siebenbiirgen)73.

Der Vollstindigkeit halber sei liber die beiden Testamentszeugen eini-
ges mitgeteilt, da anzunehmen ist, dafl sie in personlichem Verkehr mit
der greisen Witwe Mozarts standen. Der aus dem Hessischen stammende
Philipp Ernst Dotter war seit 1834 Kustos der k. k. Lyceal-
bibliothek und starb am 15. Mai 1850 im Alter von 69 Jahren; seine Frau
Barbara, geb. Koruna, verschied am 15. Oktober 1867 im Leprosenhaus.
Dotter wohnte 1839/44, also in der Zeit der Testamentsniederschrift durch
Constanze, in unmittelbarer Nidhe der Erblasserin, im Hause Michaelsplatz
(Mozartplatz) 8. Dr. Anton Fischer, geb. 13. Oktober 1797 in Land-
eck (Oberinntal), gest. 5. April 1858 in Salzburg, war 1851/58 Direktor
der landesfiirstlichen Heil- und Versorgungsanstalten’4. Er war ein Bruder
des vor seiner Ernennung zum Statthalter von Oberdsterreich in Salzburg
als Advokat ansédssigen Dr. Alois Fischer.

Die in Constanzes Testament und Tagebuch mehrfach genannte Firma
Schuller & Co., mit der bereits Nissen gearbeitet hatte, war ein ange-
sehenes Wiener Bankhaus, das bis 1865 bestand’5* Die GroBhandlung J. G.
Schuller & Co. wurde durch den 1771 verstorbenen begl. Handelsmann
Johann Georg Schuller gegriindet. Schuller verméhlte sich am 20. Januar
1749 mit Eva Barbara, geb. Peisser v. Wertnau, verw. Puthon (1723 bis
1803) f. Etwa 1830 kam das Haus in den Besitz der Familie Puthon, mit
der sowohl Mozart als auch Constanze Bezichungen verbanden. Eva Bar-

12 In den Passauer Kirchenbiichern der in Frage kommenden Jahre ist sein
Name nidit zu finden.

73 Verlassenschaftsakt 641 (1862).

74 Er wohnte Brodgasse 13.

75 Archiv der Stadt Wien. Vgl. Wurzbach XXXII (1876) S. 166.

Il Diese und die folgenden Angaben verdanke ich den Mitteilungen des Ur-
Ur-Ur-Enkels der Eva Barbara Puthon, Herrn Baron Heinrich Puthon (Salz-
burg), der mir das Material aus seinem Familienstammbaum und den familien-
geschichtlichen Aufzeichnungen seines Vaters entgegenkommenderweise iiberlief3.
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bara Schuller, die Witwe des Ludwig Puthon, war die Mutter des Johann
Baptist Freiherrn von Puthon (1746—1816), der zu den Subskribenten der
Akademien Mozarts gehdrte und ein eifriger Musikliebhaber war. Sein
Sohn Karl Puthon (1780—1869) war der Besitzer des Hauses Schuller
& Co., als Constanze mit ihm in regen geschéftlichen, wohl audi person-
lichen Verkehr trat.

Biographische Notizen

Constanze Mozart-Nissen

Von Ludwig Nohl bis Arthur Schurig?? erstreckt sich die Literatur iliber
Constanze Mozart-Nissen. Aber seltsam beriihrt es bei allen, verhéltnis-
miflig wenigen Studien und Verdffentlichungen iiber Leben und Person-
lichkeit von Mozarts immer noch ritselhaft erscheinender Gattin, daB Uber-
liefertes — nicht nur hinsichtlich des Leumunds, sondern auch hinsichtlich
des rein Biographischen — von einem zum andern iibertragen, kritik- und
untersuchungslos iibernommen wurde. So nur ist es zu verstehen, dal wir
bis heute keine einwandfreie, quellenméBig belegte Darstellung des Da-
seinsweges der Constanze besitzen. Die Forschung hat es, wohl im Glauben,
es gibe weder bei ihr noch bei Mozart selbst Biographisches noch zu ,,for-
schen, unterlassen, den Dingen nachzugehen. Und doch ist keineswegs
alles getan.

Bereits mit der Frage nach Geburtstag und -ort Constanzes beginnen
die Unklarheiten. Die Frage muflte erneut aufgeworfen werden im Zu-
sammenhang mit der Testamentsverdffentlichung. Die Sperrsrelation ver-
zeichnet wie der Grabstein auf dem Salzburger Friedhof zu St. Sebastian
Freiburg i. Br. als Geburtsort; das Protokoll der EheschlieBung zwischen
Mozart und Constanze vom 4. August 1782 nennt ,,Zell i. U. Oe.”“ Es
sind darum wie um den Geburtstag Mutmafungen und Feststellungen von
verschiedenen Seiten ausgesprochen worden. Da die Kirchenbiicher von
Zell im Wiesental dem Stadtbrand vom 23. Juli 1818 zum Opfer fielen

77 Ludwig Nohl ,Mozarts Constanze* in ,,Neue Bilder . . .“ (Miinchen 1870),
S. 7 ff., Rudolph Genée ,,Constanze von Nissen, die Witwe Mozarts* (Mitteilun-
gen f. d. Mozart-Gemeinde in Berlin, Berlin 1895, Heft 1, s. 18 ff.). Schurig
a.a. 0.
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(bis auf ein einziges Taufbuch von 1768 an sowie die Ehe- und Sterbe-
biicher seit 1806) und andererseits die Kirchenbiicher samtlicher Kir-
chen Freiburgs keine Anhaltspunkte zu geben vermogen, schien es, dafl es
auch in Zukunft bei der MutmaBung bleiben miisse. Rudolf Blume7§ nimmt
Freiburg an, begriindet seine Ansicht mit juristischen Beweisfithrungen,
Friedrich Hefele? verweist auf Zell; ganz hinfillig und abwegig sind die
Vermutungen Wurzbachs80, Bernhard Paumgartners§l u. a., Constanze sei
in Mannheim geboren§2. Dieselben Unklarheiten ergeben sich auch hin-
sichtlich des Geburtstags und -jahres. Hefele und ihm folgend Alfred
Orel83 nehmen ,,um" den 5. Oktober 1763 an; fiir dasselbe Jahr setzen
sich auch Schurig und Paumgartner$4 ein.

Nachdem bereits vor Jahren und Jahrzehnten von dénischer Seite$5 —
im Zusammenhang mit Nissen — die richtigen Angaben iiber Geburtsort,
-tag und -jahr gemacht wurden, kann hier nunmehr dazu der T auf-
schein der Constanze Weber in einer Abschrift aus dem Jahre
1809 mitgeteilt werden. Demnach ergibt sich unumstéflich: Constanze
Weber, die Gattin Mozarts und Nissens, wurde am 5. Januar
1762 in Zell im Wiesental geboren.

Die am 5. Februar 1809 (also vor dem Stadtbrand in Wiesental) aus-
gestellte Abschrift des Taufscheins lautet:§6

73 Rudolf Blume, ,,Freiburg im Breisgau, der Geburtsort der Gemahlin W. A.
Mozarts und des Vaters Karl Maria von Webers®“ (Schau ins Land, 44. Jahres-
lauf, Freiburg 1917), S. § ff.

79 Friedrich Hefele ,Die Vorfahren Karl Maria von Webers" (Karlsruhe
1926), S. 27 ff.

80 A. a. O. XIX (1868), S. 295.

81 Bernhard Paumgartner ,,Mozart“ (Berlin-Ziirich 1940), S. 265.

82 Ernst Ludwig Gerber (,,Neues historisch-biographisches Lexikon der Ton-
kiinstler . . . III, Leipzig 1813, S. 498) nennt sogar Wien.

83 Hefele a. a. O.; Alfred Orel ,,Mozarts deutscher Weg™ (Wien 1941) S. 550.

84 A. a. O. desgl. auch Stammtafel der ,Mitteilungen f. d. Mozart-Gemeinde
in Berlin“ (Oktober 1898). Der Salzburger Grabstein verzeichnet: ,geb. zu
Freyburg am 6. Janer 1763

85 Vgl. Erslew ,,Almindeligt Forfatter-Lexicon“ Suppl. 2 (Kopenhagen 1839),
S. 556 und ,,Dansk biografisk Leksikon“ XVII (Kopenhagen 1939) S. 213 ff.

86 Am Rande der Abschrift ist vermerkt: ,,1762° (durchgestrichen: ,,1764%),
dann: ,,den 5. januarii 1762
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Extractus ex albo babtismali parochiae
Zell in Wiesenthal, dioecesis constantiensis,
loci magni ducatus Badensis.

Anno domini supra milesimum septingentesimum sexagesimo
secundo die quinta Januarii nata, et sacro fonte renata est Zellae:
Maria Constantia Caecilia Josepha Johanna Aloisia e legitimo
thoro praenobilium parentum domini Francisci Fridolini Weber prae-
fecti dynastiae de Schoénau, et dominae Mariae Caeciliae Stamms
absentibus patrinis praenobilibus Joh. Arnoldo Ferdinando Stamms
electoris palatini celsimimi [sic!] secretario de Mannheim et Adelheid!
Krebs nata Weber, et praenobilibus Francisco Antonio Weber et Maria
Constantia Kilian ex Waldshuth, eam levantibus Francisco Antonio
Herzog cive Zellensi et Anna Stritt de Helbligsmatt. In quorum
fidem hasce manu propria et sigillo parochial! munitas dedi.

Zellae
in Wiesenthal
die Sta februarii anno
1809
Fidelis Kammerer
parochus ibidem
[Siegei] SIG ECCL
PAROCH. D.
S. FRIDOLINUM
IN ZELL IN
WIESENT.

Wir sind also nunmehr einwandfrei iiber folgendes in Kenntnis ge-
setzt: Geburtstag, -Jahr und -ort der Constanze, die ein Jahr dlter war,
als bisher angenommen wurde, iiber ihre sidmtlichen Taufnamen und die
Tatsache, daB3 ihr Onkel, Carl Maria von Webers Vater, Taufpate war.

Die Abschrift des Taufscheins befindet sich im Rigsarkivet zu Kopen-
hagen unter den Personalakten Nissens, der seine und seiner Gattin Tauf-
bescheinigung fiir ihre Einzeichnung in die dénische Witwenpensionskasse
bendtigte (1816)87.

67 Die Taufschein-Abschrift befindet sich unter Nr. 11054 der Witwenkasse.
Mein Dank gilt Herrn E. Marquard vom Rigsarkivet Kopenhagen, der mir bei
den Nachforschungen iiberaus entgegenkommend behilflich war und mir wert-
volle Hinweise gab.



Den aus der Mozart- und Weberforschung bisher bekannten Daten des
weiteren Lebensweges der Constanze ist im Augenblick nichts Neues hin-
zuzufiigen: die Ubersiedlung der Webers — nach dem kurzen Aufenthalt
in Rheinfelden — nach Mannheim, Miinchen und endlich 1779 nach Wien.

Die Untersuchungen iiber Constanzes Mannheimer Schulzeit sind zu-
nichst ergebnislos geblieben. Mitte des 18. Jahrhunderts gab es in Mann-
heim Pfarr- und Nebenschulen. Fiir die Weberschen Kinder diirften etwa
die von der ,,Congregation beatae Mariae virginis“ (seit 1720) — der
,,Congregation de Notre Dame“ — geleitete kurfiirstlich genehmigte Schule
in Frage kommen; diese Schule wurde mit Subvention der Stadtkasse ge-
halten. Es ist ein am 3. Mai 1769 an Kurfiirst Carl Theodor gerichtetes
Ersuchen der Congregation vorhanden, demzufolge die Klosterfrauen um
Vergroflerung aus den Mitteln der geistlichen Administration bitten, unter
Hinweis auf ihre Aufgabe: die katholische Jugend weiblichen Geschlechts
im Lesen und Schreiben, der christlichen Lehre sowie anderen ,,der Ju-
gend anstindigen Arbeiten“ — ,ohnentgeltlich“® — zu unterweisen; der
allgemeine Bildungsgrad der Constanze lieBe sich mit diesem Lehrplan
wohl in Einklang bringen. Kurfiirstliche Réte, Sekretdre und andere Hof-
bediente durften ihre Kinder nach freiem Ermessen zu den Nebenschul-
meistern schicken. Die Biirger hingegen mufiten ihre Kinder in die ge-
wohnlichen Schulen schicken. Die Tatsache, dafl bei Nichtbefolgung der
Schulpflicht Strafen angesetzt waren, bekundet die strenge Handhabung
der schulischen Erziehung, die bereits im Mannheim der Mozartzeit geiibt
wurdess.

Die Ergebnislosigkeit der Untersuchungen iiber die Mannheimer Zeit
Constanzes ist durch einige Hinweise auf die Angehérigen der Constanze
auszugleichen. Der Vollstindigkeit halber sei in diesem Zusammenhang

88 Nach den Ratsprotokollen und Stadtrechnungen des Stadt. Archivs Mann-
heim. Mein Dank fiir tatkrdftige Mitarbeit gilt den Herren Dr. Emst Leopold
Stahl und vor allem Leopold Goller (beide Mannheim). In Anbetracht der arm-
seligen Verhéltnisse, in denen die Webers in Mannheim lebten, kann nur die oben
genannte Schule in Frage kommen. (Vgl. auller den erwédhnten Akten die des
General-Landesarchivs Karlsruhe und Mannheim, Stifte- u. Kloster-Fasc. N. 2858).
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zunédchst das Taufprotokoll der Jesuitenkirche in Mannheim fiir Con-
stanzes Mutter vom 23. Oktober 1727 mitgeteilt89:

baptizara est Maria Caecilia Cordula filia legitima
Joannis Ottonis Stamm, et Sophiae Elisabethae Wimmersin, le-
vant Caecilia Wimmersin et Maria Caecilia Kanin dicta Hubersin90.

In seinem an den Vater gerichteten Brief vom 17. Januar 177891 be-
richtet Mozart von Fridolin Weber: ,,Er hat 6 Kinder, 5 Midel und einen
Sohn*“. Von diesen sechs Kindern sind bisher nur Josepha, Constanze,
Aloisia und Sophie bekannt. Vom Sohn Johann Nepomuk waren bisher
keine Einzelheiten geldufig als lediglich die, dal er 1779 als verschollen
gemeldet wird. Orel9) datiert seine Geburt vor Josepha, d. h. vor 1758,
und kommt sogar zu dem Schluf, daB er eventuell /756 geboren sei und
die EheschlieBung Webers ,,beschleunigt® habe. Hingegen steht nunmehr
nach dem vorliegenden Taufprotokoll fest, daBl dieser Sohn sogar nach
Constanze geboren wurde. Johann Nepomuk Weber, der
Bruder Constanzes, wurde am 14. August [76J in
Mannheim getauft. Das Taufprotokol! der Jesuitenkirche in
Mannheim lautet:93

Baptizatus est Ferdinandus Josephus Joannes Nepomuscenus Fri-
dolinus Franciscus fil. leg. Praenob. D. Fridolini Weber sa-

trapiae Zell-Wiesenthalensis Praefecti, et Mariae Caeciliae Cor

dulae Stamm conj: levantibus D. D. Joanne Arnold Stamme Regiminis
secretarius, et Francicae Gillet conj. Josepho Antonio Deyeren

et Maria Anna de Schweickart nata de Camenzi.

Weiteres ist iiber diesen Sohn sowie die fiinfte Tochter nicht zu er-
mitteln. Diese Tochter ist vermutlich jenes Kind, das Anfang Oktober 1763

69 Erzbischofl. Oberes Stadtpfarramt Mannheim.

90 Am 9. Oktober 1739 wurde ,,Johann Matthes der alte Wimmers Herrn
Secretary Stam sein Schwiegervatter provisus® begraben (Totenbuch der kathol.
Pfarrei, Mannheim).

91 Schiedermair, a. a. O. I S. 15i f.
2 A. a. O.S. 548.
93 Erzbischofl. Oberes Stadtpfarramt Mannheim.
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in Zell geboren wurde und das Hefele als Constanze annahm%. Allerdings
bleibt auch das umstritten, solange nicht das Geburtsjahr der Aloisia und
der Sophie bekannt ist. In seinem erwéhnten Brief behauptet Mozart,
Aloisia sei fiinfzehn Jahre alt. Demnach wire sie 1763 geboren. Dann
wiirde sie an Stelle der ,,unbekannten* Tochter treten. Das Totenprotokoll
der Salzburger St. Andrd-Kirche hingegen bemerkt unter dem 8. Juni 1839:
,Frau Aloisia Lange, ehern. Hofsdngerin in Wien 75 J.“ Demzufolge wére
sie 1764 geboren. Die Sperrsrelation vom 11. Juni 1839 gibt an: ,,Aloisia
Lange, geborene v. Weber pensionierte k. k. Hofschauspielerin 78 Jahre
alt an Entkriaftung®, d. h. demnach wire sie schon 1761 geboren. Diese
Unklarheiten werden noch unklarer, wenn man den Angaben der Sperrs-
relation (vom 26. Oktober 1846) fiir Sophie Haibel, die am 26. Oktober
1846 in Salzburg, in der Wohnung Constanzes, starb, Glauben schenken
darf. Es heifit dort: ,,Sophie Haibel, geborene v. Weber, Musik-Direktors-
Witwe, 83 Jahre alt”, d. h. ihr Geburtsjahr wire 1763, dasselbe also, das
man fiir die ,,Unbekannte” wie fiir Aloisia annehmen darf. Das fiir Aloisia
genannte Jahr 1761, das aber wohl keineswegs in Frage kommt, wird auch
fiir die élteste ,,Webersche®, Josepha, nach dem Wiener Totenprotokoll
von 1819, in Anspruch genommen, wihrend laut Heiratsregister von 1788
(Eheschliefung mit Franz de Paula Hofer) das Jahr 17$8 als Geburtsjahr
giltys.

9% Hefele (a. a. O. S. 27) verweist auf Webers Brief an die Priminstanz vom
23. August 1763, worin er davon spricht, daB3 ,seine so bestiirzte Eheconsortin
alltdglich ihre Niederkunft zu gewirtigen habe*, und den vom 22. Oktober 1763:
,»Mittlerweile aber sei seine Eheconsortin von ihrer getragenen Leibesfrucht ent-
biirdet worden.” Dal3 es sich nicht um Constanze handelt, ist nunmehr erwiesen.

95 Aloisia starb an Alterssdrwédche in Salzburg im Hause Nr. 54 und wurde
am 10. Juni ,um 2 Uhr nachmittags" auf dem Friedhof von St. Sebastian be-
graben (Totenbuch 1819/40 St. Andrd Salzburg, pg. 296). Engi gibt (,,Mozart-
Museum . . .“ a. a. O. S. 26) an, Aloisia sei 1762 geboren (Sophie 1764!); Quel-
lenhinweise sind Engi unbekannt. Schurig (Constanzebuch a. a. O. S. 176) meint
ebenfalls, Aloisia sei ,,um 1762 geboren. Ubrigens irrt Orel (a. a. O. S. 150),
der bemerkt, Aloisia sei 1830 in Frankfurt a. M. gestorben. — Die Sperrsrelation
fir Aloisia, deren NachlaB3 ganze 3§ fl. 20 Kr. betrug, befindet sich im Archiv
der Stiftung Mozarteum (Sign. F. VI 8257), die fiir Sophie (mit dem Testament)
ebenda (Sign. VI 11 399). — Hinsichtlich Josepha vgl. E. K. Blimml a. a. O.
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Uber die Begegnung Mozarts mit den ,,Weberischen, die EheschlieBung
und den gemeinsamen kurzen Lebensweg Mozarts und Constanzes sind
wir aus der Mozartforschung und nicht zuletzt aus Mozarts Briefen hin-
langlich orientiert. Hingegen setzen neue Unklarheiten mit Mozarts Tod
ein. Das gilt vor allem fiir die Aufnahme der Bezichungen Constanzes
zu Georg Nikolaus Nissen. Wann sie aufgenommen wurden, ist noch nicht
festzustellen. Allgemein wird das Jahr 1797 angenommen, ohne daf3 jedoch
eine ndhere Bestdtigung erbracht worden ist. Falsch ist auf alle Fille die
von Egon von Komorzynski% unter Hinweis auf Maximilian Stadlers
,Verteidigung der Echtheit des Mozartschen Requiems® (Wien 1826) auf-
gestellte Behauptung, dal Constanze ihren zweiten Gatten schon zu Leb-
zeiten ihres ersten, d. h. also seit 1790/91, gekannt habe. Zwei zwingende
Griinde entkrdften Komorzynskis These: 1. konnte Stadler unmoéglich den
Mozart-NachlaB3 im Sterbejahr Mozarts oder unmittelbar danach geordnet
haben, da er von 1790 bis 1796 als ,,Consistorialrath® in Linz lebte97. Im
iibrigen gibt seine Mitteilung auch keinerlei Hinweis, da3 die mit Nissen
durchgefiihrte NachlaB-Ordnung um 1791 erfolgte; 2. ist Nissen tatsdchlich
erst im Februar 1793 nach Wien gekommen, da er am 3. Februar d. J.
seine bisherige Wirkungsstitte Regensburg mit der ordindren Post ver-
lief398. Es ist also anzunehmen, daf3 er in diesem Jahr Constanze kennen-
lernte, auf keinen Fall friiher.

Ebenso bemerkenswert ist die Tatsache, dal3 man sich noch nicht darum
bemiihte, festzustellen, wann Nissen wirklich nach Wien kam, ist die an-
dere, daB3 man sich begniigte, das Jahr 1809 als Jahr der Verehelichung
Nissens mit Constanze als iiberliefert, ohne den Versuch einer Ergénzung
oder Beweisfilhrung, weiter zu {iiberliefern. Aus dem Briefwechsel der

S. 11gff. sowie 202 ff. — Orel (a. a. O. S. 548) nimmt fiir Josepha 1758 an, fiir
Aloisia 1760, fiir Constanze 1763, Sophie 1767.

9% Egon von Komorzynski ,,Mozart“ (Berlin 1941), S. 175 f. Schurig nimmt
das Jahr 1799 als Jahr der Begegnung zwischen Constanze und Nissen an. A. a.
O. S. XLV.

97 Vgl. Hans Sabel ,Maximilian Stadlers weltliche Werke und seine Bezie-
hungen zur Wiener Klassik® (Diss. Koln 1940; nodi ungedr.) S. 26 f.

98 Vgl. ,Regensburgisches Diarium . . .“ 1793. Dazu vgl. ausfiihrlicher weiter
unten.



Sohne Mozarts geht hervor, dal Nissen und Constanze bis zur Eheschlie-
Bung unverheiratet miteinander lebten". Es muflte aber auffallen, daf
Constanze den an ihren Sohn Carl von PreSburg am 29. Juli 1809 gerich-
teten Brief mit den Initialen C. N. unterschriecb, dall der Brief ,,Wien,
I1. Oktober 1809 unterschrieben ist: ,,Mutter Nissen“ und ,,Ihr zértlicher
Vater Nissen”. Unmittelbar vor dieser Zeit muflite also die EheschlieBung
erfolgt sein. Das trifft auch zu.

Die EheschlieBung zwisehen Georg Nikolaus (von)
Nissen und Constanze Mozart erfolgte am 26. Juni
1809 im Dom zu Pref3burg. Die Eintragung im Kirchenbuch des
Dompfarramts zu Bratislava (Prefburg) lautet unter dem 26. Juni 1809:99

Nissen Georgius Nicolaus coelebs annorum 48 Insignis

ordinis a Danebrog Eques Danorum Regiae Majestatis

a Conziliis Legatiorum de Internuntius acreditus apud

Sum Caeo-Regiam Austriae Majestatem Augustanae Confessi-
onis ex Hadresleben [sic!] in Dania. Sponsa Constantia Fridolini
Weber officialis Dualis et consortis eius Caeciliae, natae

Stam filia Relicta vidua Mosart [sic!] annorum 47 catholicae
Religionis ex Mannheim [!] in Imperio. Testes: Ludovicus
Braumiller Caeo-Regius Capitanus et Henricus Klein

R. Professor Musicae. Antonius Ambsehl Can. Par. Pos.

Nissen war mit Constanze anscheinend vor den auf Wien vorriicken-
den Truppen Napoleons nach PreBburg geflohen und kehrte am 13. August
nach Wien zuriickl0l. Ein Jahr spéter, etwa Ende August-Anfang Septem-
ber 1810 erfolgte die Ubersiedlung des Ehepaares Nissen nach Kopen-

99 Wolfgang an Carl (Podkamién 30. Mérz 1809): ,,Unsere Mutter hat mir
zwar vor einigen Tagen geschricben, daB3 der gute Nissen den Danebrog erhalten
habe, aber nicht, dal er (was er schon lange ist) unser Vater geworden* (Schurig,
Constanzebuch S. 166); Schurig kommentiert falsch, wenn er bemerkt, dal Nissen
und Constanze ihre Beziehungen ,endlich durch den Gang aufs Standesamt legi-
timiert hétten.

100 Kirchenbucheintragung im Dompfarramt Bratislava unter: 26. VI. 1809.
Mixtum (pag. 1267).

101 Constanze an Carl: Nachschrift zum PreBburger Brief (s. 0. aus Wien,
Schurig a. a. O. S. 51).
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hagenl02. Die groben Umrisse des weiteren Lebensweges der Constanze
konnen als bekannt vorausgesetzt werden; aber auch diese Vorgénge be-
diirfen nodi einer genauen Untersuchung und Darstellung: die 1820 er-
folgte Ubersiedlung nach Salzburg, Nissens Arbeit an der Mozart-Biogra-
phie und der Anteil Constanzes an der Ausfiihrung und Verbreitung der-
selben nach Nissens Tod sowie die letzten Lebensjahre Constanzes, iiber
die uns die Briefe und fragmentarischen Tagebuchaufzeichnungen bereits
einigen Aufschlufl geben.

Am Morgen des 6. Mérz 1842 starb Constanze in Salzburg an einer
Lungenldhmung; nach Ausweis der von ihrer Schwester Sophie Haibel ver-
offentlichten Todesanzeigel(3 verstarb ,,Constanzia von Nissen, Witwe des
k. k. Kammer-Compositeurs und Kapellmeisters Wolfgang Amadeus Mo-
zart, und dann des Ko&nigl. Dénischen Staatsrathes Georg Nicolaus von
Nissen, geborene von [sic!] Weber” im ,,Sosten Jahre ihres Altersl04. Die
»Kaiserlich koniglich privilegine Salzburger Zeitung“ vom Freitag, den

102 Constanze an Carl (Kopenhagen, 28. September 1810): ,, . . . dal wir
gliicklich und gesund vor vierzehn Tagen hier angekommen sind“. (Schurig a. a.
0. S. 70). — 1816 erfolgte die Einzeichnung in die dénische Witwenpensions-

kasse, auf Grund deren Constanze nach dem Tode ihres Mannes alljéhrlich eine
Pension von 400 Rigsdalern erhielt.

103 Original: Archiv der Stiftung Mozarteum Salzburg; abgedr. bei Schurig
a. a. O. S. 129 f. und Engi a. a. O. S. 22 f. Das Sterberegister des Dompfarr-
amts Salzburg (Bd. 1820/54 pag. 207) verzeichnet unter dem 6. Mérz 1842, dal3:
,Die Wohlgeborene Frau Konstanzia von Nissen, geborene von Weber, Wittwe
des k. k. Kammer-Compositeurs Wolfgang Amadeus Mozart, u. dann des konigl.
danischen Staatsrathes Nikolaus v. Nissen, eheliche Tochter des Fridolin v. Weber,
Ober-Amtsmanns zu Freyburg in PreuBlen [sic!] u. der Cézilia geb. Stamms*
79jahrig am 6. Mirz ,,’/44 Uhr frith“ im Haus Nr. 77 an Lungenldhmung ge-
storben und am 8. Mérz um 5 Uhr abends zu St. Sebastian bestattet sei. Das
Haus Nr. 77 war, wie eingangs bemerkt, das im ,ersten Viertel der Stadt“ ge-
legene ,,Graf Friedrich Spaur Kanonikalhaus®“ am Michaelsplatz. (Vgl. ,,Neuestes
Verzeichnis . . . der Hauptstadt Salzburg . . .“ Salzburg 1816, S. 2).

14 Die ,,Allgemeine Musikalische Zeitung® vom 16. Mirz 1842 (Nr. 11)
S. 246 vermerkt: ,,Mozarts’s Wittwe, Etatsrdthin Nissen, starb am 6. Mirz zu
Salzburg in einem Alter von 85 [sic!] Jahren®. Auf dieser Meldung beruht an-
scheinend auch die Angabe in Erslews ,,Almindeligt Forfatter-Lexikon“ (Kopen-
hagen 1847) II. S. 452.
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I1. Marz 1842 (Nr. $0) bringt auf ihrer Titelseite einen ungemein ehren-
vollen und ausfiihrlichen Nekrolog, in dem es u. a. heifit: ,,Sie stammte aus
einer sehr achtbaren Familie, da ihr Vater Fridolin von Weber, Oberamt-
mann zu Freiburg, und ihre Mutter Cicilie dem adeligen Hause von
Stamms-Stamm entsprossen war“ [sic!].

Am Spitnachmittag des 8. Mirz wurde Constanze zu Grabe getragen.
Der erwédhnte Nekrolog berichtet: ,,Die Beerdigung der Wittwe Mozarts
erfolgte am 8ten dieses auf eine eben so rithrende, wie glinzende Weise.
Die Leiche wurde von dem hochwiirdigen Herrn Domcapitular Schumann,
Edeln von Mansegg, feierlichst eingesegnet, worauf ein schoner, von Chor-
direktor Daisbeckl(05 componirter, vierstimmiger Gesang ertdonte. Nach Be-
endigung desselben setzte sidi der Zug in Bewegung. Die zahlreichen Zog-
linge der unter dem Namen Mozarteum seit kurzem gegriindeten Musik-
schule des hiesigen Dommusikvereinsl0f eroffneten denselben unter Vortritt
der Harmoniemusik des Letzteren. An den Sarg, der von der Dienerschaft
der angesehensten Honoratioren Salzburgs getragen und umgeben wurde,
schlossen sich viele hochgestellte Ménner, die Glieder des Mozart-Comités
und der Reprisentantenkorper des Dommusikvereinsl07. Auch das hier-
ortige Lyceum hatte seine Studierenden zu dem Zuge gesandt.“ Auf dem
Sebastiansfriedhof wurden ein Chor von Alois Tauxl08, dem Direktor des
Mozarteums, und ein ,,Regina coeli von Maximilian Stadler gesungen.

105 Gemeint ist Leopold Deiflbock, der als Chordirektor und Lehrer dem
Mozarteum angehorte.

100 Gegriindet 22. April 1841 durch Franz von Hilleprandt (1796—1871), vgl.
Erich Valentin ,,Mozarteumsbiidilein“ a. a. O.

107 Alois Taux (1817—1861); iiber ihn vergi. Erich Schenk in ,,80 Jahre
Salzburger Liedertafel (Salzburg 1927).

108 Das ,,Mozart-Comité*“ ist der Denkmals-Ausschul. Thm gehorten laut
Unterschriften der Ubergabe-Urkunde vom 4. September 1842 u. a. an: Kreis-
hauptmann Gustav Graf Chorynski (Freiherr von Ledske) als Préses, Prof. Dr.
Johann Heinrich Loewe als Sekretdr, Landschaftsmaler Johann Fischbach, Prof.
Dr. Gschnitzer, Dr. Alois Fischer, Hermann Kottinger, Alois Duregger, Julius
Anton Freiherr von Standei, Dr. Ignaz Thanner, Dr. Johann Vogel, Dr. Franz
Widowitsch, Franz von Hilleprandt, Biirgermeister Alois Lergetporer, Aloys
Spéngler, Fr. Spéth.
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Am folgenden Tage fand ein Trauergottesdienst in St. Sebastian statt, in
dessen Verlauf Mozarts ,,Requiem® erklang.

"Wenige Monate spéter, am io. August, traf Schwanthalers Mozart-
Denkmal in Salzburg ein und wurde am 4. September auf dem Michaels-
platz (Mozartplatz), unweit dem Wohn- und Sterbehaus der Constanze,
enthiillt109.

Georg Nikolaus Nissen

Uber Leben und Personlichkeit des Georg Nikolaus Nissen ist man bis-
her stillschweigend hinweggegangen. Dieser Mann, der als Gatte der Witwe
Mozarts und, wenn auch nicht als der erste Mozartbiograph, so dodi als
der vielleicht gewichtigste unter den ersten in die Geschichte eingegangen
ist und es verdient, auch oder gerade von der Mozartforschung gewiirdigt
zu werden, war eine nach Herkunft, Lebensweg und geistiger Haltung
durchaus nicht alltdgliche Erscheinung, sodaB3 es als begriindet angesehen
werden muf3, die hochst sparlichen Nachrichten, die bisher iiber ihn in Um-
lauf waren, durch einige Hinweise zu ergidnzen. Auch hier ist von déni-
scher Seite bereits Vorarbeit geleistet worden. Denn Nissen war nicht nur
der Gatte der Witwe Mozarts und Mozartbiograph, sondern zugleich
Diplomat und, wenn auch in bescheidenen Grenzen, Dichter, vor allem
Ubersetzer, der in der dinischen Literaturgeschichte des frithen 19. Jahr-
hunderts den ihm gebiihrenden Platz erhalten hat und mit seinen deutsch-
sprachigen Dichtungen auch seine Beziehung zur deutschen Geisteswelt be-
kundet. Seine Mozartbegeisterung und die Tatsache, dall er sich zu einer
Lebensbeschreibung des von ihm verehrten deutschen Meisters entschlof,
offenbaren hinlidnglich den Ernst und die Haltung seiner Anschauung.

Georg Nikolaus (auch: Nikolai) Nissenll0 wurde am 22. Januar 1761

109 Es soll in diesem Zusammenhang von einer Wiirdigung der Personlichkeit
Constanzes abgesehen werden; das sei einer spéteren Darstellung vorbehalten,
wenn alles Material gesammelt ist.

110 Vgl. ,,.Dansk Biografisk Leksikon“ (Kopenhagen 1939), XVII, S. 213, Liib-
ker und Schréder, ,Lexikon der Schleswig-Holstein-Lauenburgischen und Eutini-
schen Schriftsteller von 1769 bis 1828 (Altona 1829), S. 401; Erslew ,,Alminde-
ligt Forfatter-Lexikon* (Kopenhagen 1847), II, S. 452. Die obigen Daten und
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zu Hadersleben (Haderslev) in Schleswig geboren. Sein Vater, der
Kaufmann Jens Nissen, war aus Flovt im Kirchspiel 6sby (Kr. Haders-
leben) gebiirtig und 1762/67 deputierter Biirger der Stadt Haders-
lebenlll. Seine Mutter Anna Elisabeth Nissen, geb. Zoéga, entstammte der
berithmten Familie Zoéga; diese Familie, oberitalienischen Ursprungs, war
im letzten Drittel des 16. Jahrhunderts durch Matthias Zoéga, der sich dem
Herzog Adolf von Gottorp anschlof3, nach Schleswig gekommen und wies
in ihrer Ahnenreihe seit dem 17. Jahrhundert eine ununterbrochene Kette
von evangelischen Geistlichen auf.

Am 24. Januar 1761 wurde Nissen in St. Marien zu Hadersleben evan-
gelisch getauftll2. Als Gevattern nennt das Kirchenbuch: Amtsverwalter
Bentzen, Jgfr. Schartner und Hinrich Wemmering. Da Nissens Eltern in
drmlichen Verhiltnissen lebten, kam Nissen in die Obhut seines Oheims,
des Propstes Vilhad Zoéga, in Mogeltondern (Mogeltonder). Dort lebte
1777 jener Jirgen (Georg) Zoéga, Nissens Vetter, der als Altertumsforscher
und Dichter eine bedeutsame Rolle im Geistesleben des 18. Jahrhunderts
spieltel13. Mit ihm verbrachte Nissen die folgende Zeit im Kopen-
hagener Hause des anderen Bruders seiner Mutter, des Justizrats und
Postkassierers Georg (Jiirgen) Zoéga, der Nissen in seinem Kontor beschaf-
tigte. 1778 wurde Nissen Student. Drei Jahre spiter, 1781, erhielt er in
Kopenhagen das Amt eines Bevollméichtigten im Generalpostamt. 1790 trat
er in den diplomatischen Dienst ein und wurde, laut Bestallung vom 29. Ja-
nuar 1790, zum Legationskanzlisten mit dem Charakter eines Legations-

Tatsachen sind durch die Aktenangaben des dénischen Auflenministeriums im
Rigsarkivet Kopenhagen vervollstandigt.

11l Vgl. Achelis ,Biirgerbuch der Stadt Hadersleben bis zum Jahre 1864
Engi schreibt (,Mozart-Museum . . .“ a. a. O. S. 18) ,,Hardensieben

112 Kirchenbuch Haderslev Domsogn von Frue Kirke.

113 Zoéga lebte von 1755 bis 1809. Er wirkte nach ausgedehnten Reisen durch
Deutschland, Frankreich, Italien, vornehmlich in Rom, bedeutender Numismati-
ker, mit der deutschen Literatur eng verbunden. Vgl. Friedr. Gotti. Weicker
,»Zoégas Leben . . .“ (1819) Neudr. in ,Klassiker der Archdologie (Halle 1912/
1913), Bd. II und IV; ebenda Briefe an Nissen 1V, S. 54 und 132; A. D. Jor-
gensen ,,Georg Zoéga“ (Kopenhagen 1881); ,Allgemeine Deutsche Biographie®
Bd. 45 (Leipzig 1900) S. 386 ff. (Adolf Michaelis).
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Sekretdrs dem comitialis (Gesandten) fiir Holstein-Gliickstadt von Eybenll4
beim Reichstag in Regensburg beigegebenlls. Am 19. Juli 1790 traf Nissen
in Regensburg cin und nahm entweder in den ,3 Helmen“ oder im
HSpiegel” Quartierl16. Nissen hat sein Amt demnach nicht sofort ange-
treten, zumal nach Nissens Ernennung als Legationssekretdr ein gewisser
Loder genannt wird, bei dem der dénische Legationsrat Graf Bidder, der
am 9. Februar 1790 in Regensburg eintraf, abstiegll7. Uber Nissens Titig-
keit beim Reichstag konnte noch nichts ermittelt werdenl!l8. Am 21. Dezem-
ber 1792 erfolgte seine Ernennung zum Legationssekretdr in Wien. Da
jedoch sein Nachfolger, Chr. L. Pelt, dessen Ankunft er abzuwarten hatte,
erst am i. Januar seinen Paf} fiir Regensburg erhielt, muflte Nissen seinen
Dienstantritt in Wien verschieben. Obwohl sein Gehalt in Wien vom
i. Februar 1793 an festgelegt war, verlieB er erst am 3. Februar 1793
Regensburgl!9, trat also erst im Laufe dieses Monats in seinen neuen Wir-
kungskreis bei der Dénischen Gesandtschaft in Wien einl2(.

114 Bericht des kaiserlichen Prinzipalkommissérs in Regensburg (Wiener Reichs-
archiv Wien).

115 Das Verzeichnis der Gesandten am Regensburger Reichstag (Fiirstl. Thurn
und Taxis’sches Zentralarchiv Regensburg) nennt laut dem ,,Genealogischen
Reichs- und Staatshandbuch auf das Jahr 1791%, herausgegeben von Varrentrapp
und Wenner (Frankfurt a. M.): ,Nissen, Georg Nikolaus, koniglich dénischer
Legationsrat, Legationssekretir wegen Holstein-Gliickstadt, 1791°.

116 ,,Regensburgisches Diarium oder wochentliche Frag- und Anzeige Nach-
richten*: 1790 ,,Zur Steinernen Bruck herein: 19. Juli. Per ord. Postwagen von
Amberg um | Uhr mittags Tit. herr Nisen, konigl. dén. Sekretdr . . . log. in
den 3 Helmen und im Spiegel“. Bei der Sache nach Material iiber den Aufent-
halt Nissens in Regensburg war mir Frau Dr. Diepolder vom Stadtarchiv Re-
gensburg behilflich.

117 ,,Regensburgisches Diarium*.

118 Die eingehende Durchsicht der Regensburger Reidistagsakten mufl einem
spéiteren Zeitpunkt vorbehalten werden.

119 ,,Regensburgisches Diarium...*, 1793; ,,Zum Jakobstor hinaus: 3. Februar.
Per Posta Tit. Herr Nissen, konigl. Déanischer Legationssekretér, s. 2 (d. L: zwei
Personen).

120 Der Merkwiirdigkeit halber sei daran erinnert, da} Nissen in Regensburg
lebte, als Mozart auf seiner Reise nach Frankfurt a. M. am 25. September 1790
die Donaustadt beriihrte: 1790 ,,2$. Sept.: Zum Ostentor hinein: Per Posta Herr
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Am 19. Miérz 1802 erfolgte seine Charakterisierung zum Legationsrat
mit dem Rang eines Justizrats (laut Bestellung vom 26. Mérz desselben
Jahres). Da am 9. November 1805 der didnische Gesandte Graf Saphorin
starb und dessen 1806 ernannter Nachfolger Wedel-Jarlsberg erst 1810
seine Amtsgeschéfte tibernahm, wurde Nissen als Charge d’affaires, d. h.
als Geschiftstrager, eingesetzt. Diese Funktion, die dem Wirkungskreis
eines Gesandten, nur in einer niederen Rangstufe, entspricht, hatte in dieser
Zeit eine unmittelbarere diplomatische Bedeutung als nach 1815 (Fest-
legung der vier Rangstufen eines Botschafters, den es vor 1815 nicht gab,
eines Gesandten, eines Ministerresidenten und eines Geschiftstragers auf
dem Wiener Kongre3). Am 28. Januar 1809 wurde Nissen zum Ritter
vom Danebrog-Orden (dritte Klasse) erhobenl2l. Ein Jahr spéter, am
13. Februar 1810, trat er seiner Kranklichkeit wegen zuriick und verliel3
am 27. Juli 1810 mit seiner Gattin Wien, um nach Kopenhagen f{iber-
zusiedelnl22, wo er das Amt eines Zensors fiir die politischen Zeitungen
iibernahm. In diesem Jahr, am 13. Oktober, erfolgte seine Ernennung zum
dénischen Etatsrat. 1820 nahm er seinen Abschied und lie sich in Salz-
burg, das er nur noch zu Reisen nach Gastein und Mailand (1824) ver-
lieB, nieder. Seine in einigen dénischen Quellenl23 erwéhnte Erhebung in

Mozart Kon. ung. Kapellmeister s. 2 log. im Weilen Lamm* (Regensburgisches
Diarium®). Die Abreise Mozarts konnte nicht festgestellt werden; sie muB3 wohl
am 26. Sept, erfolgt sein, da Mozart mit seinem Schwager Hofer am 28. Septem-
ber in Frankfurt a. M. eintraf (vergi, seinen Brief an Constanze vom 28. Sept.
1790, Schiedermair a. a. O. II, S. 316 f). Die Kaiserliche Hofkapelle kam bei
der Riickfahrt durch Regensburg und verlie die Stadt am 18. Oktober mit sechs
Kutschen ,,Zum Ostentor hinaus®. Mozart reiste bekanntlich ,,privat™.

121 Nissen erhielt den Orden anldBlich des Geburtstages Frederiks VI. Die
Akten des Kgl. Ordenskapitels sind beim Brand des Schlosses Christiansborg in
Kopenhagen 1884 vernichtet.

122 Seine Kopenhagener Wohnung befand sich in der Lavendelstraf3e.

123 Erslew a. a. O. II S. 452, A. O. Jorgensen: ,,Georg Zoéga*“ a.a. O. S. 27,
Dansk Biografisk Leksikon a. a. O. S. 213. Auch Hermann Abert (,W. A. Mo-
zart II, Leipzig 1924, S. 189) und Arthur Schurig (,,W. A. Mozart®, 11, Leipzig
1923, S. 336) sprechen vom ,personlichen Adel*“ Nissens. Seinen ,,Salzburg,
18. April 1825 datierten Brief an Abbé Stadler unterzeichnet Nissen mit ,,IThr
sehr ergebener Diener Nihsen®, d. h. nicht ,,von Nissen*. (Schurig, Constanzebuch
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den osterreichischen Adelsstand (1820) ist nicht nachweisbar. Weder in den
Akten des Wiener Reichsarchivs noch Johann Georg Megerle von Miihl-
felds ,,Oesterreichisches Adels-Lexikon des achtzehnten und neunzehnten
Jahrhunderts . . .“ (Wien 1822 ff.) noch das ,,Alt-Oesterreichische Adels-
Lexikon* von Karl Friedrich von Frank zu Doéfering (Wien 1928), Bd. I
(1823—1918) nennen seinen Namen. Da mit dem Danebrog-Orden der
Adel nicht verbunden, eine Erhebung Nissens in den Osterreichischen Adels-
stand aber auch nicht nachweisbar ist, kann als sicher angenommen werden,
dal Nissen kein Adelspriadikat besal. Nissen selbst hat sich
nicht des ,,von“ bedient. So unterzeichnete er 1824 — d. h. vier Jahre
nach der angeblichen Adelserhebung — ein von Zeugen gegengezeichnetes
Dokument, die italienische Abschrift seines Testaments (Mailand): ,,Giorgio
Nicolai Nissen., Das der ,,Mozartbiographie*“ (1828) vorangestellte Nis-
sen-Portrit trigt seine Unterschrift: ,,Georg Nikolaus Nissen“ (von Con-
stanze vermutlich iibersehen, da auf der danebenstehenden Titelseite das
,von Nissen“ prangt). Die Erhebung in den Adelsstand war zweifellos
eine Erfindung der Constanze, der geborenen ,,von“ Weber und ange-
heirateten Verwandten der ,,von“ Honigs.

In Salzburg, dem Geburtsort seines geliebten Mozart, starb Nissen am
24. Miérz 1826 ,jum 6 Uhr abends" im Hause Nr. 9 (Marktplatz, Haus
der Staigerischen Caffetterie) an Lungenldhmung und wurde am 26. Mirz
auf dem Friedhof St. Sebastian beigesetztl24. Uber sein noch in Kopeu-

S. 81), desgleichen auffallender Weise Constanze ihre Briefe an Streicher vom
o7. Juli 1826 mit ,,Constanze Nissen (Schurig a. a. O. S. 83), ebenfalls an Novello
am 14. Juli 1829 (Schurig a. a. O. S. 94), wohingegen sie gleichzeitig an Schwaan
als ,,Etatsrdthin von Nissen® unterschrieb (Schurig a. a. O. S. 104), ebenfalls im
Vorwort der Mozartbiographie Nissens, d. h.: die nachweisbaren Adelsbenennun-
gen beginnen etwa mit der Herausgabe der Mozartbiographie (1828), mit anderen
Worten: nach dem Tode Nissens, wobei sie nicht einheitlich vorgeht (z. B.
Brief an Schwaan 8. August 1830, den sie ohne Adelspriadikat unterzeichnet;
Schurig a. a. O. S. 109).

124 Sterberegister des Dompfarramts Salzburg (1820/54) pag. 52: ,,Hr. Georg
Nikolaus v. Nissen, k. dann. Staatsrath, u. Ritter des Danenbrogs Ordens, ver-
eitel.. Nach Liibker-Schroder (a. a. O. S. 104) starb Nissen in Wien. Schurig
(Constanzebuch a. a. O. S. 89) schreibt die Salzburger Grabinschrift falsch ab,
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hagen, am 9. Mai 1815, verfafites Testament schreibt er in einem bis-
her unveroffentlichten Brief, dessen Inhalt sehr mysterids
anmutet, an seinen Stiefsohn Wolfgang wenige Wochen vor seinem Todl25:

Salzburg 5. Mérz 1826. Lieber Wolf du wirst von selbst geneigt seyn,
gegenwirtigen Brief zu deinen allerwichtigsten und immer zur Hand
seien-
den Papieren zu legen und dessen Aufbewahrung auf die allersorg-
faltigste
Art menschenmoglicher Weise zu sichern. Allein ich bitte dich auch aus-
driicklich darum, und ich wiirde es dir befehlen, wenn ich meinen
Stiefsohn
nachdem er ein Mann geworden ist zu befehlen hitte. Ich thue, was
von mir abhéngt: ich sichere dir und mir die Ankunft des Briefes bei
dir, indem ich ein Postrecepisse nehme. Jedermann findet, oder sagt
aus Hoflichkeit, daB mein Aussehen sehr gut ist: es ist sogar die Sprache
des Arzts. Indessen, ich bin 66sten Jahr, und in der Regel habe ich
taglich ein Gefiihl im Kopfe, welches ich fiir ein Symptom der Gefahr
eines Schlagflusses halten muf}, welcher sich eben so wol bald als in
mehr entfernter Zeit einstellen kann. Fiir den nahen Fall verfasse
ich in demselben Augenblick, da ich die Wonne habe, dafl es mir in den
Sinn fdllt, folgende feierliche Erkldrung, von welcher ich dich in er-
wiéhntem Falle bitte, ja dir zur Pflicht zu machen wiinschte allen 6ffent-
lichen Gebrauch, also auch im Druck und, an so Vielen verschiedenen
Orten als es thunlich ist, diesen Gebrauch zu machen, sobald es
dir von geringsten Werth seyn kann, sobald du die mindeste
Neigung dazu hast. Unter einer dieser beiden bedingungen darf, soll
Nichts in der Welt dich davon abhalten. Nur solange ich lebe, wirst
du davon Nichts unternehmen. Nur so lange ich lebe, wird es von mir
abhédngen, die Zeit zu wihlen, wann die offentliche Bekanntmachung
zu geschehen hat, und sie selbst zu veranstalten. Die Sache aber, das
ist: meinen ganzen und alleinigen Antheil an den Geschiften, darfst
du schon jetzt bei jeder Gelegenheit miindlich und in Privatbriefen
erzdhlen, den meisten unserer Wiener Umgangsfreunde ist die Sache
langstens bekant. Aber Von meiner feierlichen Erkldrung wirst du keine
Silbe erwéhnen, so lange ich lebe, und Niemand erhélt sie unversiegelt

wenn er behauptet, es stiinde dort, da3 Nissen am 22. Mérz (statt 24.) gestorben
sei. Er gibt dieses Datum auch als Sterbedatum an (a. a. O. S. XLV).

125 Stiftung Mozarteum Salzburg (Sign. M 45/934 A/830 A M. S. 1208).
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als du. Was dich oder midi mdglicher Weise bewegen kann, einst

eine solche Bekanntmachung ergehen zu lassen, brauche ich dir nicht

zu sagen: du beurtheilst es gewil Vollkommen. Ganz gerne hitte ich

es, wenn nach meinem Tode die Bekanntmachung geschihe, daf

auch dieser ganze Brief, der bei meinem Leben ein Geheimnis bleibt,

gelesen und gedruckt wiirde. Fiir die Aechtheit meiner Schrift

miifitest du dir wol Zeugnisse, am besten obrigkeitliche, Verschaffen.

Ich wiirde dich schon heute dieser Miihe iiberheben und Zeugnisse, bei-

legen, wenn ich nicht eilte das zu thun, was nicht ohne mich gesehen [sic!]

kann, und was nicht geschehen wiirde, wenn ich in der Zeit

da ich mich um Zeugnisse bewerbe, mit Tode abgehen sollte. Da ich

dieselbe Erkldarung an mehrern Orten, auch bei einer sehr ansehnlichen

Behorde, Versiegelt, aber mit zweckmiafBiger Aufschrift gegen der
Oefnung

nach meinem Tode Versehen, deponieren werde, auch dann wahrschein-

lich bezeugen lassen vzerde, so kommt Alles hier (und iiber kurze Zeit)

in Vollige Richtigkeit. Nach meinem Tode aber nur in den Augenblike

da du Gebrauch gemacht hast, unterrichte deine Mutter: es ziemt
sich nicht,

daB3 sie es plotzlich im Druck ldse [.] Aber so lange ich lebe, muf3 deine

Mutter Von allen diesem kein Wort willen. Was sie, auch von sehr
ferne

an meinen Tod erinnert, betriibt sie zu sehr, gleichwie es mich ungliiklich

macht, an die Trennung Von ihr einigermafen lebhaft zu denken. Daher

beschwore ich dich in Deinem néchsten Brief nur fiir mich zu sagen,

dafl du den meinigen Vom jten Mirz erhalten hast, kein Jota Vom

Inhalt, du sollst erfahren, wo ich sonst deponirt haben werde. —

Du, mein Freund kannst diesen Brief mit der Erkldrung, Vermoge
dessen,

was ich dir in den Briefe auftrage, gleichsam als ein Codicill meines

Testaments ansechen, habe ich dir ja gemeldet, da3 dieses Testament in

den Hénden meiner Cousine Cacilia, geborene Dyrhoff, oder ihres
Gatten,

des Kaufmanns Jens Schonstrup zu Kopenhagen ist? Der Kopenhagener

Magistrat hat davon in seinem Archiv eine Kopiel26, welche du vidimirt

126 Dieses Exemplar befindet sich im Besitz des Rigsarkivet Kopenhagen. Der
Magistrat Kopenhagen hatte zustdndigkeitshalber die rechtsgiiltige Testaments-
abschrift an die Didnische Kanzlei weitergeleitet, von der es in den Bestand des
Rigsarkivet kam. In Salzburg sind keine Kopien vorhanden, lediglich eine italie-
nische von Nissen eigenhéndig geschriebene und unterzeichnete Kopie (Mailand
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erhalten kanst, wenn das Original bei meinem Tode verloren gegangen
wire /: S. und seine Frau sind alt :/ Uebrigens habe ich den wesentlichen
Auszug, und zwar von Zeugen Unterschrieben, unter meinen hiesigen
Sachen in zwei Quartbiicheln, die ich Deiner Mutter auf immer
empfohlen habe, auch noch, glaube idi irgendwo deponirt und nach
meinem Tode die Zusendung an deine Mutter und nach unsrer
beyder Tode an dich oder deinen Bruder verfiigt. Das Testament ist
vom 9. Mai 1815. Am 13i desselben Monats haben S: Majestét
mein Ko6nig, es konfirmirt.

Dein Nissen
oder wie ich mich bisweilen unterschreibe Nihsen.

Die im Brief erwidhnte Testamentsabschrift Nissens ist von Nissen
eigenhéndig geschrieben, die Unterschrift mit einem Lacksiegel bekréftigt.
Dieses schwarze Siegel enthélt einen ovalen, wagerecht geteilten Schild,
dessen oberes Feld einen halben, aufspringenden Lowen, im unteren drei
Kugeln sowie {iber dem Schild einen Helm mit dem aufspringenden halben
Lowen als Helmzeichen und das Helmtuch zeigtl27.

Das Testament Nissens, bzw. seine Abschrift lautetl28:

NO 6 FR VI i tb 125 Gjenpart N 1815 391
1815 bei. 1/2 deel hoier(!) Etatsrat Georg Nie. Nissen
den 13 Maji
Testament

Da jegl2) ikke har livsarvinger, og ikke kan haabe at

mit agteskab bliver velsignet med born, saa har jeg med

fri ville og fuldt overlag besluttet ad indsette, ligeson jeg
herved indsatter i forventning af kongeiig allernaadigst kon-
firmation, min retskafene veninde og hustru Constance fod

17. Januar 1824), die sich im Nachlaakt vorfand (Mozarteum); die erwdhnten
,,zwel Quartbilicheln® sind verschollen.

127 Es befindet sich auch unter Nissens Bild in seiner Mozartbiographie (Leip-
zig 1828).

128 Vgl. Anm. 126. Die genaue Signatur lautet: Danske Kane. 2. Dept. Te-
stamenter 1815 A. Nr. 391. Der Vermerk am Kopf des Testaments sind die Ein-
tragsnummer der Dénischen Kanzlei (rechts) und die Stempeltaxe (links). Das
Zeichen 1 S N 652 ist ein Vermerk des Magistrats Kopenhagen und bedeutet:
i. Sekretariat N Nr. 652.

129 In der Abschrift des Originals heifit es fortlaufend ,jez, ,,0z"
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Weber) som forhen har veret gift med afdode kapellmester W. A.
Mozart) til at vare min eneste arving og at vare uindskren-

ket eierinde uden deeling af mit hele efterlandenskap og boe,

vere sig penge, effekter, faste eiendomme eller udestaaende gjeld,

og jutet af hvad navn nevnes kan i nogen maade undtagen,

Til vitterlighed om at jeg frivilliigen og ved sund sands og sam-

ling har oprettet, underskrevet og beseglet dette testamente, haver

jed formaaet de herrer etatsraad og finanzdeputeret Birch, r. af. d. og
d. m. og finanzsekretaer Paap, at overvaere denne akt og ved

deres paategning at bevidne deres overvarelse.

Kjobenhavn 9. Mai 1815
Til vitterlighed og bekraf
teke son overmeldt
C. Birch. L. Paap
[Siegel]  [Siegel]
15 N 652
Georg Nikolai Nissen
Hans majestets virkelige etats-
raad, censor, ridder af dannebrogen
[Siegel]
Tor narverende gjenparts rig
tighed indestaar udstederen
of testamentet
Nissen
[Siegel]
conf. J. Petersen
Gjenpartens rigtighed bevidnes
Sahl.

Die Ubersetzung des an dieser Stelle erstmals verdffentlich-
ten Testaments lautet:

,Da ich keine Leibeserben habe und nicht hoffen darf, dafl meine Ehe
mit Kindern gesegnet werden wird, habe ich aus freiem Willen und mit
voller Uberlegung in Erwartung der koniglichen allergnidigsten Bestilti-
gung beschlossen, meine rechtschaffene Freundin und Gattin Constance geb.
Weber (die vorher mit dem verstorbenen Kapellmeister W. A. Mozart
verheiratet war) zu meiner einzigen Erbin einzusetzen und unbeschrinkten
Besitzerin, ohne Teilung, meiner ganzen Hinterlassenschaften und meines
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Besitzes, zu sein, sei es an Geld, Effekten, festen Besitztiimern oder aus-
stehenden Guthaben, nichts, wes Namens auch genannt werden kann, in
irgend einer Weise ausgenommen. Zur Bestitigung, daBl idi freiwillig und
bei gesunden Sinnen dies Testament festgelegt, unterschrieben und besiegelt
habe, habe ich die Herren, Herrn Etatsrat und Finanzdeputierten, Birch,
Ritter des Danebrogordens und Danebrogsmann, und Herrn Finanzsekretér
Paap bewogen, diesem Akt beizuwohnen und durch ihre Anwesenheit ihre
Unterschrift zu bezeugen*130.

Nissens Brief an Wolfgang und die darin zum Ausdruck kommende
Besorgnis um die sichere Befolgung seines letzten Willens, den er in ver-
schiedenen testamentarischen Kopien niederlegte (zwei sind, wie gesagt,
erhalten), machen das Wesen seiner Personlichkeit und seines Charakters
deutlich. Das allgemeine Urteil der Nachwelt scheint in diesem Fall ein-
mal zutreffend zu sein, das Nissen einen ,,zwar umstindlichen und schwer-
falligen, aber durchaus ehrenwerten und anstindig denkenden Mann‘“13]
nennt; als ,redelig og sympatisk™ gilt er auch in der Ansicht seiner déni-
schen Landsleutel32, von Achtung gegeniiber dem ,rechtschaffenen und ge-
bildeten Mann sprechen die Zeitgenossenl33. Schurig kennzeichnet ihn:
,»Nikolaus Nissen, um auch ihm die gebiihrenden Worte zu goénnen, war

130 Die weiteren Bemerkungen bedeuten: ,,Fiir die Richtigkeit dieser Abschrift
(gjenpart) garantiert der Aussteller des Testaments Nissen“ und ,,Die Richtigkeit
der Abschrift bezeugt Sahl“. Der in Anm. 126 erwdhnte Testamentsauszug vom
17. Januar 1824 bestdtigt das Mitgeteilte und fiigt hinzu, dal nach dem Ableben

. . . . Urk. B. N. 550.
Constanzes die Erbschaft ihren Soéhnen zufallen solle. Slgn. ARG
Diese Abschrift ist von Nissen in Mailand unterschrieben und adressiert: ,,Al
venerato Tribunale competente, del luogo ove accedera la mia morte”. Sie ver-
weist auf das am 9. Mai aufgesetzte und am 13. Mai 1815 durch den Koénig von
Dénemark bestitigte Testament, dessen Original dem Kaufmann Jens Schonstrup
in Kopenhagen iibergeben wurde. Der Inhalt deckt sich, bis auf den erwihnten
Zusatz, genau mit der oben angefiihrten Kopie.

131 Abert, a. a. O. II, S. 889.

132 Dansk Biografisk Leksikon a. a. O.

133 Thaarups Faedrelandsk Nekrolog (1827): ,Men som retskaffen og dannet
Mand nod han megen Agtelse! Vgl. Henry Hellssen in ,,Mozarts Enke boede ti
Aar i Lavendelstraede™ (Berlingske Tidende, 23. 12. 1928).
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ein redlicher, gutmiitiger, geistig freilich schwerfilliger Mensch, ein Pedant.
Aber er war ein sorglicher Gatte und auch seinen beiden Stiefsohnen ein
aufrichtiger Freund. Im erfreulichen Gegensatz zu seiner selbstsiichtigen
Gattin hat er Mozarts Andenken in Ehren gehalten*(34.

Die anstindige, vornehme Gesinnung, die Nissen seinen Stiefsdhnen
gegeniiber zeigte, bekundet er auch an den Kindern seines verstorbenen
Vetters Georg Zoégal3s. Mit demselben Vorbedacht sorgte er fiir die Zu-
kunft seiner Gattin, die er in der Tat wohl zu einer ,,soliden Hausfrau“
zu machen in der Lage warl36 — ihre von ihm geweckte Wirtschaftlichkeit
entwickelte sich leider in das Extrem gewiegter Geschéftigkeit —, und be-
miihte sich, ihr und der Mitwelt die GroBe Mozarts zu vergegenwirtigen.
Es zeigt von Nissens geistiger Neigung, daB3 er sich daran machte, bio-
graphisches Material iiber Zoé&gald] zu sammeln und mit noch gréBerem
Eifer an die Schaffung einer Mozart-Biographie heranzugehen.

Nissens kiinstlerische Interessen sind zweifellos miitterliches Erbgut.
Die Zoégas weisen bereits in dem Sohn jenes Matthias, der Italien verlieB,
einen Musiker auf; des Matthias Sohn, dem Vater gleichbenannt, war Kan-
tor in Flensburg, spéter in Schleswigl38. Erst mit dessen Sohn Paul (gest.
1688), beginnt die Reihe der Geistlichen in der Familie: Pauls Sohn Mat-

134 Schurig (Mozart) a. a. O. II, S. 337.

135 Vgl. Jorgensen a. a. O. S. 27, Weicker a. a. O. 1I, S. 44. Bei Jorgensen,
S. 218, Nissens Brief vom 30. November 1819: ,Det er nu 34 ar siden at D. M.
tilvendte faderen Deres allerhojeste nade; dens nafbrudte forundelse indtil hans
dod 1809 har bevidnet deres allerhojeste tilfredshed med ham®. Zoégas Sohn kehrte
(wohl 1811) aus Rom zuriick. Vgl. Constanzes Brief an Carl vom 10. Dezember
1810 (Schurig, Constanzebuch S. 76).

136 Abert a. a. O. S. 889.

137 Jorgensen a. a. O. S. 27: >»... og efter hans dod han sig med megen iver
af hans born, ligesom det skyldes ham at der blev sandet et sa righoldigt mate-
riale til hans biografi.“ Dieses von Nissen gesammelte Material (einschl. der
Briefe) verwertete Weicker in seiner oben erwihnten Biographie Zoégas. Weicker
schreibt im Vorwort von Nissen: ,,Auch von vielen andern Papieren . . . ver-
danke idi Abschriften der fiir diesen Zweck unermiidlichen Tatigkeit dieses
Mannes“ und preist das ,dchte Verdienst“ und den ,,Werth Nissens (a. a. O.
Neudr. Bd. II, S. XI).

133 Vgl. Ad. Michaelis a. a. O. S. 386.
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thias (gest. 1719) und Enkel Jiirgen (gest. 175$) waren, wie Paul Zoéga,
Pastoren in Velstrup bei Hadersleben. Jiirgens &ltester Sohn Vilhad Chri-
stian war ebenfalls Pastor. Seiner Ehe mit Henriette Clausen entsprofl der
beriihmte Georg Zoégal}). Anna Zoéga, Nissens Mutter, war die jiingere
Schwester des Vilhad.

Die Bezichungen Nissens zu seinem Vetter begannen in jener Zeit, als
Nissen, mit Zoéga, in Kopenhagen zusammenwohnend, mit seinen ersten
dichterischen Arbeiten, iiber die noch kurz zu sprechen sein wird, hervor-
trat. Vielleicht gab des Vetters eigenes dichterisches "Wirken — Zoé&ga
hatte 1777 ein Trauerspiel ,,Clementina Salviati“ vollendet — Nissen die
Anregung. Als Nissen in Wien war, hielt er die Verbindung aufrecht, und
zwar, wie es scheint, redit lebhaft. So empfahl er ihm im Brief vom
21. Juli 1793 nach Rom den jungen Theologiekandidaten Fredrik Engel-
breth und kiindete ihm den Besuch des dinischen Malers Nicolai Abildgard
anl4). Diese Nachrichten bezeugen zugleich Nissens Aufgeschlossenheit, die
uns bestétigt wird durch Hinweise auf seinen personlichen Verkehr. So wissen
wir von dem Besuch des dédnischen Dichters Jens Baggesen (1794), der Nis-
sens ,,Richtung" allerdings nicht zugeneigt war; Baggesens Briefe an Wie-
landl4l erzdhlen uns aber von jenen Personlichkeiten, mit denen er, ge-
meinsam mit Nissen, in Wien zum Billard zusammentraf, unter ihnen
Johannes von Miiller (1752—1809), der Historiker, der von 1792 bis 1800

139 Familientafel bei Jorgensen a. a. O. S. 213, vgl. auerdem Michaelis. Nis-
sens Vetter, Johann Zoéga, der Sohn des P. C. Zoé&ga, Bruders des Vilhad und
der Anna Zoéga, aus Ravsted, war Schiiler Linnés, Etatsrat (1742—1788). Den
Zoégas verwandt ist die Familie Fabricius, deren einer, Johann Christian Fabri-
cius (1743—1808), ebenfalls Linne-Schiiler, auf dem Gebiete der Insektenforschung
sich einen Namen erwarb.

140 Enthalten bei Jorgensen (a.a. O. S. 226 Anm.). Nissen schreibt — in deut-
scher Sprache, da auch Zoéga die deutsche und die dénische Sprache beherrschte—:
,Unseren lieben Landsleuten [sic!] werden Sie mit der Nachricht erfreuen, dal3
der Prof. Abildgard, von dem ich mich sehr wohl erinnere, aus Threm Munde
gehort zu haben, daB er Thnen gefiel, Sie auch besuchen wird. Er freut sich sehr
auf die Zusammenkunft“. — Abildgard (1742—1809) war Direktor der Aka-
demie seiner Vaterstadt Kopenhagen und Lehrer Thorwaldsens.

141 Briefe aus Wien vom 6. und 12. Januar 1794, vgl. A. Baggesen ,,Jens Bag-
gesens Biographie® (Kopenhagen 1845) II, S. 64 ff.
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als Mitglied der Geheimen Hof- und Staatskanzlei in Wien lebte. In
diesem Zusammenhang ist auch Jagemann zu erwdhnen. Aus Constanzes
und Nissens Briefen geht hervor, dal sowohl in Wien wie in Kopenhagen
der Freundes- und Bekanntenkreis gro3 war. Mancherlei Namen wie der
Hansens, Giovanni Battista Vellutis u. a. tauchen auf.

Nissens personliche Leistung bekundet sich in seinem eigenen Werk,
das in erster Linie durch seine Mozartbiographie verkorpert ist. Die Vor-
geschichte und die Entwicklung bis zur Drucklegung nach Nissens Tod
diirfen als bekannt vorausgesetzt werden. Wir sind uns heute iiber den
Verdienst wie liber die Méngel vollig im klaren. Das Motiv der Ent-
stehung dieser Biographie war Nissens redliche und von Herzen kommende
Liebe und Verehrung, die er Mozart entgegenbrachte. Schurigld2, der die
Biographie einen ,,monumentalen Materialhaufen nennt, handelt richtig,
wenn er Nissens Werk gegen Jahns Vorwiirfe verteidigt. Ein wissenschaft-
lich einwandfreies Mozartbuch wollte und konnte Nissen nicht schaffen.
Er sammelte, was ihm zuginglich war. Das ist sein Hauptverdienst. Dal3
er den Einfliisterungen Constanzes folgte und diese oder jene Stelle aus
Mozarts Briefen tilgte oder durchstrich, manches anders sagte, als er es
wissen konnte, ist mehr seiner menschlichen Gutmiitigkeit als irgend
einer Unfahigkeit zuzuschreiben. Hier wie in seinen sonstigen literarischen
Arbeiten ist es der ehrliche Wille, der die Leistung kennzeichnetl43. Nis-
sens Betitigung auf dem Gebiete der Dichtung ist im Ganzen die eines
Liebhabers. Aber dennoch, bei aller Bescheidenheit, hat Nissen seinen
kleinen Teil beigetragen: einmal zu den Wechselbeziehungen zwischen der
deutschen und der dénischen Literatur, zum andern zur Entwicklung der
dénischen Lyrik.

Die dénische Literatur des ausklingenden 18. Jahrhundmerts stand im
Zeichen der deutschen Literaturbewegung (Klopstock in Kopenhagen!).
Der Vorgang ist derselbe wie in Deutschland. Die Namen, die die deutsche
Literatur beherrschen, erscheinen auch im Bereich des dénischen Geistes-
lebens. An der Wende der durchaus deutsch beeinfluiten Aufkldrungs-

142 Schurig a. a. O. (1923) I, S. 10.
143 Die ,,Bibliotheca Danica" (1886/96) II, S. 512, verzeichnet die Mozart-
biographie als Nissens literarische Leistung.
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literatur zu der ebenfalls von Deutschland einstromenden Romantik steht
Jens Baggesen, der, wie mit ihm Scheck Staffeldt und dann Adam Oechlen-
schldger u. a., in beiden Sprachen dichtete. Vor allem der Kampf um
Goethe erfiillte die Dichtung des frithen 19. Jahrhunderts, deren Gesicht
der geniale Oechlenschliager prégte.

Nissen steht in seiner Haltung, soweit bis jetzt zu iibersehen ist, auf
der Grundlage der Aufklarungsliteraturl4d. — Er begann 1778 mit einer
laufenden Folge von Gedichten, Aufsitzen und Ubersetzungen fiir Monats-
schriften und Wochenbldtter und die ,,Almindeligt Danske Bibliothek*
(1778/80), schuf Ubersetzungen in beiden Sprachen und endlich ein déni-
sches Schauspiel ,,Arist. Seine Gedichte (,,Smaapoesier = Kleingedichte)
haben sogar eine gewisse literaturgeschichtliche Bedeutung (geschichtlich,
nicht literarisch!). Sie sind, vor allem die Balladen, gekennzeichnet durch
die Absicht, die deutsche Ballade nach Didnemark zu iibertragen. Das hat
Nissen den Spitznamen ,,Balladenmeester eingetragen. Derjenige, der
diese Bezeichnung schuf, war Baggesen, der seinen Spott in einem sati-
rischen Gedicht gegen den ,,Werworf“ (Varulv) Nissen richtete und Nissen
als ,,Balladebarde” glossierte. Der genialische Baggesen, der in seiner Ent-
wicklung von Voltaire zu Kant, von Kant zu Wieland, von Goethe und
zu Goethe hin- und hergeworfen wurde, machte auch vor Goethe nicht
halt. Seine Beurteilung Nissens, den er personlich gut kannte, darf darum
nicht zu wortlich genommen werdenl45.

14 Vgl. u. a. C. Molbech ,Historisk-biographiske Samlinger . . .“ (Kopen-
hagen 1851), S. 419 ff.: in ,,Capitain Werner H. F. Abrahamson, en literair-
biographisk Skizze*. Ferner: Erslew a. a. O., Liibker-Schroder a. a. O., Dansk
Biografisk Leksikon a. a. O. (das seine Gedichte ,,uheldige Eflerligninger af tyske
Ballader = ,erfolglose Nachahmungen deutscher Balladen* nennt). Allgemeine
Deutsche Biographie a. a. O. sowie Nyerup og I. Kraft ,,Almindeligt Literatur-
lexikon for Danmark, Norge og Island“ (Kopenhagen 1820) S. 429 f.

145 Baggesen schreibt an Wieland (Wien, 6. Januar 1794), dal Nissen, der auf
seinen Besuch gewartet habe, etwas verfeinerter, ,diplomatischer aussehe: ,,Tii
min Glaede erfarede jeg, at Nissen er her Legationssecretair og laenge har wendet
min Ankomft. Senere trag jeg ham, og fandt, at hans Ydre war blevet mere
forfinet, diplomatiseret; men at han iovrigt ikke var storre Diplomat end Ge-
sandten” (,,Jens Baggesens Biographie® a. a. O. II, S. 65). Trotz der kiinstle-
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Es wird, um das Bild Nissens zu vervollstindigen, Aufgabe sein, auch
diesen Fragen genauer nachzugehen, um daraus den Gesamteindruck, der
bisher bekannt ist, zu vertiefen. Aus dem, was im Rahmen der durch
Raum und Ziel des vorliegenden Beitrags gesetzten Grenzen gesagt wer-
den konnte, mag aber immerhin soviel erkennbar geworden sein, dafl Nis-
sen als derjenige, welcher Mozarts im Besitz der Constanze befindliches
Erbe vor der volligen Verzettelung und Verwahrlosung rettete, aus dem
Schattendasein innerhalb der Mozartforschung herausgelost zu werden
durchaus verdient.

rischen Gegensidtze scheint ein gutes Verhiltnis zwischen beiden bestanden zu
haben.
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Noch einmal: falsche Mozartbildnisse

Von Max Zenger

Das Mozartjahr 1941 hat neben zahlreichen neuen Biichern eine Flut
von Gedichtnisartikeln in der gesamten europédischen Presse hervorgerufen.
Die aufmerksame Beobachtung dieses Schrifttums nun auf seine bild-
l'iehen Beigaben, die so gut wie nie fehlen, hat wieder bestitigt, da3 die
schon vor fast zwanzig Jahren von Schurig ausgesprochene Feststellung,
dafl sich die Allgemeinheit {iber die &uBere Erscheinung kaum eines an-
deren groBen Kiinstlers eine so unklare und unsichere Vorstellung macht,
wie gerade liber Mozart, immer noch zu Recht besteht. In meinem Aufsatz
,Falsche Mozartbildnisse” im Mozartjahrbuch 1941 war versucht worden
den wesentlichen Griinden fiir diese bedauerliche Erscheinung in ihrer Ent-
wicklung nachzugehen.

Ein erheblicher Teil groBer und kleiner Zeitungen und Zeitschriften hat
sich zwar bemiiht, bei der Bildausstattung ihrer Gedéchtnisartikel das echte,
authentische Material, an dem ja kein Mangel ist, heranzuzichen. Leider
muf} aber gesagt werden, dal3 dieses richtige Verfahren immer noch in der
Minderheit ist.

Unter den wihrend des Gedéichtnisjahres von der Presse verwendeten
falsehen Mozartbildnissen steht iiberraschenderweise an der Spitze das
Jager sehe als reiner Kitsch anzusprechende Fantasiebild aus dem Jahre
1870. Eine der grofiten deutschen Zeitungen, die dieses Elaborat als ein-
ziges Bild ihrem Festartikel beizugeben flir wert findet, versieht es noch
mit der Beschriftung ,,Nach einem zeitgenossischen Bildnis“. Nicht viel nach
an der Zahl des Auftretens steht dem Jagerschen Bild das sogenannte
Tischbein-Bild. Der unbekannte Kavalier, den. es darstellt, ist auch
auf vielen Konzertzetteln und Programmbiichern, auch von Staatstheatern,
zu Ehren gekommen. Relativ hdufig erscheint auch der Stich von Bosio -
Sasso, eine schlechte Kompilation aus einem 1815 erschienenen italieni-
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Angebliches Mozart-Bild 2. Angebliches Mozart-Bild
Bes. C. W. Beisiegel, Berlin In Privatbesitz
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3. Schattenri3 von H. Léschenkohl 1783 4. Angeblich der junge Mozart

Portratsammlung der Nationalbibliothek, Wien Mozarteum Salzburg
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sehen Portratwerk, mit der Bezeichnung ,,Mozart im Jahre 1787“ oder
,»,Mozart in Prag“ usw. Unter den Bildnissen des Knaben ist der sogen.
Greuze seche Mozart, von dem schon Leisching sagte, da das Bild
weder von Greuze sei, nodi Mozart darstelle, immer noch nicht verschwun-
den. Auch das unméglich den Mozart der italienischen Reisen wieder-
gebende, ldngst als apokryph erkannte Bild von Batoni, meist in der
Form des Adlardschen Stahlstichs, ist einigemale zu sehen gewesen.

Im Laufe des Gedenkjahres sind auch eine Anzahl ,neu entdeckter
Mozartbildnisse verdffentlicht worden. Im Januarheft 1942 der Zeitschrift
,Die Dame® (enthalten auch im ,,Reich“ vom 7. 12. 41) ist von Wolfgang
Goetz mit charmanten Worten ein Olbildnis des Knaben, das 1766 ent-
standen sei und von dem Hofmaler des Kurfiirsten Clemens August von
Koln Peter Joseph Schmitz stamme, zur Diskussion gestellt worden:
,Ist er es? (Bild 1). Das Bild stellt einen etwa 10jdhrigen Knaben in
auBerordentlich prunkvoller, kostbarer Kleidung dar; um seine Schulter
liegt ein roter, seidengefiitterter Mantel, wie wir ihn sonst nur auf Bild-
nissen von Fiirsten zu sehen gewohnt sind. Der dunkle Wolkenhintergrund
offnet sich an einer Stelle und 148t eine von zwei Hénden gespielte Harfe
sehen. Das Bildnis wére also, wenn es den jungen Mozart wirklich dar-
stellen wiirde, Ende der groen Westreise entstanden, die bekanntlich im
Jahre 1766 in Salzburg endigte. Wéihrend des Jahres 1766, in dem das
Bild entstanden sein soll, wurde das Rheinland nicht beriihrt, das die
Mozarts nur zu Beginn dieser Reise im September 1763 kurz besuchten.
Wie mir Generaldirektor Dr. E. Buchner (Pinakothek Miinchen) mit-
teilt, der das Gemailde schon vor zehn Jahren und jetzt wieder untersucht
hat, ist es nicht signiert und die Zuschreibung an den Ké&lnischen Maler
Schmitz eine MutmaBung von ihm. Wihrend des Jahres 1766 hielt sich die
Familie zundchst in Holland und im heutigen Belgien auf, dann folgte der
zweite, kiirzere Aufenthalt in Paris und die Weiterreise iiber Dijon und
Lyon nach der Schweiz, von wo aus im Oktober des Jahres iiber Donau-
eschingen, Ulm, Augsburg und Miinchen die Heimreise erfolgte. Wir haben
bekanntlich iiber die Jugendreisen ziemlich eingehende Kenntnis einmal
durch die Reiseaufzeichnungen Vater Leopolds, die auf der Westreise bis
zum Aufenthalt in Dijon im Juli 1766 reichen, dann durch die Briefberichte

-Mozart-Jahrbuch 1942 1//



Leopolds an die Familie Hagenauer in Salzburg. Es kann mit Sicherheit
angenommen werden, dafl die Entstehung eines so auffallenden Bildes an
einer dieser Stellen vermerkt worden wire, wie wir ja auch von dem Wie-
ner Bild ,,Mit dem Galarock® 1762, von dem Aquarell Carmontelles
in Paris und von dem darnach gearbeiteten Kupferstich, sowie spéter von
dem Entstehen des Gemildes Cignarolis (in einem Brief an Frau
Mozart) Kenntnis haben.

Wichtiger als diese dufleren, gegen die Echtheit des Bildes sprechenden
Umsténde erscheinen uns innere physiognomische Griinde. Die Eckpfeiler,
auf die sich jede Beurteilung eines Jugendbildnisses Mozarts stiitzen mul,
sind die beiden vollig gesicherten, ausgezeichneten Darstellungen, die wir
von dem Sechsjihrigen in dem eben angefiihrten Wiener Bild von 1762
und acht Jahre spéter von dem 14-Jihrigen in dem schonen Bildnis Cig-
narolis besitzen. Diese beiden Portrdts stehen trotz des Zeitabstandes
auf einer organischen Linie, in die sich auch in der Zwischenzeit entstandene
Darstellungen des Knaben Mozart einfligen miissen. Sie lassen neben der
rundlichen Kopfform und der ovalen Rundung der unteren Gesichtshélfte
klar den feinen, ausdrucksvollen Mund erkennen, dessen Oberlippe in einem
charakteristischen, auch auf den spiteren echten Bildnissen bemerkbaren
groBBeren Abstand zur Nase steht. Und wenn wir uns die lebhaften,
groBlen, geistglinzenden Augen auf den echten Darstellungen recht ein-
prigen, miissen uns auch die Augen des in Frage stehenden Knabenkopfes
fremd vorkommen. Anatomisch-physiognomische Analysen, die ich Prof.
Dr. Balters- Bonn verdanke, e rweisen, dal3 dessen Oberlid und die
Partie zwischen Augenbraue und duflerem Augenwinkel bei keinem der
echten Mozartbilder zu finden sind. Von den beiden fiir die erwihnte
Zwischenzeit von Wolfgang (Goetz herangezogenen Portrits von
van Smissen und Zoffany ist das erstere ldngst als unterschoben
erkannt, das zweite ,,Mozart mit dem Nachtigallennest® mdochten wir mit
Leischin g ebenfalls zu den sicher unechten rechnen. Bei dem fraglichen
Gemilde wird es sich wohl um das Portrdt eines unbekannten Fiirsten-
kindes handeln. Das Musiksymbol der Harfe kann, wenn es nicht aus einem
Wappen entnommen ist, bei der in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts
in Adelskreisen so hdufig anzutreffenden Musikausiibung nicht besonders

178



auffallen. Eine gewisse Parallele dréngt sich auf mit dem, der luxuridsen
Kleidung nach verwandten, heute ganz in der Vergessenheit versunkenen
,»,Mozart an der Harfe”, den Schurig in der ersten Auflage seiner Bio-
graphie 1913, damals schon mit Vorbehalt, abgebildet hatte.

Ein zweites als Mozart deklariertes Bild erschien im Dezember 1941
auf einer Wiener Auktion, ein Olbild von etwa 50 cm GroBe, iber dessen
Provenienz und die Griinde, die zu dieser Zuschreibung fiihrten, alle An-
gaben im Katalog fehlten (Bild 2). Man wird, auf den ersten Blick er-
kennen, daB3 die lange Kopfform, der hohe Haaransatz, die kleinen Augen,
der flache Nasenriicken statt der fiir Mozart charakteristischen Wellenlinie,
die vorspringende Unterlippe iiber dem langen, massiven Kinn unmdg-
lich Mozart angehdren konnen. Seit dem Auftauchen des sogenannten
Tischbein - Bildes 146t sich immer wiederkehrend und allerorts die
Neigung erkennen, unbekannte Bildnisse von jungen Méinnern mit Puder-
periicke und Jabot kurzerhand als Mozart anzusprechenl.

Weit haufiger als Bildnisse en face sind Darstellungen Mozarts im
Profil, immer noch eine Nachwirkung des Poschreliefs, das bei der
physiognomischen Beurteilung unbedingt und stets als Testobjekt heran-
gezogen werden muB. Dies gilt besonders auch fiir Silhouetten. Der
einzige authentische, zu Lebzeiten des Meisters gefertigte Schattenrif3 ist
der von Hieronymus LLoschenkohl. Er wurde im Jahre 1785 gezeich-
net und erschien als Stich im ,,0sterreichischen Nationalkalender" auf das
Jahr 1786 und 1787. Es sind darnach Nachstiche bekannt, so von BofB3ler
in Speyer. Die Silhouette Loschenkohls zeigt die charakteristischen Merk-
male des Mozartkopfes, nur scheint die Nase, am Poschrelief gemessen,
etwas verzeichnet (Bild 3). Alle andern bekannt gewordenen Mozart-
Silhouetten, wie der Schattenrif3 des jungen Mozart, der u. a. wieder dem
sonst so reizvollen Mozart-Almanach des Staackmann-Verlages als Titel-
bild beigegeben ist, miissen als unecht bezeichnet werden, da die grund-
legenden anatomischen Kennzeichen fehlen (Bild 4).

Auch einige neue Darstellungen Mozarts von der Hand Lebender hat

| In diesem Zusammenhang sei darauf hingewiesen, daB3 auch das als mozart-
zeitgendssisches Bild im Mozartjahr genannte ,,Portrat aus der Sammlung Asman
in Eisenbrod sich als eine Téduschung herausgestellt hat. D. H.
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das Festjahr gezeitigt. Selbstverstindlich kann der moderne Kiinstler sich
die Aufgabe stellen, ein Bildnis des Meisters neu zu schaffen, wie beispiels-
weise Max Klinger oder Leo Samberger in den letzten Jahrzehnten
schone und bedeutende Bildwerke Beethovens schufen. Der heute
Nachschaffende muf3 aber, gleich diesen, zwei unerldBliche Vorbedingungen
erfiillen: Erstens muf} eine solche Darstellung auf griindlichem und eingehen-
dem Studium der gesicherten, zu Lebzeiten des Meisters entstandenen Bild-
dokumente, zweitens auf tiefer, liebevoller Erkenntnis der Wesensart
des Komponisten beruhen. Wenn dariiber hinaus der Maler oder Plastiker
fahig ist, dieses optische und seelische Erfassen in den Kristall der bild-
nerischen Form zu iibersetzen, mull das Kunstwerk entstechen. Von den
nun im Mozartjahr neu entstandenen Bildnissen des Meisters, die auf Pla-
katen, Karten, Briefmarken usw. allgemein zu sehen waren, wird man

leider kaum behaupten kénnen, daB sie diesen beiden Forderungen gerecht
geworden sind.
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Zur Kenntnis der mozartschen Opernarie

Von Theodor Wilhelm Werner

Von dem ehrwiirdigen Senior der deutschen Musikwissenschaft Adolf
Sandberger kommt als Frucht langer Betrachtung das Wort ,,Du
kristallklarer und doch ewig unergriindlicher Meister. Es wurde an seiner
Geburtsstitte iiber Mozart gesprochen. Man kann das Wesentliche des
mozartschen Kiinstlertums nicht feiner und nicht genauer umschreiben, als
es hier geschah; man kann aber auch die heikle Lage der Wissenschaft nicht
deutlicher machen, als durch das dabei abgesandte Streiflicht. Das Uner-
griindliche zu ergriinden, ist ihr nicht gegeben (das weil} sie); und doch
folgt sie einem Naturgesetze, wenn sie die Grenze des Wissens mdglichst
weit gegen das Reich des Glaubens vorzuschieben sucht, wenn sie die zu
ihrem Gegenpole filhrende Strafle eine Strecke lang verfolgt: Faust mufite
zu den Miittern hinab, als er das Sinnbild aller klaren Schonheit zu gewin-
nen trachtete.

Es ist, duBerlich und auf das ganze Werk gesehen, nur ein kleiner
Raum, den wir zu durchschreiten haben: die mozartsche Arie fiir cine
Frauenstimme; er wird noch weiter dadurch eingeengt, da} Stiicke von
geméBigter Bewegung und von gleicher Tonart gewéhlt werden, wodurch
ein Plan zu gewinnen ist, auf dem das Verschiedene vergleichbar wird. Die
Tonart ist g-moll; damit soll jedoch nicht die verbreitete Ansicht vertreten
sein, es handle sich um Mozarts ,,Lieblingstonart* schlechthin.

In der ganzen Divertimentomusik ist kein Werk vorhanden, das als
Haupttonart diesen Klangbereich hétte; unter mehr als vierzig Kammer-
musikstiicken und einundfiinfzig Sinfonien erscheinen je zwei in g-moll; in
einundsiebenzig selbstindigen Arien kommt der Ton kein Mal, in vierund-
vierzig Klavierliedern ein Mal vor; unter zweiundsechzig Sonaten stehen
nur ein paar Variationen in dieser Tonart. Da sie mit dem Dorischen
zusammenhingt, konnte man in der Kirchenmusik auf groflere Ausbeute
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hoffen; dodi auch hier gibt es nur eine kleine frithe Motette auf englischen
Text unter einundachtzig geistlichen Werken. Berlicksichtigt man dabei,
dall Mozart den Vorrat seiner Tonarten selbst beschneidet, da er nicht iiber
vier Vorzeichen hinausgeht, so wird man sagen miissen, dal er g-moll
gegeniiber eine deutlich erkennbare Zuriickhaltung iibe. Geht also die
Meinung dahin, Mozart habe mit dem Horbilde von g-moll einen eigen-
timlichen, in andrer Tonart nicht, oder nicht so klar ausdriickbaren Sinn
verbunden, er habe das Ethos dieses Klangbereichs aufgespart und selten,
dann aber mit besonderer, vielleicht heute nodi erkennbarer Absicht an-
gewandt — wenn das die Meinung ist, kann die Ebene des Einverstind-
nisses als betreten gelten.

Aber ist denn nicht der ausdruckhafte Eigenwert der Tonarten im
temperierten Systeme, dessen Mozart sich bediente, so weit verwischt, daf
eine Unterscheidung auf Dur und Moll beschrinkt bleiben muf? Diese
Frage wird verschieden beantwortet: der strikten Verneinung steht strikte
Bejahung gegeniiber. Fiir uns miifite entscheidend sein, wie Mozart selbst
sich dazu stellt; doch sind eigene AuBerungen, etwa in Briefen, wohl kaum
iiberliefert. Es ist nicht ganz unniitz, an die gegensitzliche Bewertung zu
erinnern, die die Tonart, von der wir sprechen, durch Bach und Héndel
erfahrt, wobei Mozart auf der Seite des ihm typologisch verwandten
Hindel zu finden sein diirfte; eine Vermutung, die durch Mozarts Gering-
schiatzung des von Bach so geliebten A-moll fast zur GewiBheit wird.
Allerdings ist Héndels g-moll eindeutiger, in sich geschlossener, als das des
jingeren Meisters, dem es in der Spétzeit zur Aufnahme sehr differenzier-
ter Stimmungen dient. Bach verbindet mit dem Tone gern das Unwirsche.

Die Musikésthetik des Jahrhunderts befaBt sich eingehend mit dem
Charakter der Tonarten als mit einem wichtigen Teilgebiete der
A ffektenlehre, deren Handhabung dem jungen Mozart nach Bar-
ringtons Berichten von 1769 mehr als theoretisch bekannt war. Johann
Mattheson hat sich 1713 im bejahenden Sinne zur Tonartenfrage ge-
duflert. Doch das war dreiundvierzig Jahre vor Mozarts Geburt, und es
ist zweifelhaft, ob unter génzlich verdnderten Umstinden seine Meinung
noch in Geltung war.

Da bietet sich nun, gerade im Geburtsjahre Wolfgangs, ein andrer
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Zeuge an, ein Zeuge, der den Vorzug hat, mit ihm in natiirlicher, unmittel-
barer und vielféltiger Bezichung zu stehen: der Vater Leopold Mozart.
Er spricht in seinem ,,Versuch einer griindlichen Violinschule* (III. za) von
den ,,alten” Tonarten, die an sich den Wert eines bestimmten Charakters
haben, und sagt von ihnen, sie besdfen in der Kirche ,,das Freyungsrecht®,
wiirden aber bei Hofe nicht mehr gelitten. Dann fahrt er fort: ,,Und
wenn gleich alle die heutigen Tongattungen nur aus der Tonleiter (C) Dur
und (A) Moll versetzet zu seyn scheinen; ja wirklich durch Hinzusetzung
der (b) und (#) erst gebildet werden: woher kommt es denn, daf3 ein Stiick,
welches zum Exempel vom (F) ins (G) {iibersetzet wird, nimmer so an-
genehm 14Bt, und eine ganz andere Wirkung in dem Gemiithe der Zuhorer
verursachet? Leopold Mozart findet sich also mit der von ihm beobach-
teten Tatsache ab, daB3 jede Tonart eine bestimmte Wirkung in der Seele
des Horers verursache; aber er geht nicht so weit, nun audi den einzelnen
Ton um die Art seiner Wirkung zu befragen.

Das tun andere Schriftsteller; die GefiihlsmaBigkeit des Urteils bringt
Widerspriiche mit sich. Von g-moll sagt Mattheson, es sei ,,fast der aller-
schoneste Ton, weil er nicht nur die . . . ziemliche Ernsthaftigkeit mit einer
muntern Lieblichkeit vermischet, sondern eine ungemeine Anmuth und
Gefilligkeit mit sich fiihret, dadurch er so wol zu zirtlichen, als erquicken-
den, so wol zu sehnenden als vergniigten, mit kurtzem beydes zu méBigen
Klagen und temperirter Frohlichkeit bequem und iiberaus flexible ist™
Johann Georg Sulzer (1771) und seine Nachschreiber erkennen der
Molltonleiter auf g den Ton der Volkspoesie zu, die ,,neben der wahren
Liebesseligkeit die ihr eignen Thrinen in tiefer Einfachheit auszudriicken
weil}*“. Mozarts dlterer Zeitgenosse Christian Daniel Friedrich Schubart
findet in g-moll ,,MiBBvergniigen, Unbehaglichkeit, Zerren an einem ver-
ungliickten Plane, mifimutiges Nagen am Gebi3; mit einem Worte: Groll
und Unlust®

Es ist nicht anzunehmen, dal3 der Schiiler eines so bedeutsamen Lehrers,
wie Leopold Mozart es war, sich bedingungslos dem Strudel der Ansichten
tiberliefert hitte. Wenn der Mann der Durtonarten, der Wolfgang ist, als
Achtjdhriger in einer Klavier-Violin-Sonate (K. V. 9) das zweite Menuett
in g-moll hilt, so wird dem Knaben nicht entgangen sein, dal mit dem
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Wechsel der Vorzeichen — das Ganze steht in G-dur — eine Verdnderung
des Sinnes verbunden sei, die man auch, wenn es nicht schon hier geschah,
absichtlich herbeifiihren kann: der in diesem Augenblick erscheinende Zu-

stand hoherer Erregung ist schon durch die triolische Bewegung beglaubigt
und nicht zu iiberhdren.

Klavier-Violin-Sonate G-dur. K.V. 9. (1764, Paris)
Menuett |

die alsbald auftretende Anwendung des die authentische Hélfte des Dia-
pason zusammenfassenden zur T fithrenden verminderten Septimenakkords.

Sinfonie B-dur. K.V. 22. (1765, im Haag). Andante

Sinfonie g-moll. K.V. 183. (1773, Salzburg). Erstes Allegro

vie ¥ jf- £ =T ™ "t—|b-
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Musik zu ,,Koénig Thamos®*. K.V. 345. (1779, Salzburg)

Es ist, als hétte gerade das Zusammentreffen von es und fis Mozarts
empfindliches Ohr gereizt, mehr, als etwa das as- /% in c-moll\ denn in
den andern Molltonarten tritt der Klang der verminderten Septime als
Akkord oder als Bestandteil des Thematischen nicht mit soldier Zuver-
lassigkeit auf.

Wenn wir nach der Bedeutung des verminderten Septimenklanges fiir
diese Tonart fragen, miissen wir ein Stiick mit gedichtetem Texte wihlen
in der Hoffnung, daB die Kunstmittel der Musik beweglich genug seien,
der Wendung des Gedankens oder des Gefithls zu folgen und sie iiber-
priifbar wiederzugeben. Da treffen wir zuerst auf die g-moll-Arie. des
Engels aus der Grabmusik, die Mozart im Jahre 1767, also als elfjdhriger
Junge schrieb.

Der Text des Marian Wimmer gehort zu den von Bach her bekannten
,betrachtenden* Stiicken. Es sind noch Spuren der dlteren madrigalischen
Technik darin: ein bunter Vordersatz, in dem die Qualen des Erlosers
geschildert werden, lduft in zwei zusammenfassende, das Ganze gleichsam
tragende Verse aus. Diese Zeilen:

,Ergieb dich, hartes Herz,
zerflieB in Reu und Schmerz®

hat Mozart in einem der Arie angehdngten Adagio vertont, das seinen
Charakter geradezu durch den vom tonalen Bereich aus sequenzartig ent-
wickelten verminderten Septimenklang bekommt, der damals, wenngleich
die bachische StoBkraft nicht mehr bestand, ein unvergleichlich stirkeres,
weil noch nicht so verbrauchtes Reizmittel war, als er heute ist, oder
gestern gewesen ist.
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Adagio aus der Arie des Engels in der Grabmusik (K.V. 35a = 42) von 1767

Der auf diese Weise dargestellte Affekt ist der einer ruhigen, doch auch
peinvollen Ergebung des Herzens. Von sonstigen harmonischen Mitteln
fallt der hier anschlieBende Klang einer neapolitanischen Sexte auf, der
allerdings nicht als solcher aufgeldst, sondern zur S der 7p umgedeutet
wird. In der eigentlichen Arie erscheint eine phrygische Wendung, die als
Rest einer frither bestehenden Beziehung zwischen Musik und Rhetorik
zum Ausdruck der Frage dient.
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Diese Wendung stammt aus dem Barock und ist im Begriffe, auszu-
sterben — Mozart selbst ist unter ihren Totengribern —, bis sie in der
Romantik wieder neu entdeckt werden wird; sie hat auch ihre Erschei-
nungsform gegen frither insoferne geédndert, als sie nicht mehr mit natiir-
licher, sondern mit erhdhter Sexte gebildet wird. Die ganze Atmosphére
der Arie hebt sich von der ibrigen ,neapolitanischen Kulissenreiferei
durch die Neigung zu verinnerlichter Aussprache ab, und wir mochten fiir
die Wahl der Tonart — zwischen D- und Es-dur hitte c-moll ebenso gut
gepalit — nicht mit Hermann Abert die Opernpraxis, die in g-moll
,Irauer und Schmerz“ ausgedriickt sieht, verantwortlich machen, sondern
die freie EntschlieBung des jungen Meisters annehmen. Trauer und Schmerz
sind iiberdies nicht eigentlich Inhalt des Gedichts; man sieht alle Gefiihle,
die bei Erfahrung fremden Leidens mdoglich sind, gewissermaflen durch
einen Spiegel: durch das Medium der Kontemplationl.

Zum g-mo/Z-Typus gehort, soll dieser Affekt rein herauskommen, noch
als weitere Eigenschaft ein ruhiges oder ruhig bewegtes ZeitmaBl. Ein
rasches Zeitmal3 verbiegt den Affekt nach der Seite von Wut, Rache,
ungestiimer Wildheit hin. So geschicht es mit der Arie der Aspasia im
SMitridate“ (I, 4), mit der der Arminda in ,,La finta giardi-
niera (II, i) und mit dem dreizehnten Stiick der ,,Zaide*. In dieser
Gruppe ist das Allegro durch agitato oder assai verschirft; sie bedarf einer
eigenen Betrachtung.

Wenn wir nach ruhig bewegten Stiicken in g-moll suchen, finden wir

| Zum unmittelbaren Ausdruck von Trauer, Schmerz und &hnlichen Gefiihlen
gebraucht Mozart auch Dur-Tonarten: die zweite Arie der Sandrina in ,La
finta gardiniera® ist, in C-dur stehend, ein vollkommenes Beispiel dafiir.
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die erste Arie der Ilia im ,, Jdomeneo* von 1780/81, die sidi von dem
geistlichen Bezirk ohnehin deutlich genug abhebt. Das ist ein ,,modernes*
Stiick: die barocken Ziige beginnen zu verschwinden, und der Ton ist ein
richtiges Opern-g-moll Traéttascher Herkunft. Das Mittelbare der Arie
des Engels verwandelt sich in die Unmittelbarkeit einer, man konnte im
Blick auf das einleitende Rezitativ fast sagen: krassen Dar- und Zurschau-
stellung des Widerstreits von ,,odio ed amore”, genauer: der als falsch
empfundenen Richtung einer Liebe zu dem Manne, der gehaBit werden
sollte, weil er einem feindlichen Stamme angehort.

Die vorwirts treibenden Kréfte sind in der Arie des lebhaften Vier-
undzwanzigjdhrigen gewachsen; durch den Ausruf ,,Grecia“ werden sie
zwei Mal wie durch ein Wehr gestaut. Die Erregung des Stiickes liegt in
seinen waagrechten Bewegungsziigen; sie wird nicht mehr durdi den ver-
minderten Septimenklang angefeuert: er sinkt in die Harmonik ein und
zerschmilzt dort. Die phrygische Wendung zum Ausdrude der Frage wird
noch einmal verschérft durch den Hinzutritt der Quinte und durch Ballung
des Rhythmischen:

Erste Arie der Ilia aus ,,Jdomeneo*. K.-V. 366

Dazu kommt die Gegensetzung von ¢ und cis in Stimme und Beglei-
tung und andere harmonische Uberspitzungen:
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Trotz der Haufung der Anregungen wird der GenuB3 des ganzen in
der Literatur hoch geschitzten Stiickes ein wenig verleidet durch die sich
aufdrangende Vorstellung, daBl es viel weniger mozart-eigen sei, als die
Arie des Engels, die ja sicher ihre Abhidngigkeitsmerkmale hat. Es ist, als
wiére das Gespenst der opera seria in den Saal und vor Mozarts teure
Gestalt getreten. Der Affekt, der eben noch, wenn auch gespiegelt, in
seelischer Bahn verlief, wechselt jetzt in das Politische hiniiber, also in
den Geltungskreis des Verstandes. Die Melodik der Arie gerét, verglichen
mit der des fritheren Stiickes, in das Herkommliche und, gegen das eigne
Rezitativ mit seinen theatermiBigen Ubertreibungen gehalten, in das allzu
Neutrale. Mozart ist von dem Seelenzustande, den Varesco nach bekann-
tem Vorbilde bereitete, nicht so ergriffen, wie von dem einfacheren, ort-
gebundenen des religiésen Bereichs; darum ,,stellt“ er ihn ,,dar“ — dort
iibermiBig erregt, hier ein wenig kiihl.

Ein besonderer Wert der Arie liegt in ihrer tonalen Anlage. Ihre bei-
den Teile unterscheiden sich dadurch, dafl der zweite die Authellung nicht
mitbekommt, die der erste durch das Auftreten der 7p, also eines Dur-
bezirks, erfdhrt; er verharrt vielmehr, bei gleichbleibendem Text, in der
Haupttonart.

Dieselben Verhéltnisse zeigt die g-moll-Arie der Konstanze in der
,LEntfithrung® von 1781/82: auch sie verdunkelt den zweiten Teil bei
gleichbleibendem Text im Sinne der Haupttonart. In der fritheren Arie
ist die thematische Beziehung zwischen den Stellen erkennbar, in der spi-
teren nicht. In beiden Féllen konnen formal-musikalische Griinde die
Haltung des Harmonischen bestimmt haben. Es steht aber auch nichts im
Wege, beide Male einen vorbedachten Wechsel in der musikalischen Be-
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leuchtung des dichterischen Bildes anzunehmen, der gerade, wenn g-moll
wirklich nur die Tonart der Trauer und des Schmerzes sein sollte, recht
sinnvoll wire.

Im Satztechnischen fallt eine neue Art der Ballfiihrung auf: die Unter-
stimme verliert den ,arbeitenden®, in ihrer Gegenstellung zur Melodik
immer noch irgendwie generalbassierenden Charakter.

Arie des Engels

Arie der Ilia

Sie wird leichter, lockerer, bezieht sich auf das Ganze und geht nach
klassischer Art mehr und mehr in ihm auf.

Arie der Konstanze. Die Entfilhrung aus dem Serail. K.-V. 384

Das Rezitativ befal3t sich nicht mehr stofweise mit Einzelheiten; in
schoner, durch Seufzerketten hergestellter Einheitlichkeit ist es auch ge-
widitméBig sehr glicklich mit der Arie verbunden, indem es den Gefiihls-
zustand in seiner unteren Region genau ausdriickt.

Den Zugang zur oberen Region des Gefiihls erdffnet die Arie in einer
hochst seltsamen Art. Der vom Dichter mit aller Bestimmtheit ausgespro-
chene Affekt der ,,Traurigkeit — Traurigkeit ist etwas anderes als Trauer
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oder Schmerz, anderes als Betriibnis, als Kummer, Gram, Harm, Schwer-
mut oder Tiefsinnigkeit — dieser Affekt wird vom Musiker in kiithner
Silbenbetonung mit der gleichen Bestimmtheit ohne Ritornell, nur mit Vor-
angabe des musikalischen Motivs, wie eine Uberschrift {iber die Arie ge-
setzt; und dieser Vorgang wird als gewollt bestétigt, wenn in der (sonst
der Ilia-Arie nicht undhnlichen) Herbeifithrung des zweiten Teils das Wort
nachdriicklich von der Singstimme wiederholt wird, obwohl hier eine
instrumentale Uberleitung vollauf geniigt hitte. Doch diese Bestimmtheit
— und das ist das Seltsame — wird abgeblendet durch den Einsatz des
Devisenmotivs auf der Quinte der Tonart. Damit und mit der driangenden
Wendung zur D wird das TonikabewuBtsein und als Folge auch der Aus-
druck des Bestimmten willentlich verdiinnt. Und wie vollzieht sich diese
Wendung? Durch den gleichen phrygischen Klang, dem wir als dem Sigi
fiir die Frage schon begegnet sind. Die Geste der Frage aber ist in hohe-
rem Grade noch als die Quintlage des Einsatzes der Bestimmtheit entgegen
und abtriglich. In dieser Mischung und Verschmelzung von Positivem
und Negativem, in dieser Wirklichkeitsndhe und schlagwortfemen Wabhr-
haftigkeit mochten wir einen mozartischen Wesenszug von hochster Fein-
heit erkennen. Er kann sicherer gefiihlt als beschriecben werden. Doch man
braucht nur das tiberaus natiirlich ,,con moto” flieBende AnschluBlstiick zu
horen und wird wissen: hier, mit diesem Beginn, ist etwas Besonderes ge-
wollt: die Verklarung, die Entmaterialisierung des vom Dichter allzu nackt
und grob als Tatsache Gegebenen. Unter diesem Eindruck verliert sogar
der abschlieBende Klang der neapolitanischen Sexte an der sich sonst immer
einstellenden Wirkung.
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Folgen von bedeutungsvoll erscheinenden verminderten Septimenklén-
gen stellen sich auf das chromatisch gedeutete, vom Begriffe der Trauer
einigermaflen entfernte Wort ,,.Schmerz“ ein. Dem Chroma kommt auch
sonst eine hohere Bewegungskraft zu, die sich am packendsten an der Stelle
kund, macht, wo zum zweiten Male von dem Hinwelken des bangen Lebens
gesprochen wird.

Es sind die von Pausen durchsetzten, nach oben sich l6senden Vorhalte
in Verbindung mit einer auf Quinten gestiitzten Harmonik {iber dem
Orgelpunkt auf der Z), die diese unerhdrte Wirkung auf das Gemiit des
Zuhorers hervorrufen. Audi hier sagt Mozart anderes und mehr, als der
Text sagt: Bretzner spricht vom Dahinwelken des Lebens; aus der Musik
klingt die Angst um den Verlust nicht so sehr dieses Lebens, als seines
hochsten Inhalts: der Liebe. Was dem Dichter Vergehen war, dem Musiker
wird es zum Werden: die wallende Triebmacht einer reinen Seele bildet
eine Spannung von schonster Sicherheit und schonstem Ebenmafe des Ent-
wurfs.

So gern man annehmen mdéchte, die Kraft des musikalischen Wdlbens
habe sich an einer psychologischen Schau entziindet — es ist nicht so: sie
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ist natiirlicher Besitz des Kiinstlers. Im zweiten Andante seiner zweiten
Cassation (K. V. 63a =99) schreibt er diese gewil nicht zuféllig nach
g-moll gehdrige Uberleitung:

Damals war Mozart dreizehn Jahre alt, und es kann kein Zweifel dar-
iiber sein, dafl diese bewundernswerte Bildung sein Eigentum und auch

Mozart-Jahrbuch 1942
193



bei spiterer Anwendung etwas aus dem Stil seiner Vorbilder Herausragen-
des ist.

Indem wir zur Arie der Konstanze zuriickkehren, mochten wir auf den
spiir-, dodi scheinbar nicht erkldrbaren inneren Zusammenhang hinweisen,
in dem die zahlreichen Teile, aus denen sie sich formt, unter einander
stehen. Denn die Arie ist ein Ganzes, dessen Zusammensetzung feine, fast
unsichtbare Néhte aufweist.

Einen fiihlbaren Zusammenhang anderer Art, ndmlich zwischen ihr und
dem Rezitativ, glauben wir in der Beziehung der dortigen Seufzerkette
zu der Stelle der Arie zu erkennen, wo Konstanze das ,Entrissensein”
betrauert.

Arie. Andante con moto

weil ich dir en:-ris - sen bin, weil idi dir,

194



Die Einfilhrung des hier anschlieBenden B-c/«r-Komplexes wird auf
dem fiir die Zeit nodi oder wieder ungewdhnlichen Umwege iiber eine
Zwischendominante bewerkstelligt.

Die Teile, die auf krystallinisdie, d. h. auf geheimnisvolle Art zum
Ganzen zusammenschieBen, bleiben als Ergebnis der verschwenderischen
mozartschen Reihungstechnik erkennbar.

Die Arie steht, wenn auch mit besonderen Vorzeichen, im Kreise des
deutschen Singspiels; und, wie es Georg Benda darauf ankommt, mit
den Mitteln der Musik Menschen zu bilden, so geht auch Mozarts hell-
sichtige Menschenkenntnis auf die Sichtbarmachung eines Charakters aus.
Er war sich klar dariiber, daf} er diesen Charakter in der C-dur-Arie ,ein
wenig aufgeopfert habe, wennschon man sagen konnte, Konstanze spiele
beim Zusammentreffen mit dem Bassa die groe Dame. Alleingelassen ist
sie in schwebender Pein das fiihlende Méadchen, lebendig und aufrichtig in
jedem Zuge. Als Jean Paul (1804) fand, die Griechen hitten gelungenere
Frauengestalten gebildet als die Deutschen, hat er Mozart, hat er ins-
besondere seine Konstanze iibersehen.
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»SuBe, heilige Natur,
laB midi gehn auf deiner Spur®

steht liber einem beriihmten Liederhefte, das in dieser Zeit herauskam.

In der ,,Zauberflote™ gibt es zwei Arien aus g-moll, deren Haltung
eine neue Stufe und die ganze Weite des Gefiihlsbereichs zeigt, zu dessen
Ausdruck die Tonart innerhalb ruhiger ZeitmaBle beféhigt ist.

Wihrend die in der ,Entfiihrung” erkennbare Erweiterung des The-
matischen, das Bunte, in der ,,Zauberflote" wieder entschieden verdichtet
wird, 148t sich am Harmonischen der umgekehrte Vorgang feststellen: die
zehn zwischen beiden Werken liegenden Jahre haben eine damals gewif
sehr stark empfundene Differenzierung der Harmonik gebracht.

So tritt, um ein Beispiel zu geben, der verminderte Septimenakkord in
seiner Eigenschaft als klanglicher Ballungspunkt sowohl im Largo der
ersten Szene der ndchtlichen Konigin, als in der Arie der Pamina nicht,
wie bisher, in der tonalen Sphédre, sondern in einiger Entfernung von ihr,
namlich in der der Unterdominante auf. Merkwiirdig ist dabei (und man
kann nicht sagen, ob Zufall oder Absicht), dal an der ersten Stelle die
einstweilen allenfalls durch ihr Bild, nicht aber wirklich bekannt gewor-
dene Pamina redend eingefithrt wird. Zwei Worte der ungliicklichen
Tochter werden von der ungliicklichen Mutter zitiert: ,,ach helft! — war
alles, was sie sprach,

Die Zauberflote

Wird der auffallende Klang hier durch die Erinnerung an Erlebtes
ausgelost, so wendet sich Pamina mit ihm unmittelbar an den Freund, den
sie zu verlieren glaubt: es bedeute ihren Tod, wenn er ,,der Liebe Sehnen*
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nicht fithle. Der Gedanke wird zunichst in dem leisen Tone des Vorher-
gehenden vorgelegt. Dann aber bricht unter Verschiarfung der Instrumen-
tation durch Holzbldser das iiberméchtige Gefiihl im Klange der vermin-
derten Septime der (nach Dur abgeleiteten) Unterdominante durch und,
auf dem einzigen Forte der Arie entlddt sich der Ausdruck: ,Fihlst du
nicht der Liebe Sehnen". Sofort aber, als hitte Pamina den Kreis ihrer
Natur verlassen und durchbrochen, sofort lenkt Mozart den Ton in das
ihm so tief vertraute Piano zuriick: ,,Fiihlst du nicht der Liebe Sehnen‘.
Damit stellt sich die uns bekannte phrygische Wendung mit ihrer (hier
allerdings verallgemeinerten) Fragebedeutung ein. Und wenn Pamina nun
den Schluf} zieht, so greift sie thematisch auf vorher Gehortes zuriick, aber
sie setzt auch (im Gegensédtze zu der etwas voreiligeren Konstanze) den
Klang der neapolitanischen Sexte an die ihm gehdrige, also richtige Stelle.

Beide Arien sind ausgezeichnet durch die Verwendung kantabler Mit-
telstimmen, die, in der ,,Entfithrung® noch nicht vorhanden, meist dem
Fagott zugeteilt werden; die Neigung zur Auflockerung und Beweglich-
machung der klanglichen Vorginge ist liberall zu erkennen. Im Harmoni-
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sehen entspricht dieser Bereicherung das schillernde Wesen der scharfen
Querstidnde und der gern und zwanglos erscheinenden Zwischendominanten,
deren unruhige Wirkung durch den ostinaten Rhythmus in der zweiten
Arie — die erste hat ja mehr einleitenden Charakter — dodi gemildert
wird. Mild und zart hebt sich eine holdselige Marchengestalt aus dem
Klange, in ihrer Idealisierung dem Wirklichkeitskreise des Singspiels vollig
entriickt, doch einer hoheren Wahrheit verbunden.

Wie weit, so fragen wir an dieser Stelle, wie weit darf sich das har-
monische Schlinggewidchs entfalten, ohne daf3 die Sicht auf den Stamm, das
ist die Haupttonart, getriibt und damit der dargestellte, an die Tonart
gebundene Affekt verdunkelt wird? Es kdme alles darauf an, eine Ant-
wort von Mozart selbst zu erhalten; denn die Individuen horen und
urteilen verschieden und die Zeiten horen verschieden, ja, selbst das Indi-
viduum &dndert (wir sahen es) in den Zeiten seine Horgewohnheiten. Aber
wir haben Gliick: Mozart liefert bei Gelegenheit der groBlen Arie des
Osmin einen Beitrag, der immerhin zur Losung der Frage helfen kann. Er
hilt die Entfernung zwischen der Tonika und ihrer Dominantparallele
— in diesem Falle F-dur - a-moll — einerseits fiir nah genug, um die
GewiBheit der Verwandtschaft zu gewdhrleisten, andrerseits aber auch fiir
so groB, daB eine starke Gegensatz-, ja, Uberraschungswirkung gesichert ist.

So weit, bis zur Dominantparallele, geht Mozart in den betrachteten
Arien nicht: in keinem Falle kadenziert er aus g-moll geraden Weges nach
F-dur ab; er hilt das tonale BewuBltsein in Zucht, und er darf es, weil die
Affekte nicht an die Wildheit der Osminschen heranreichen — die Frauen-
gestalten im g-moll - Bereiche verlieren nicht das BewuBtsein; in allen
Schattierungen der Trauer horen sie nicht auf, ,sich zu kennen".

Soll nun ein einheitlicher Affekt einfacher oder verwickelter Art dar-
gestellt werden, so ldge es nahe, flir das ganze Stick die Haupttonart zu
bewahren. Es ist bekannt, dal das nie geschieht; es finden Ausweichungen
statt. Mozart folgt dem alten Brauche, fiir Zwischenteile eines Mollstiickes
zundchst die parallele Dur-Tonart zu wihlen: in den finf g-moll-Krien
erscheint neben der Haupttonart mit demnach grofftem Anspriiche B-dur.
Das Aufsuchen eines neuen Zentrums geschieht in Befolgung der &stheti-
schen Forderung nach ,.genligsamer Mannigfaltigkeit innerhalb der Ein-
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heit (Heinrich Christoph Koch: ,Versuch einer Anleitung zur Compo-
sition” II (1787), S. 169), also aus musikalisch-formalen Griinden.

Richten wir den Blick noch einmal auf die Arie der Konigin der Nacht,
deren Allegro in B-dur steht, so erfahren wir, dal diese Tonart einen
duflersten Gegensatz zu g-moll bedeute: man kann ihn sich nicht schirfer
denken, und Mozart tut alles, um die einander ausschlieBenden Affekte
tiefer Leidversunkenheit und flammender SiegesgewiBheit recht nah an-
einander zu riicken.

Ganz gewill driickt B-dur auch, wo es sich mit gemaiBigten Grund-
gefithlen verbindet, etwas Positives aus; wir sprachen ja schon von einer
Aufhellung der Grundfarbe. Dies Positive konnte im Falle der Trauer
sehr wohl Trost heiflen, und dies Wort fehlt wirklich bei den &lteren
Schriftstellern nicht, wenn es gilt, den Ton 6> d, f um seine Ausdrucks-
kraft zu befragen.

Wie nun aber, wenn in Mozarts zahlreichen und auffallenden B-dur-
Episoden, um nur von ihnen zu sprechen, der Dichter keine Gelegenheit
zur Anderung der Tonart durch Anderung des Affekts gegeben hat, ja,
eine solche Anderung, so willkommen sie dem Leidtragenden auch wire,
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gar nicht wiinscht? Koénnte man dann noch sagen, Mozart habe tiefer
gesehen als der Dichter und tiber ihn hinauskomponiert? Wohl kaum; er
folgt in dieser Sphédre seinem Ohre, das den allgemeinen Willen und
Gebrauch als sinnvoll anerkennt. So bleibt denn zur Erkldrung dieser auch
unserm Ohre erwiinschten, in der Musik auch sonst erfahrbaren Erschei-
nung allein die Annahme, dafl eine Tonart nur als Haupttonart Affekt-
tragerin sei, in ihrer Eigenschaft aber als Nebentonart von der Haupt-
tonart iiberdeckt werde und den von ihr dargestellten Affekt nicht dndere,
wenn auch anders beleuchte. Die Konigin der Nacht hat die Worte ,,durch
sie ging all mein Gliick verloren” zwei Male zu singen, einmal in g-moll
und anschlieend in B-dur:

Niemand wird finden, daB3 das heller wirkende B-dur zu dem zunichst
in g-moll vorgelegten Affekt in Widersprudi sei. Wenn etwas an ihm
gedndert erscheint, so gewill nicht sein Wesen, sondern nur die Intensitét
seiner Bestrahlung.

Eine Untersuchung, die noch aussteht, sich aber nicht auf die mozarti-
schen Gesangswerke beschrianken diirfte, hétte sich mit der Melodiebildung
im weitesten Sinne zu befassen; mit der Frage ndmlich, die Leopold Mozart
tat: ob eine bestimmte Tonart, etwa g-moll, irgendwie auf das Zustande-
kommen ihres musikalischen Inhalts Einflu3 habe, ob ausgeprigte melo-
disch-rthythmische Typen sich mit dieser, nicht aber mit jener Tonart
verbinden.
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Das ,,Leitmotiv”’ des Cherubin
Von Erich Graf

Im i. Jahrgang des ,,Neuen Mozartjahrbuches* (1941) wird in der
Abhandlung ,,Tonsymbolik in Mozarts Figaro“ von Erich Sehenk
unter anderem dargetan, wie schon bei Mozart von einer Leitmotivtechnik
gesprochen werden kann, und zwar im Sinne der Typenvariation
des Barock. Verschiedene Themen erkléren sich als ,,variative Ausgestaltung
feststehender Thementypen von bestimmtem Affektgehalt® bei Verschleie-
rung des konstruktiven Ansatzes. Diese Art der Themenkonzeption wirkt
sich auf das symbolisch-begriffliche der Opernmusik in der Weise aus, daf
die musikalische Phantasie des Meisters, bewul3t oder unbewuflt, auf den
allgemeinen Charakter jeder Hauptperson des Dramas mit einer bestimm-
ten musikalischen ,,Formel“ von entsprechendem Affektgehalt reagiert,
welcher Typus den Ansatz zur Erfindung der dieser Person eignenden
Thematik gibt. So ist die ,,musikalische Essenz des herrischen, zielstre-
bigen Grafen der in steilem Aufstieg emporgefiihrte Skalentyp, das barocke
Symbol fiir Kraft und Macht, fiir die Frauengestalten die geschmeidigen
Dreiklangzerlegungen usf.

Im Folgenden soll nun untersucht werden, ob nicht auch der Page
Cherubin seine ,,personliche” Thematik hat und in diesem Sinn den Haupt-
personen der Oper angereiht werden kann.

Dem Symbolkundigen féllt im ersten Finale des ,,Figaro® jene Stelle
auf, wo die um die Entdeckung des Pagen besorgte Griafin von Susanna
beruhigt wird mit den Worten: ,,piu lieta, piu franca, in salvo e di gia",
worauf die Geigen folgendes Motiv bringen (Klav.-Ausz.! S. 131, Ges.-
Ausg. V, S. 148):

| Klavier-Auszug von Sdilinemann-Soldau, Ed. Peters w1 432.

201



In seiner leicht hiipfenden Art scheint es das auszudriicken, was Susanna
der Grifin gerne deutlicher mitteilen mdochte, wiirde sie nicht die augen-
blickliche Situation daran hindern, ndmlich: dafl Cherubin aus dem Fenster
gesprungen ist2.

Das gleiche Motiv erscheint im Verlauf derselben Nummer nodi ein-
mal, als die demiitige Stimmung des Grafen abgelést wird von seinem
wiederauflebenden Verdacht gegen den Knaben: ,ma il paggio rin-
chiuso . . (KL-Ausz. S. 136, Ges.-Ausg. S. 154).

Ist diese Wiederholung rein musikalisch formal bedingt oder ist sie
aullermusikalisch textlich motiviert?

Wihrend zwei andere Themen, die gemeinsam mit dem besprochenen
den dritten Abschnitt des I. Finales (Allegro) beginnen, in dessen Verlauf
folgerichtig durchgefiihrt werden, bleibt dieses, das an sich rein musikalisch
von geringer Bedeutung und eher als Floskel zu werten ist, in der Folge
unberiicksichtigt — bis auf den erwihnten einzigen Wiederauftritt, der
gemdll seinem Platze und seiner Umgebung aus formalen Griinden nicht
erklérlich erscheint.

Da aber auch das Tonmalerische des Sprunges an dieser Stelle nicht
Veranlassung fiir das Erscheinen des Motives sein kann, ist es vielleicht
eine tiefere Symbolik, ndmlich die begriffliche des Leitmotives, die zur
Wiederholung fiihrt. Diese Annahme wird erhértet durch die Tatsache,
daf3 beide Male das Motiv im Zusammenhang mit einem textlichen Hin-
weis auf Cherubin auftritt.

Es ist nun die Frage, ob sich nicht aus diesem Thema im Sinne der
eingangs angedeuteten Typenvariation ein Thementyp ableiten 1486t, der
— variativ ausgestaltet — stets in Verbindung mit Cherubin erscheint
und als ihm zugehdrig angesprochen werden kann.

2 Die tonmalerische Deutung dieser Stelle als Darstellung des Sprunges scheint
gerechtfertigt in Anbetracht des Auftretens eines #dhnlichen Motives hiipfenden
Charakters zu Figaros Hinweis auf die zum Feste versammelten singenden und
tanzenden Bauern (erstes Finale, 10. Szene; Kl.-A. S. 140, G.-A. S. 159).

|bIE18M&L)8
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Die Untersuchung soll vom rein Musikalischen ausgehen und zunéchst
jene Themen feststellen, die dem obigen verwandt sind. Dann ist zu be-
obachten ob alle diese Themen auBermusikalisch-begrifflich an Cherubin
gebunden sind. Der musikalisch abstrahierende Vergleich dieser wird das
konstruktive Element und den Typus ergeben, der seinerseits wiederum
die Grundlage schafft, die einzelnen aus ihm erwachsenen Themen nach
ihrer musikalischen und symbolischen Charakteristik hin zu beurteilen.

Die Sichtung der Musik des ,,Figaro“ ergibt zunichst folgende vier
Themen, deren rein musikalisch-thematische Verwandtschaft aufler Frage

steht:
Nr. 6, KI-A. S. 42, G.-A. S. 57

Nr. 7, KL-A. S. 53, G.-A. S. 65

Beispiel 11

Nr. 12, KI-A. 8. 98, G-A. S. 112

Beispiel IV

(Es eriibrigt sich der Hinweis, dafl Beispiel IV als das krebsgéngige
Thema III aufzufassen ist).

Das Element dieser Themen ist das stufenformig absteigende Dreiton-
motiv im Rhythmus des Anapést. Der Typus stellt sich in der dreimaligen
Folge des Dreitonmotives auf verschiedenen Stufen dar, wobei die erste
Wiederholung das Motiv um eine Terz tiefer bringt (= eine Sext hoher
bei Beispiel 1V).

Sein Ausdrucksgehalt ist wendige Beweglichkeit.

3 Es sei hier kurz im allgemeinen auf die Bedeutung der Dreizahl als Gesetz-
méBigkeit in der Melodiebildung bei Mozart hingewiesen, indem sehr hiufig nicht
zwei, sondern drei Einheiten zu einer hoheren zusammengeschlossen werden. Ein
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Hinsichtlich der Beziehung dieser Themen zum AuBermusikalisch-
Textlichen ergibt sich folgendes: Beispiel 1 ist das Thema der Auftrittsarie
des Cherubin, in der er sich selbst charakterisiert. Beispiel II ist eines der
Hauptthemen von Nr. 7, jenem Terzett, dessen Veranlassung Basilios
Worte von dem ungebiihrlichen Interesse des Pagen fiir die Grifin sind
und in dessen Mittelpunkt Cherubin steht. Es kommt erst aus dem Munde
Basilios, 14Bt aber, wie spiter zu entwickeln sein wird, im Verlauf eine
starke Beziehung zum Pagen erkennen. Beispiel III stellt den obenerwéhn-
ten Fenstersprung des Pagen dar und IV ist endlich der Beginn von
Susannens Arie (Nr. 12). Auch in diesem Stiick handelt es sich ausschlieB3-
lich um Cherubin, fiir dessen Person sich diec Zofe mehr interessiert als fiir
seine Verkleidung.

Schon die oberflachliche Betrachtung zeigt also eine Beziehung des
Motives zu Cherubin auf. Die ridhere Untersuchung der einzelnen auf den
Pagen beziiglichen Nummern wird seine ,leitmotivische" Eindeutigkeit
erweisen.

Die Bedeutung von Nummer 6 liegt darin, den Luftikus Cherubin dem
Publikum vorzustellen; er selbst erzdhlt von seinem leicht entziindlichen
Herzen und seiner Flatterhaftigkeit. Zugleich mit ihm aber tritt mit dieser
Musiknummer seine musikalische Personifikation zum ersten Male in Er-
scheinung und zwar als Thema der Arie (s. Beispiel 1), um im Verlauf der
Oper immer wieder in neuer Gestalt aufzutauchen.

Da dieses Cherubin nicht in einer besonderen Situation zeigen will,
sondern wie er ist, kommt es als Variation des Typus in musikalisch ein-
fach schlichter Haltung diesem am néchsten. Ausdrucksmifig ist es — ent-

besonders deutliches Beispiel dafiir ist das Grafen-Thema im ,,Figaro®“ zu Beginn
des Terzettes Nr. 7 (KL-A. S. $3, G.-A. S. 64):

Man konnte das formale Konstruktionsprinzip dieses Themas durch das mathe-
matische Zeichen 33 darstellen.

204



sprechend dem Temperament des Pagen — durch anmutige Beweglichkeit
charakterisert.
Interessant ist die Farbung im Sinne des chromatischen Quartfalles am

Schlufl der Arie (Adagio) gemd dem sentimentalen Texte. (KI.-A. S. 46,
G.-A. S. 61).

Im Terzett Nr. 7 wird das als Beispiel II angefiihrte Thema zuerst
ausschlieBflich von Basilio gebracht und ist daher als seines anzusprechen.
Der Verlauf jedoch zeigt, daBl diese Verbindung eine duBerliche ist; der
Inhalt des Motives ist Cherubin. Wihrend es schon bei Basilio stets in
immer stirker werdender Beziehung zu dem Pagen erscheint (,,ah del
paggio quel che ho detto, era solo un mio sospetto!), 16st es sidi
schlieBlich von der Person des Musikmeisters los und kommt zur beson-
deren Entfaltung in jenem Augenblick, da die Aufmerksamkeit im hdchsten
MalBe auf Cherubin gerichtet ist, ndmlich als sich der Graf anschickt, vom
Sessel das Kleid abzuheben, um zu zeigen, wie er kiirzlich den Pagen bei
Barbarina entdeckt hat. Wie sehr beherrscht es hier die Szene, verhingnis-
voll immer mehr in die Tiefe absinkend, wie sehr riickt es den Pagen in
den Brennpunkt des Augenblicks! Und wie groB3 ist die Spannung zwischen
der ,,wissenden Musik und dem Grafen, der als einziger nicht ahnt, wie
nahe er Cherubin ist, bis zu dem Moment, da er das Bild seiner Fantasie
leibhaftig vor sich im Lehnstuhl sieht. Nun erhebt sich das Motiv in der
Umkehrung, um schlieBlich zugleich in gerader und in Gegenbewegung
aufzutreten. Ja, Almaviva, es ist tatsichlich Cherubin, der Page von
Fleisch und Blut!

Und Basilios Argwohn ist siegreich. Sein Verdacht hat sich bestitigt
und voll Bosheit wiederholt er, nun ironisch: ,,ah del paggio quel che ho
detto . .

Als Variation des Typus zeichnet sich dieses Thema durch die Dehnung
der Kiirzen des Anapidst auf Halbe aus, wéhrend die Lénge durch eine
Halbepause nach zwei abrupten Vierteln angedeutet wird:
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Der Ausdrucksgehalt ist, entsprechend der Bedeutung des Themas in dieser
Nummer, gespannt lauernd.

Es fillt die Ahnlichkeit des Cherubinmotives mit dem des Grafen auf,
wie es das Terzett erdffnet (vergi, das Beispiel der FuBinote 3): beide
haben den wiederholten Bewegungsimpuls des anapéstischen Dreitonmotives
gemeinsam. Beim Grafen jedoch gespornt aufsteigend, ist es bei Cherubin
abwirts gerichtet und das ganze Thema in seiner Tendenz unbestimmt.
Zeigt sich so nicht auch musikalisch die Ahnlichkeit wie auch die Ver-
schiedenheit dieser beiden Charaktere?

Bei der Bedeutung, die das Dreitonmotiv solcher Weise, fiir die The-
matik von Nummer 7 hat, scheint es durchaus gerechtfertigt, auch Figuren-
werk dieser Nummer, wie (K1.-A. S. 53, G.-A. S. 65):

davon abzuleiten. Oder etwa auch die Floskel (Kl.-A. S. 58, G.-A. S. 71):

welche die geschiftige Heimlichkeit bei Barbarina, die Cherubin verborgen
hélt, zu schildern scheint.

Die Arie Nr. 12 erdffnet das Pagenmotiv in der Gestalt des Bei-
spiels IV. Es wurde oben auf die musikalische Verwandtschaft mit dem
vorangehenden Beispiel III hingewiesen, die Richtung allerdings und das
Tempo (allegretto) geben dem Thema einen vollig anderen Ausdrucks-
gehalt. Wie der Charakter der ganzen Arie ist die hier vorliegende Varia-
tion des Typs zierlich: die Vorschlags-Zweiunddreiligstel geben ihr die
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Leichtigkeit und das Tempo die Anmut, die Susanna so geschwétzig macht.
Im ibrigen gelangt das Thema in der Arie nicht zur Entfaltung.

Umsomehr jedoch offenbart sich im ausgedehnten Finale Nr. 15 die
meloszeugende Kraft des Dreitonmotivs, wobei sein auflermusikalischer
Symbolwert konsequent festgehalten ist.

Es finden sich sowohl die Variation des Thementypus, wie auch The-
men, die zwar nicht als Variante anzusprechen sind, wohl aber das Drei-
tonmotiv als Element mitenthalten, wie auch schlieflich von diesem Motiv
abgeleitetes Figurenwerk, das sich durch jene Szenen hinzieht, in denen von
Cherubin entscheidend die Rede ist.

Als Typenvariation ist das als Beispiel IIT (s. o0.) angefiihrte ,,Fenster-
sprungmotiv® zu werten. Charakteristisch ist seine hastige Bewegung und
der steile Absturz in die Tiefe. Der trabende Rhythmus des Anapédst wird
durch die Verkiirzung der beiden ersten Noten zu Zweiunddreiligstein
noch gesteigert. Wenn die Wiederholung des Motives bei des Grafen Wor-
ten: ,,Ma il paggio rinchiuso . . . ma un foglio si barbaro“ eingangs aus
formalen Griinden nicht erklart werden konnte, scheint sie nun im Sinne
des Leitmotives gerechtfertigt.

Interessant ist, dafl die begriffliche Zugehorigkeit des Briefes zum
Pagenkomplex sich auch musikalisch ausdriickt, wie es in folgenden beiden
Stellen offenbar wird: in Almavivas Frage: ,,Conoscete, Signor Figaro!
questo foglio chi vergo?“ (Andante, Kl.-A. S. 143, G.-A. S. 164):

und der verneinenden Antwort des Figaro (Kl.-A. S. 143, G.-A. S. 164/
165):

no! no! no!
die eine energische Verkiirzung des Fragemotivs ist und deutlich auf Che-
rubin hinweist.
Wenn bei Richard Straufl die psychologische Auswertung der Leit-
motivtechnik den Hohepunkt erreicht hat, indem die Musik durch ihre
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begriffliche Symbolkraft imstande ist, den Inhalt der Sprache nicht nur
musikalisch darzustellen, sondern auch psychologisch zu vertiefen und die
Wurzeln bloBzulegen, die die V eranlassung fiir das Wort geben, so
findet man gelegentlich auch schon bei Mozart, da3 die Musik kraft ihres
Symbolwertes das ausdriickt, was hinter dem gesungenen Wort steht.
Die eben angefiihrte Stelle bietet ein Beispiel dafiir, wobei es durchaus
denkbar ist, daB auf Grund der Gedankenverbindung Brief - Page sich im
Unterbewufl3tsein des Meisters das Dreitonmotiv eingestellt hat,
aus dem sich das obige Thema entwickelte.

Deutlicher zeigt sich die Fahigkeit des musikalischen Symboles, die
seelischen Motive der handelnden Personen unmittelbar und begrifflich
determiniert darzustellen, beim Auftritt des Antonio (Allegro molto, KL-
A. S. 149, G.-A. S. 171). Wihrend er, im hochsten MaBle gegen Cherubin
aufgebracht, diesen gleichwohl zunichst namentlich nicht erwéhnt, sondern
seine Beschwerde iiber den Fenstersprung in umschreibenden Worten und
unpersonlich beginnt, sagt die Musik schon von Anfang an, was im Innern
des betrunkenen Girtners vor sich geht. Entsprechend seiner Erregung
wegen des Pagen und seinen konfusen Gedanken, findet man das Cheru-
binmotiv in hastigen und unzusammenhidngenden Synkopen angedeutet,
wobei die Vorschlagszweiunddreifigstel an das Sprungmotiv gemahnen:

Bezeichnenderweise kehrt es wieder, als Figaro behauptet, e r sei aus dem
Fenster gesprungen (KI.-A. S. 155/156, G.-A. S. 180).

Die Anklage des Antonio gegen Cherubin ist von folgender Figur oder
deren musikalischen Elementen begleitet, die auch noch im darauffolgenden
Andante 6/8§ nachwirkt (KL.-A. S. 150, G.-A. S. 173):

Man erkennt das anapéstische Dreitonmotiv als wesentlichen Bestandteil.

Es sei auch noch jener Themen des Finales gedacht, die man zwar nicht
als Variation des Cherubintypus ansprechen kann, die aber das Dreiton-
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motiv enthalten und auBermusikalisch eine Beziehung zu Cherubin nicht
vermissen lassen, so zu Beginn von Nr. 15 des Grafen Worte (KI.-A.
S. 123, G.-A. S. 137):

Allegro molto

Es - cio - mai, gar-ion mal - na - to!
oder Almavivas Unwille iiber die Tduschung mit Cherubin und der Gréfin
Empdrung iiber die Verdichtigung (KL.-A. S. 132/133, G.-A. S. 149, 150):

Graf, ma far bur - la si- mi-le Grifin: son l'em - pia. Tip - fi - da

Nach dem zweiten Akt entfernt sich die Handlung von Cherubin. So
ist auch in der Sprache der Musik von dem Pagen nicht die Rede. Er er-
scheint erst wieder in Nr. 21 (KL-A. S. 232, G.-A. S. 286) und zwar als
zierliches Landméidchen verkleidet. Im flinften Takt des Chores, der mit
dem geschmeidigen, weiblichen Dreiklangtypus beginnt, findet sich folgende
zierliche Figur:

Ist es nicht Cherubin unter den Miadchen, mit flatternden Béandern ge-
schmiickt?

Den bisher angefiihrten Beispielen, die alle eine Beziehung des bespro-
chenen Thementypus, ja selbst des absteigenden Dreitonmotives zu Cheru-
bin aufweisen, steht in der Musik des ,,Figaro®“ eine einzige vier Takte
lange Stelle gegeniiber (32 Takte vor dem Abschluf3-Prestissimo des ersten
Finales), die ecine gewisse Verwandtschaft zu dem behandelten Typus
ohne irgend eine Beziechung zum Pagen aufzeigt.

Freilich kommt der Floskel, die das Dreitonmotiv sequenzartig abspielt,
wenig Bedeutung zu; vor allem hat sie zu wenig thematische Pridgnanz,
um leitmotivisch gewertet zu werden. Eher legt die hier im ganzen zum
Schliisse dringende Musik die rein formale Auffassung eines codaartigen
Ansatzes nahe.
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Es scheint mithin als Ergebnis der vorliegenden Studie die Annahme
bestitigt, dafl im ,,Figaro“ auch der Page Cherubin seine ,,personliche
Thematik hat, die sich aus dem Typus der Wiederholung des anapéstischen
Dreitonmotives entwickelt. In diesem barocken Sinne ist es daher gestattet,
von einem ,,Leitmotiv* des Cherubin zu sprechen.
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Neue Mozart-Funde in Donaueschingen

Von Friedrich Schnapp

Am 8. August 1786 iibersandte Mozart dem ,Gesellschafter seiner
Jugend®, dem Firstlich Fiirstenbergischen Kammerdiener Sebastian Win-
ter eine Liste seiner ,,Neuesten gebiirten®, woraus S. Durchlaucht der
Fiirst Joseph Maria Benedikt ,nur zu wihlen belieben” brauche. Da
Mozart die Anfangs-Themen mitverzeichnet hat, sind wir imstande, die
Werke genau zu bestimmen. Es handelt sich um folgende:

I. Vier Sinfonien: in C-dur (K.V. 425), D-dur (K.V. 385), B-dur
(K.V. 319) und C-dur (K.V. 338).

II. Finf Klavierkonzerte: in G-dur (K.V. 453), B-dur (K.V. 456), D-dur
(K.V. 451), F-dur (K.V. 459) und A-dur (K.V. 488).

III. Sonate fiir Klavier und Violine in Es-dur (K.V. 481).
IV. Trio fur Klavier, Violine und Violoncell in G-dur (K.V. 496).

V. Quartett fiir Klavier, Violine, Viola und Violoncell in g-moll
(K.V. 478).

Am II. September traf der Fiirst seine Wahl; zwei Tage spiter teilte
Winter dem Meister die Entscheidung mit. Es wurden drei Sinfonien
— die in C-dur (K. V. 425), in B-dur (K. V. 319) und in C-dur
(K.V. 338) — bestellt, sowie drei Klavierkonzerte: in D-dur (K.V. 451),
in F-dur (K.V. 459) und in A-dur (K.V. 488).

Am 1i. Oktober 1786 gingen die sechs Werke (in von Kopisten ge-
schriebenen Stimmen) mit dem Postwagen von Wien nach Donau-
eschingen ab. Seinem vom Vortage datierten Briefe an Winter fiigte
Mozart die Rechnung bei:
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Nota:

Die 3 Concerte, ohne Clavierstimme fl. XT.

109 BOZEN ZU 8 XI..ocoivioiiiiiiiiiinicicrinieeeienieeereseeeevenae 14 32
Die 3 Clavierstimmen

33 und Vz Bogen zu 10 XTIooooioininiinieieeeeeee, 3 35
honorarium fiir die 3 Concerte

iSDucatenzugfl. 30 XTuivniieenn, 8l —
Die 3 Sinfonien

116 und Vz Bogen zu § XI......cocoivmiiniinenccnicnicennene 15 32
Mauth und Port . e 3

Summa: 119 fl. 39 xr.

In dem Briefe selbst beantwortet Mozart zunichst eine Anfrage Win-
ters, ob alle bestellten Werke noch unbekannt seien. Er schreibt: ,es ist
ganz natiirlich daf3 einige Stiicke von mir ins ausland versendet werden
— das sind aber Stiicke, welche ich geflissentlich in die Welt kommen
lasse — und habe ihnen die Themata davon nur geschickt, weil es doch
moglich wiére, daB3 sie nicht dahin gelanget wiren.” Damit meint Mozart
offenbar die Sinfonien, von welchen die in D-dur (K.V. 385) und in B-dur
(K.V. 319) sogar vor Jahresfrist bei Artaria in Wien im Stich erschienen
waren.

Zu den Klavierkonzerten jedoch bemerkt er: ,,Die Stiicke aber die ich
fur mich, oder fiir einen kleinen Zirkel liebhaber und kenner /: mit dem
Versprechen sie nicht aus hidnden zu geben:/ zuriickbehalte, kénnen ohn-
moglich auswértig bekannt seyn, weil sie es selbst hier nicht sind; — so ist
es mit den 3 Concerten so ich die Ehre habe S: D: zu schicken; ich war
diesfalls bemiissiget iiber den betrag der Copie annodi ein kleines hono-
rarium von 6 ducaten fiir Jedes Concert anzusetzen, wobey ich doch noch
seine D: sehr bitten mul3, gedachte Concerten nicht aus handen zu geben.”

Mozarts und seines Vaters an Sebastian Winter gerichteten Briefe sind
zuerst von Caroline Valentin im 31. Jahrgang (1899) der ,,Monatshefte
flir Musik-Geschichte, herausgegeben von der Gesellschaft fiir Musik-
forschung (Leipzig, Kommissionsverlag von Breitkopf Sc Hirtel) ver-
offentlicht worden. Die Verfasserin hatte sich natiirlicherweise bemiiht,
die von W. A. und Leopold Mozart nach Donaueschingen geschickten
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Kompositionen! in der dortigen Hofbibliothek, woselbst sie auch die Briefe
gefunden hatte, festzustellen. Sie kam aber zu dem Ergebnis, daf3 das Ver-
zeichnis der Musikalien ,leider die in den Briefen erwidhnten . . . "Werke
nicht enthélt.“ Bei diesem Ergebnis ist es, trotz wiederholten spéteren
Nachforschungen, vierzig Jahre lang geblieben.

Im Januar 1938, widhrend eines mehrtidgigen Aufenthalts in Donau-
eschingen, hatte der Verfasser das Gliick, die Stimmen der drei
Sinfonien in der Fiirstlichen Hofbibliothek aufzufinden. Der hand-
schriftliche Katalog verzeichnet sie unter der irreflilhrenden Signatur
,Musikalische Druckwerke® (Mus. Drwk. S. B. 2, 2588). In Wirklichkeit
sind die Orchesterstimmen in den betreffenden Bidnden nur zum kleineren
Teil gestochen; die iibrigen sind von Kopisten geschricben. Die Bénde
enthalten:

Sieben Sinfonien Joseph Haydns: in C, D, B, G, C, D und Es (Nr. 95,
96, 98, 88, 97, 93 und 91 der Breitkopfschen Gesamtausgabe), komponiert
in den Jahren 1786—1792. Die ersten sechs sind handgeschrieben, die
letzte ist gestochen, und zwar als Oeuvre 66, Livre 3 in Offenbach bei
J. André (Verlagsnummer 10 [468]).

Es folgt der 1785 erschienene Artaria-Stich der ,,Sinfonia I in D“
Mozarts, K.V. 385 (Verlagsnummer 54). Daran schlieBen sich die von
Kopisten angefertigten Stimmen der drei oben genannten Mozartschen
Sinfonien.

Den BeschluB bilden vier Drucke, namlich die F-dur-Sinfonie von
Adalbert Gyrowetz, Oeuvre 13, Livre 2 (Offenbach, André, Verlagsnum-
mer $06); die C-dur-Sinfonie Carl Cannabichs, Oeuvre 8 (Verlag Mac:
Falter, Miinchen, Verlagsnummer 105); Franz Krommers F-dur-Sinfonie,
Ouvre 12 (Offenbach, André, Verlagsnummer 14 [1105]) und, als Nr. 15
der Binde, die ,,Sérénade pour deux Violons, Viola, Flite obligée, deux
Cors, Basson, Violoncelle et Contre-Basse Oeuv. 9" in F-dur von Louis
Bohner (Leipzig, Breitkopf & Hértel, Verlagsnummer 2013).

Die Zusammenstellung ist also sowohl inhaltlich wie chronologisch
ganz willkiirlich. Von den Handschriften gehdren, zeitlich betrachtet, die-

| Leopold Mozart hatte schon am 3. April 1784 aus Salzburg drei Klavier-
konzerte seines Sohnes iibersandt.
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jenigen der Sinfonien Mozarts an die Spitze; die Stimmen der Haydnschen
Sinfonien scheinen, der Schrift nach, noch dem ausgehenden 18. Jahrhundert
anzugehoren und diirften fiir die Musikforschung gleichfalls von Bedeu-
tung sein. Der letzte Druck (L. Bohners Serenade) stammt erst aus dem
Jahre 1814.

Doch nun zu den drei Sinfonien Mozarts, die in den Bénden als
Nr. 9—I1 enthalten sind. DaB es sich hierbei tatsichlich um die von
Mozart am 1. Oktober 1786 nach Donaueschingen iibersandten Stimmen
handelt, ergibt sich aus folgenden Feststellungen.

Auf den Titelbléttern, welche auf die Stimmen der ,,Bassi“ (Violoncell
und Contrabal3) geschrieben sind, ist mit roter Tinte die Anzahl der Bogen
aller Stimmen angegeben, ndmlich 43V2 fiir die C-dur-Sinfonie (K.V. 425),
40V2 fir die C-dur-Sinfonie (K.V. 338) und 32V2 fiir die B-dur-Sinfonie
(K.V. 319). Das macht zusammen 116V2 Bogen — also genau die Anzahl,
welche Mozart in Rechnung stellt. Eine Nachpriifung ergab bei der letzten
Sinfonie die vollkommene Richtigkeit der Zdhlung; den beiden andern
fehlt leider die Stimme der ,,Viola seconda®, deren Umfang bei K.V. 425
auf vier Bogen anzusetzen ist (die Viola prima hat die gleiche Bogen-
anzahl), bei K.V. 338 auf 3V2 Bogen (die Viola prima hat vier Bogen).

Ferner steht in der Stimme der [. Violine, d. h. also der ,,Kapell-
meisterstimme® der C-dur-Sinfonie (K.V. 338) zur Tempobezeichnung des
zweiten Satzes, Andante di molto, der eigenhindige Zusatz
Mozarts ,piu tosto Allegretto (siche das Facsimile).

Im einzelnen sind folgende Stimmen vorhanden (die Anzahl der Bogen
ist, wie von Mozart, nach beschriebenen Seiten berechnet):

I. C-dur-Sinfonie (K. V. 425)

Oboe T (3 Bogen)
Oboe IT (desgl.)
Fagotto I (3V2 Bogen)
Fagotto IT (desgl.)
Como [ in C (2V2 Bogen)
Corno II in C (desgl.)
Clarino I in C (2 Bogen)
Clarino II in C (desgl.)
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Tympani in C (UNd GG).ooviveiriiieeeeeeeeeesereeeeene (1V2 Bogen)

[VIOHNO oo (4V2 Bogen)
je eine Stimme ' Violino T T......ccocoiinininnininniiinceceen (desgl.)
[Viola T (4 Bogen)
(Die Stimme der Viola II — 4 Bogen — fehlt)
i Stimme Bassi (Contrabasso und Violoncello).........cccc.c....... (3 Bogen)

II. C-dur-Sinfonie (K. V. 338)

ODO0C Ittt sttt st (2V2 Bogen)
ODB0E T T ..ottt ebe e (desgl.)
Fagotto ..ot (3 Bogen)
Fagotto T T ..ottt (desgl.)

Cormo I in ..
Corno II in C...
Clarino I in C...

Clarino II in €. i (desgl.)

Tympani in C (UNAGG) i (1 Bogen)
[ VIOlINO Moo (5 Bogen)

je eine Stimme Violino T X.......cccccoviniiiiiiniiniiniiiencieene (desgl.)
(Viola T ..ot (4 Bogen)

(Die Stimme der Viola II — 3V2 Bogen — fehlt)

i Stimme Bassi (Contrabassi und Violoncello).................... (4 Bogen)

1II. B-dur-Sinfonie (K. V. 319)

ODO0E I .ottt ettt b ese s (2 Bogen)
OB T L.ttt (2V2 Bogen)
Fagotto T ..ottt (3 Bogen)
Fagotto T Lo (desgl.)
Corno I in BB e (2 Bogen)
Corno II in B....coovuenee .. (desgl.)
Violino I ... ..(4V2 Bogen)
Violino TX ..o (4 Bogen)
je eine Stimme Viole (bisweilen auf 2 Systemen) . . . (3V2 Bogen)
Violoncello obl........cccoivieiiiiniiiiiiciiiiecne (3 Bogen)
VIOIONEC....coiiieiiicceeeee e (3 Bogen)

Partituren hat Mozart {iberhaupt nicht geschickt; das entsprach auch
nicht den Gepflogenheiten der damaligen Orchester, in denen zumeist der
Primgeiger fiir Einhaltung des Taktes sorgte. Bezeichnend ist, dal Mozart
selbst fiir die Violinen nur je eine Stimme iibersandte; da eine Stimme fiir



zwei Musiker geniigte, so hatte er offenbar von der Besetzung der Fiirst-
lich Fiirstenbergischen Hofkapelle die richtige Vorstellung?3

Uber diese Besetzung gibt der ,,Hochfiirstlich-Fiirstenbergische Staats-
und Addresse-Kalender, auf das Jahr 1790. Mit Hochfiirstlich-Fiirsten-
bergisch-gnéddigsten Privilegio. Donaueschingen, Gedruckt und verlegt von
Johann Matth. Mieth, Hofbuchdrucker“ genaue Auskunft. Auf S. 46
finden wir unter der ,,Garderob” des Hochfiirstlichen Hofmarschall-Staabs,
und zwar als ersten von vier Kammerdienern, Mozarts Freund, der als
,.Herr Sebastian Winter* verzeichnet ist. Auf den Seiten 50—51 wird die
,Hochfiirstliche Hof- und Kammer-Musik“ wie folgt aufgefiihrt.

Intendant. Herr Karl Joseph Hampeln, auch Rath.
Direktor. Herr Wenzeslaus Nordlinger.
Claviermeister. Herr Johann Sixt, Kammermusikus.
Kammersanger. Herr Franz Walter.

Herr Franz Xaver Weis.
Violinisten. Herr Aloysius Zwick, Kammermusikus.

Herr Anton Girard. [Auf S. 47 des Kalenders
unter den zehn Hoflakayen verzeichnet.]
Herr Johann Baptist Braun. [Auf S. 46 als erster
der Hoflakayen genannt.]
Herr Franz Joseph Kopp. [Auf S. 47 als letzter
der Hoflakayen genannt.]
Hautboiste n. Herr Franz Rosinak, Kammermusikus.
Joseph Jéackle, Accessist.
Flautraversisten. Herr Michael Obkircher. [Auf S. 46 als letzter
der vier Kammerlakayen verzeichnet.]
Matthias Brodhagen, Acces.
Clarinetisten. Herr Johann Baptist Braun. [Siche unter den
Violinisten!]
Herr Franz Joseph Kopp. [Siehe unter den
Violinisten!]$

2 Spiter wurde — fiir alle Sinfonien der oben genannten Sammelbinde —
noch je ein Exemplar der 1. und 2. Violine hinzugeschrieben. Da die Handschrift
jedoch deutlich ins 19. Jahrhundert weist, brauchte sie hier nicht beriicksichtigt
zu werden.

} Mozart zweifelte, ob die Hofkapelle tiberhaupt Klarinetten aufwies; in
seinem Briefe vom 30. September 1786 an Winter schreibt er: ,bey dem Concert
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Mozarts thematisches Verzeichnis seiner ,,Neuesten gebiirten®,
das er am 8. August 1786 an Sebastian Winter sandte
(Donaueschingen, Fiirstl. Fiirstenbergsche Hotbibliothek)

N. M.-1. 11



Beginn des 2. Satzes der C-dur-Symphonie Mozarts (K.V. 338),
Stimme der 1. Violine, Kopistenschrift

Mit Mozarts eigenhdndigem Zusatz ,,piu tosto Allegretto®

(Donaueschingen, Fiirst!. Fiirstenbergsche Hofbibliothek)



Fagotisten.

Waldhornisten.

Violoncellist.
Violon.
Trompeter.

Paucker
Calcant.

Herr Matthédus Gail.

Herr Xaver Resteiner.

Herr Joseph Fischer.

Herr Nepomuk Culla.

[Die vier letztgenannten waren nach S. 46—47
des Kalenders auch Hoflakayen.J

Herr Ernest HauBler, Kammermusikus.

Herr Johann Baptist Kefer, auch Musik-Priceptor.
Johann Wintergersten.

Ferdinand Wehrle.

Joseph Malzacker.

Herr Anton Obkircher.

Die beiden ,,Clarinetisten waren demnach auch Violinspieler, sodal3
bei Auffiihrungen von Sinfonien mit Klarinetten das ganze Orchester nur
drei Violinen aufwies — wenn man ndmlich annimmt, dal der Direktor
Nordlinger Vorgeiger war. Bratschen sind, wie man sieht, iiberhaupt nicht
verzeichnet. Vermutlich wurden sie von dem jeweils freien Holzblaserpaar
(den Flotisten oder Oboisten) gespielt. Bei der Auffithrung unserer drei
Mozartschen Sinfonien war das Orchester also 15—18 Mann stark.

Wie schon erwidhnt worden, enthilt die Baflstimme die Titelbldtter der

Sinfonien. Diese Titel lauten

[K. V. 44]
Sinfonia in C
a
Violini
Oboe
Fagotti
Corni
Viole
Clarini
Tympani
¢,
Bassi

SN SRE SIS

Del Sighre W. A. Mozart.

in A sind 2 Clarinetti. — sollten sie selbe an ihrem Hofe nicht besitzen, so soll
sie ein geschickter Copisi in den gehdrigen Ton iibersetzen; wo dann die erste
mit einer Violin, und die zwote mit einer Bratsche soll gespiellt werden.*
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[K. v. 338]

Sinfonia in C
a
Violini
Oboe
Corni
Fagotti
Viole
Clarini
Tympani
¢
Bassi

Del Sighre W. A. Mozart.

NSRS IR S I S o)

[K.V. 319]

Sinfonia in B.
a

. Violini

Oboe

. Corni

. Fagotti

. Viole

Violoncello obi:
e

Violone

Del Sigre W. A: Mozart.

Das letzte Titelblatt zeigt eine andere Kopistenhandschrift als die bei-
den ersten. Die einzelnen Stimmen sind von nicht weniger als sechs ver-
schiedenen Kopisten geschrieben worden. Bezeichnet man die Kopisten mit
den Buchstaben A—F, so ergibt sich folgendes Bild:

Sédmtliche Stimmen der B-dur-Sinfonie (K.V. 319) sind vom Kopisten
A geschrieben, mit Ausnahme des Fagotto I (Kopist B).

Die Stimmen der C-dur-Sinfonie (K.V. 338) enthalten die Hand-
schriften der Kopisten C (Oboe I und II, Corno I und II, Clarino I und
II, Timpani, Viola I), D (Fagotto I und II) und E (Violino I und II,
Bassi).



Die Stimmen der C-dur-Sinfonie (K.V. 425) sind von den Kopisten C
(Oboe II, Corno I und II, Fagotto I und II, Clarino I und II, Timpani),
E (Violino I und II, Bassi) und F (Oboe I, Fagotto I und II, Viola I)
angefertigt worden.

Diese Verwendung mehrerer Kopisten war eine VorsichtsmaBregel;
ein einzelner konnte leicht das vollstdndige Stimmen-Material in seinen
Besitz bringen und damit unbefugten Handel treibend.

Es lag nun selbstverstindlich nahe, die Donaueschinger Stimmen mit
den gedruckten Partituren der Gesamtausgabe der Mozartschen Werke zu
vergleichen.

Von auerordentlicher Bedeutung wurde das Ergebnis dieser Vergleichung
fiir die C-dur-Sinfonie (K. V. 42 5). Das Autograph der Sinfonie
ist bekanntlich verschollen; die Partitur der Gesamtausgabe basiert ledig-
lich auf dem Breitkopfschen Druck des Jahres 1833, der nach einer heute
unbekannten, jedenfalls sehr fehlerhaften Vorlage hergestellt worden ist.
Da aber die Donaueschinger Stimmen aus Mozarts Besitz stammen und
also unmittelbar nach dem Autograph der Partitur kopiert worden sind,
so bilden sie die maflgebende Vorlage fiir dessen Rekonstruktion. Thre
Abweichungen von der Partitur der Gesamtausgabe
sind so zah Ireich und einschneidend, dal3 der Verfasser
eine Neuausgabe dieser (,Linzer) Sinfonie vorbereitet.

Gliicklicherweise sind Mozarts handschriftliche Partituren der beiden
anderen Sinfonien erhalten. Die der B-dur-Sinfonie (K.V. 319) befindet
sich auf der PreuBlischen Staatsbibliothek zu Berlin (auBBerdem sind die
Stimmen, wie schon erwéhnt, 178§ bei Artaria in Wien erschienen). Die
Urschrift der C-dur-Sinfonie (K.V. 338) gehort zum groBten Teil (bis
Takt 14 des Finale) der Bibliothek des Conservatoire in Paris, der Schlufl
ist Eigentum der PreuBischen Staatsbibliothek.

Beide autographen Partituren sind fiir die Gesamtausgabe benutzt
worden. Infolgedessen sind auch die Abweichungen der Donaueschinger
Stimmen von diesen Breitkopfschen Drucken nicht so zahlreich. Trotzdem
sind die Varianten von Wichtigkeit, wenn sie mit den Autographen iiber-S.

4 Vgl. Jens Peter Larsen: ,Die Haydn-Uberlieferung”, Kopenhagen 1939,
S. 71.
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einstimmen3; denn in diesem Fall bedeuten sie eine Korrektur des Textes
der Gesamtausgabe. Sie seien hier als Abschlul angefiihrt:

Sinfonie in B-dur (K.V. 319)
(Die Seiten- und Taktzahlen beziechen sich auf die Partituren der Gesamt-
ausgabe, welche mit den Einzelausgaben in ,,Breitkopf & Hirtels Partitur-
Bibliothek™ {ibereinstimmen.)

I. Allegro assai.
Seite 1, System III, Takt 3: Die Bogen in der Hornern fehlen.
4, II, 10: Uber den Achteln in den Violinen stehen Staccatopunkte.
9, 1, i und 4: Uber den Achteln der 1. Violine Staccatopunkte.
9, II, 1: Staccatopunkte in der 2. Violine.

1i, III, 6—7: Bogen in den Bratschen und Béssen, entsprechend den
Violinen.

il, III, 9: Die Bogen in den Bratschen und Bissen gehen nur bis
zum gei, entsprechend den Violinen.

11, III, 10—11: Der Bogen im 2. Fagott fehlt.

11, III, 11—12: Desgl. im 2. Horn.

12, I, 9—10: Die Akkorde in den Bratschen sind
dreistimmig und lauten:

II. Andante moderato.

14, 1, 8 Das 2. Horn lautet:

15, 1, 3—5: Das I. Horn ist notiert:5

5 Die iibrigen Abweichungen beruhen auf Schreibfehlern oder Miflverstand-
nissen der Kopisten.
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i$, I, 5: Das Sechzehntel in der |. Violine lautet
gl, in der 2. Violine esl.

15, I, 9: Das Achtel und Sechzehntel in der 1. Violine nicht mit
Fahnchen versehen, sondern durch einen Balken verbunden.

15, I, 9 — 1II, 1: Bindebogen in der 2. Violine vom letzten zum
ersten Achtel.

15, I, 6 — 1III, 3: Die beiden Fagotte gehen mit den Béssen. (Im
Autograph sind diese Takte in den Fagotten leergelassen; es fin-
det sich auch keine Vorschrift ,,col Basso®.)

I11.

16—17: Das (nachkomponierte) Minuetto fehlt in
den Donaueschinger Stimmen. (Es ist nicht sicher, ob
das Menuett iiberhaupt zu dieser Sinfonie gehort.)

IV. Finale.

17, II: Die Uberschrift lautet nur: Allegro assai.

17, I, 9: Die Staccatopunkte in den 2. Violinen fehlen.

18, II, 5—7: Zu den Achteln der I. Violine Staccatopunkte.

19, I, 2: Statt des Viertels haben die Fagotte ein Achtel (im Auto-
graph versehentlich ein punktiertes Viertel).

19, I, 11—12: Zu den Vierteln und Achteln der Violinen Staccato-
punkte.

21, 1II, 5: Das 2. Viertel in der 2. Oboe lautet bl. (Schreibfehler?)

22, I, 16; 23, I, 2 und 4: Die Bogen in der I. Violine sind in
der Mitte zu teilen; die Phrasierung entspricht also nicht der des
Anfangs.

24, I, 12—13: Zu den Vierteln und Achteln in den Violinen Stac-
catopunkte.

25, I, 4—5: Zu den Vierteln der Bisse (und Fagotte) d, ¢, f Stac-
catopunkte.

25, 1II, 8—11: Die zweite Oboe geht nicht mit der
ersten, sondern lautet:
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Sinfonie in C-dur (K.V. 338)

(Nur das Berliner Autograph des Finale konnte zur Vergleichung

benutzt werden.)

I. Allegro vivace.

Seite 2, II, i—4: Drei Bindebogen im i. Horn.
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1i,
14,
14,

14,

17:

17,

I, 3—4: Das Sechzehntel, die beiden Viertel und die Halbe dl
in den Violinen sind nach oben und unten gestrichen (also als
Doppeltone auf der G- und D-Saite zu spielen).

I, 4: Die Halbe d fehlt im i. Horn; statt dessen Viertel d (wie
im 2. Horn).

II, 5: Die beiden Viertel e fehlen in den Trompeten; statt des-
sen ganze Pause flir diesen Takt.

11, 4: Das erste Viertel in der 2. Violine heif3t
g2 (wie in der I. Violine).

I, 1: Zu den Hornern p.

I, 8: Die beiden Viertel in den Bratschen lau-
ten gl und ZI (den Biassen entsprechend).

I, 2—3: Die Bindebogen in den Hornern fehlen.

I, 2: Die zweite Trompete hat cx

II, 7: Das letzte Viertel in der 1. Violine ist vierstimmig (mit
dem kleinen g); in den 2. Violinen steht im Akkord anstelle des
glein el

II, 8 In dem Akkord der 2. Violine fehlt das ¢ 2

II.

Die Uberschrift des Satzes lautet in der 1. Violine, wie schon
erwihnt, Andante di molto piu tosto Allegretto
(die drei letzten Worte von Mozart eigenhindig hinzugefiigt).
I, 1: Der Doppelschlag ist in allen Stimmen stets ausgeschrieben.
So lautet z. B. der Anfang in der 1. Violine:



20, I, 11: Bei Beginn des Taktes steht in den Violinen p (nicht erst
im folgenden Takt).

III. Finale. Allegro vivace.

2i, III, 5: In den Fagotten p (statt /p).

22, 1, 5: Desgl.

(Die folgenden Abweichungen stimmen mit dem Autograph {berein.)

27, 1I, i: Das g2 und das /| in den Oboen sind punk-
tierte Viertel; die Achtelpause fehlt.

29, 1, 7 und II, 1: Das 1. Viertel g (bzw. ¢) in der Pauke ist ein
punktiertes Viertel; die Achtelpause fehlt.

30, II, 5: In den Fagotten p (statt /p).

31, 1, 3: Desgl

31, I, 7: In den Oboen / (statt mf cresc.y, zwei Takte spéter fehlt
das f.

31, I, 7. Im Kontrabal} eresc.

33, I, 3 und II, I: Das Viertel g in den Pauken ist punktiert; die
Achtelpause fehlt.

34, II, 7 und 9, sowie 35, I, 1I: Zu den Achteln der Oboen Stac-
catopunkte.

35, 1II, 2: Die 2. Oboe hat ein punktiertes Viertel
e2, die Achtelpause fehlt (entsprechend der 1. Oboe).
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Mozartbearbeitungen im frithen 19. Jahrhundert

Von Karl Gustav Feilerer

Mozarts Werk hatte zur Zeit seines Schaffens viele Freunde; doch war
die Bekanntheit der Kompositionen Mozarts nicht allgemein. Es lag in der
Eigenart des damaligen Musiklebens, dafl nur einzelne Werke eine grofere
Verbreitung fanden, wihrend zahlreiche andere nicht {iber den Kreis ein-
zelner Freunde oder ortlicher Musikgemeinden bekannt wurden. Nur ein
Teil des Werkes Mozarts wurde zu seinen Lebzeiten durch Druck ver-
breitet. Der Bestand an Mozartschen Werken in den Musikalienbiblio-
theken der Hofkapellen des 18. Jahrhunderts war an den Orten, zu denen
Mozart nicht engere personliche Beziehungen hatte, auffallend gering. So
findet sich in dem Musikalien-Inventar der fiirstbischoflichen Hofkapelle
zu Freising vom i. September 1796, das 259 Messen und kirchenmusikali-
sche Werke, 164 Symphonien und Instrumentalkompositionen sowie 48
Opern und weltliche Vokalwerke mit den thematischen Anfangen bringt,
die Symphonie in D-dur (KV 385) als einziges Werk Mozarts. In
dem thematischen Verzeichnis der zwischen 1789 bis 1796 neubeschafften
zusitzlichen 91 Werke ist noch die Credo-Messe (KV 257) und die Missa
brevis (KV 194), ferner unter dem Namen Mozarts das Offertorium:

und die Messe:

aufgefithrt. Mozart war also am Freisinger Hof fast unbekannt. Wie
dort, war es auch an anderen Orten.
Wie bei den meisten Werken der Wiener Klassiker wurde zu Beginn
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des 19. Jahrhunderts die Bekanntheit der Mozartschen Werke erst durch
die zahlreichen Bearbeitungen fiir alle moglichen Besetzungen gesteigert.
Welche Bedeutung diese Bearbeitungen damals hatten, zeigen uns die Aus-
einandersetzungen Beethovens in Schotts ,,Cacilia“ mit solchen Be-
arbeitungen seiner Werke, die teilweise vor dem Originaldruck erschienen
sind und sein Werk oft bedenklich entstellten.

Auch Mozarts Werk wurde vielfach bearbeitet und damit den
Musizierkreisen bekannt gemacht, denen die Originalbesetzung nicht zu-
ginglich war. Fiir die Hausmusik wurde dadurch Mozarts Schaffen, iiber
die Originalwerke hinausgehend, fruchtbar. Die Klavierbearbei-
tungen stehen dabei im Vordergrund. Hummel und Kalkbren-
ner haben die Konzerte Mozarts mit Kadenzen fiir Klavier allein be-
arbeitet, ebenso wurden mehrere der Sinfonien von Gelinex, Hum-
mel, Wenzel und der kammermusikalischen Werke von Grelle,
Gelinek u. a. herausgebracht. Ebers bezeichnete seine Bearbeitung
Mozartscher Quartette fiir Klavier als ,Arrangement en Sonates®.
Czerny gab Mozarts ,Requiem” ohne Worte (!) fiir Klavier heraus,
ebenso V. Lachner eine Reihe der Mozartschen Lieder. Die Opern er-
schienen im Klaviersatz ohne Text in zahlreichen Ausgaben vollstindig
und in Auswahl einzelner Stiicke. Vom ,,Don Giovanni®“ verdffentlichte
A. Diabelli eine Klavier-Ausgabe ,,im leichten Style gesetzt™, ebenso
C. Oelschig ,leicht und brillant“. J. André gab ausgewdhlte Stiicke
aus der Oper heraus, von der zu Beginn des 19. Jahrhunderts die meisten
Ausgaben in Klavierbearbeitung erschienen. Neben den ausgewihlten
Stiicken aus ,,Don Giovanni“ bearbeitete J. An d ré aus der ,,Entfiihrung®,
aus ,,Figaro" und aus der ,,Zauberflote” die beliebtesten Stiicke fiir Kla-
vier. Die Ouvertiiren erfreuten sich besonderer Beliebtheit. Unter den
zahlreichen Ausgaben der Mozartschen Ouverturen fiir Klavier finden sich
auch Bearbeitungen von L. Berger und H. Cramer. Dazu kommen
die zahlreichen Bearbeitungen Mozartscher Themen in Klaviervariationen,
die Potpourris und die Auswahlen einzelner Stiicke aus Mozarts Werken.
Die Fuge aus dem ,,Requiem® erschien als gesondertes Klavierstiick. Der
Verbreitung der Mozartschen Werke dienten auch die Bearbeitungen in
Ausgaben, die nach dem Schwierigkeitsgrad geordnet werden. So gab A.
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E. Miiller zwolf leichte Klavierstiicke mit Fingersatz heraus. Mozarts
Ténze und Mérsche wurden in verschiedenen Ausgaben fiir Klavier vor-
gelegt.

Fir Klavier vierhdndig erfolgten zahlreiche Bearbeitungen der
Ouvertiiren Mozarts, neben den bekannten auch die der ,,Za'ide“. Aber
selbst ganze Opern oder Teile aus Opern wurden vierhdndig bearbeitet.
Ebers, Zulehner, de Boyneburgk, H orr machten derartige
Bearbeitungen. C. Czerny lief das ,Requiem” fiir vierhidndig Klavier
erscheinen. Orchester- und Kammermusik wurden ebenfalls durch zahl-
reiche vierhidndige Bearbeitungen bekannt. Gleichauf, J.P.Schmidt,
Succo, Brunner, Modewitz, C. Klage, J. André, Steg-
roann, Huglmann, C. Czerny, F. L. Schubert, A. E. Mil-
ler u. a. fertigten solche Bearbeitungen von Sinfonien, Konzerten, Quar-
tetten, Trios, Violinsonaten u. 4. Das Vierhdndig-Spiel war zu Beginn
des 19. Jahrhunderts eine der beliebtesten Hausmusikarten. Aber auch fiir
mehrere Klaviere wurden Ouvertiiren, Sinfonien, Konzerte und Kammer-
musikwerke Mozarts von E. A. Forster, A. André, C. Kragen,
Beutel de Lattenberg u. a. bearbeitet. Ludwig Gall gab in
seiner ,,Auswahl der vorziiglichsten Tonwerke fiir zwei Pianoforte Chor
und Melodram aus ,,K6nig Thamos®, die g-moll- und Jupiter-Sinfonie, die
Sinfonia concertante, das d-moll-Konzert u. a. heraus.

Neben den Klavierbearbeitungen wurde Mozart in der Hausmusik
durch die zahlreichen zu Beginn des 19. Jahrhunderts erschienenen Bearbei-
tungen fiir die verschiedensten kammermusikalischen Beset-
zungen bekannt. So erschien bei Simrock die vierhdndige Sonate
F-dur (KV 497) als Streichquintett; Hofmeister, Steup u. a.
hatten Kammermusik und Orchestersidtze Mozarts fiir diese Streichquintett-
besetzung bearbeitet. Das Finale des 1. Akts und das Sextett des 2. Akts
des ,,Don Giovanni®, ein Auszug der Oper ,Jdomeneo“ u. a. wurden in
solchen Bearbeitungen den Streichquintettspielern zugéinglich gemacht.
Ebenso wurde audi die originale Streichquartettkomposition Mozarts durch
Bearbeitungen erginzt. Ebers gab eine Sinfonie Mozarts als Streich-
quartett heraus, zahlreiche Opern erschienen als vollstindiger Auszug oder
in einzelnen Stiicken als Streichquartett. Zahlreich sind die Bearbeitungen
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der Ouverturen, unter denen audi die der ,,Zai'de* (bearbeitet von B u s di)
steht. ,,Titus®, ,,Don Giovanni®, ,,Entfiihrung®, ,,Cosi fan tutte®, ,,Figaro®,
,.Zauberflote”, ,Idomeneo” wurden in solchen Bearbeitungen fiir Streich-
quartett gestaltet. Audi fiir Streichtrio wurden Klaviersonaten bearbeitet,
so von A. Uber bei Schott in Mainz.

Die damals in der Hausmusik beliebte Besetzung fiir zwei Violinen
wurde durch zahlreiche Bearbeitungen Mozartsdier Werke ergénzt. So er-
schienen nicht nur eine Reihe kleinerer Werke als Violinduette, sondern
audi ein Auszug der ,,Cosi fan tutte", des ,,Don Giovanni®, des ,,Figaro*
u. a., sowie mehrere Opérnouverturen. Auch fiir zwei Bratschen wurden
solche Duette bearbeitet. C. Eder bearbeitete die ,,Zauberflote” in
17 Duos fiir zwei Celli.

Dal} Flotenbearbeitungen, sowohl solistisch wie in der Kammermusik,
der Violinbearbeitung folgen, ist naheliegend. Hu g o t, Hoffmeister,
Furstenau, C. Will u. a. bearbeiteten Sinfonien, Kammermusik und
Opern Mozarts fiir solche kammermusikalische Besetzungen unter Heran-
ziehung der Flote. Audi fiir zwei solistische Floten erschienen Bearbeitun-
gen von Sonaten, Kammermusikstiicken und Opern Mozarts von Fodor,
H. Kohler, Fiurstenau u. a. Arien aus ,Don Giovanni®, ,Ent-
fiilhrung®, ,,Figaro“ erschienen auch fiir Flote-Solo. E ¢ k in Koln brachte
,Lieblingsstiicke” aus ,,Don Juan®“ und ,,Zauberfléte” fiir Flte-Solo her-
aus. Wie die Flote wurde auch die Klarinette als Diskantinstrument bei
Mozartbearbeitungen herangezogen. So verdffentlichte Rummel Quin-
tette fiir Klarinette und vier Bléser ,.tirées des oeuvres de Mozart®. Duos
und Solos fiir Klarinette fehlen nicht. D u mon cha u brachte zwolf Stiicke
aus ,,Don Juan“ fiir Klarinette-Solo heraus. Ebenso verdffentlichte E.
Thurner ein Duo fiir zwei Oboen nach einer Sonate Mozarts.

Unter den zahlreichen kammermusikalischen Besetzungen, fiir die Mo-
zartsdie Werke bearbeitet wurden, seien noch die Gitarrebearbeitungen
genannt. Reisinger und C. Mayer bearbeiteten Stiicke aus Mozarts
Opern fiir Gitarre, Flote und Bratsche, fiir eine und zwei Gitarren, Violine
und Gitarre u. 4. Carulli lieB die Ouvertiiren zu ,,Don Giovanni“ und
,,Titus® fur Violine und Gitarre, Giuliani die ,,Titus“-Ouvertiire fiir
zwel Gitarren erscheinen. S. Volker, F. Sor u. a. bearbeiteten Stiicke
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aus Mozartschen Opern fiir Gitarre, die damals ein beliebtes Hausinstru-
ment war.

Die Kammermusik mit Klavier in ihren verschiedenartigen
Besetzungen suchte ebenfalls zahlreiche Werke Mozarts in Bearbeitung auf-
zunehmen. So bearbeitete C. F. C. Schwencke das Klarinettenkonzert
und eine Serenade als Klavierquintett, Gelin ek das Klarinetten-Quin-
tett, Clasing das g-moll-Quintett, Hummel mehrere Sinfonien und
Konzerte als Klavierquartette. Mehrere Klaviersonaten erschienen als
Klaviertrio; ebenso haben C lasing Klavierquartette oder Zul ebner
Symphonien Mozarts fiir diese Besetzung bearbeitet. Fiir Violine und
Klavier geniigten nicht Mozarts originale Violinsonaten. Sie wurden er-
ginzt durch zahlreiche Bearbeitungen von Klaviersonaten, Kammermusik-
und Orchesterstiicken. Zulehner, AL Brand, Horr bearbeiteten
auch Opern in dieser Besetzung.

Aber nicht nur fiir die kleinen Besetzungen der Hausmusik wurden
Werke von Mozart zu Beginn des 19. Jahrhunderts bearbeitet. Es er-
schienen auch Bearbeitungen fir Orchester. Ebers hat die
g-moll-Sinfonie fiir zwei Geigen, zwei Bratschen, BaB, zwei Klarinetten
und zwei Horner uminstrumentiert, Steg mann und Seyfried brach-
ten die c-moll-Fantasie in Orchesterbearbeitung heraus. Gleiflner,
Seyfried, Ebers veroffentlichten kammermusikalische Werke Mo-
zarts in Orchesterbesetzung.

Eine Reihe Mozartscher Werke wurde auch fiir Militarmusik
geschricben. Hammer 1, Stumpf bearbeiteten Sticke aus ,,Titus
und ,,Zauberflote®, G 6 p fert verdffentlichte ,,Pieces d’harmonie d’aprés
divers Airs de Mozart™. Er machte sich auch an die Bearbeitung von Sin-
fonien. Hermstedt arrangierte drei Quartette fiir Harmoniemusik.
Mozarts Mirsche erfreuten sich besonderer Beliebtheit unter diesen Be-
arbeitungen fiir Militdrmusik.

Wie die Instrumentalmusik Mozarts wurde auch seine Vokalmusik
in mannigfachen Bearbeitungen verbreitet. Die Kirchenmusik fand Aus-
gaben in zahlreichen Besetzungen, aber auch mit vielen Kiirzungen. Diese
waren oft durch neue Textunterlagen bedingt. Im besonderen erschienen
zahlreiche kirchliche Werke, die anstelle des originalen lateinischen Textes
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deutsche Texte bringen, wie die bei Breitkopf & Hértel oder Simrock er-
schienenen Kantaten und Hymnen Mozarts. Die Kantate ,,Davidde peni-
tente erschien auch als Osterkantate mit einer Parodie von J. A. Hiller.
Die Messen Mozarts wurden in verschiedenen Besetzungen herausgegeben.
Die Orgel ersetzte in manchen Ausgaben das Orchester. C. F. G.
Sdiwencke, C. Klage u. a. hatten das ,Requiem™ fiir praktischen
Gebrauch bearbeitet, Gleichauf ein ,,Te Deum laudamus®,

Die hiufigste Bearbeitung fanden Mozarts Opern. Schon die zahl-
reichen rein instrumentalen Opernbearbeitungen haben die Beliebtheit
dieser Werke gezeigt. Aber auch vokal wurden sie in verschiedenen
Besetzungen und Ubersetzungen vorgelegt. Zahlreiche Verleger brachten
Klavierausziige heraus, die unter sich freilich oft stark abweichen. Dazu
kommen die zahlreichen Einzelstiicke, die in verschiedenen Bearbeitungen
erschienen. Fiir geselliges Musizieren entstanden Bearbeitungen geeigneter
Werke. Fiir die Méannerchorliteratur machten Kolb, Kunz und Stunz
das Werk Mozarts zuginglich. Stuntz verdffentlichte drei Gesangs-
stiicke Mozarts fiir acht und vier Ménnerstimmen, die bei der ,,Erhebungs-
feier des Salzburger Mozartdenkmals aufgefiihrt wurden.

Durch solche Bearbeitungen wurde Mozarts Werk zu Beginn des 19.
Jahrhunderts verbreitet. Die Bearbeitungen zeigen auch, welche Werke
sich besonderer Beliebtheit erfreuten. Die Opern stehen hier an der Spitze.
Diese Bearbeitungen, die vom originalen Klangbild oft weit abweichen,
nur als modische Entgleisung der Zeit auffassen zu wollen, verkennt die
Lage des Musizierens um die Wende des 18./19. Jahrhunderts. Werke, die
Interesse fanden, wurden in den verschiedensten Bearbeitungen gespielt.
Jede Musiziergruppe wollte sie gestalten. Daher entstanden die mannig-
fachen Bearbeitungen. Neben diesen stehen die Themenverwendungen und
Variationen. Die Gesellschaftsmusik der Zeit kniipfte in zahlreichen Wer-
ken an bekannte Themen an und variierte sie. Mozartsche Themen wur-
den hiufig derartigen Werken zugrunde gelegt. In gleicher Weise, wie die
Arrangements Mozartscher Werke waren diese Bearbeitungen und Vari-
ierungen Mozartscher Themen fiir die allgemeine Verbreitung des Werkes
Mozarts von Bedeutung. So war die Grundlage geschaffen fiir Ausgaben
der gesammelten Werke Mozarts, die bis zum vierten Jahrzehnt
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des 19. Jahrhunderts von verschiedenen Verlegern unternommen wurden.
Breitkopft & Hartel in Leipzig, Peters in Leipzig, Haslinger
in Wien, Simr o ck in Bonn, Paez in Berlin hatten solche Ausgaben der
Oecuvres complétes Mozarts begonnen. Wenn audi keine dieser Ausgaben
vollstdndig wurde, so war damit doch fiir die Bekanntheit des Werkes
Mozarts viel gewonnen. Andererseits aber waren diese Gesamtausgaben
der Beweis filir das allgemeine Interesse, das das Werk Mozarts bis um
1840 gefunden hatte.

Zu Anfang des 9. Jahrhunderts wurde Mozarts Werk in der Haus-
musik allgemein verbreitet. Weniger die Originalwerke als die berithmt
gewordenen Opern trugen zu dieser Verbreitung bei. Daher hiuften sich
die Bearbeitungen, die den einzelnen Musiziergruppen die ,,Favoritwerke*
zugdnglich machten. Die ersten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts schufen
somit die Grundlage fiir die Mozartpflege und das Mozartverstdndnis, das
im Laufe des 19. Jahrhunderts immer weitere Kreise zog.
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Ein ungedruckter Brief Leopold Mozarts

Mitgeteill von Liesbeth Weinhold

68 Briefe Leopold Mozarts an den bewidhrten Familienfreund
und Hausgenossen LLorenz Hagenauer und dessen Familie ver-
offentlichte Ludwig Schiedermair im 3. und 4. Band seiner 1914 erschiene-
nen Gesamtausgabe der Mozart-Briefe. Unter den behaglich mitteilsamen
und dementsprechend ausfiihrlichen Stiicken fallt Nr. 229 des 4. Bandes
durch seine Kiirze auf; auferdem verrdt dreimalige Punktierung die Un-
vollstandigkeit des Textes. Schiedermairs Register gibt als Quelle dieses
Briefes den Katalog Liepmannsohn [Nr. 54] 1887 an, wo das Briefauto-
graph ohne ndhere Inhaltsangabe ausgeboten wird. Das Original scheint also
dem Herausgeber nicht vorgelegen zu haben, sondern der Abdruck erfolgte
wohl nach der zweiten zitierten Quelle, der Briefabschrift auf der Preuf3i-
schen Staatsbibliothek und beschréinkt sich auf Anfang und Ende des Briefes
ohne Postskriptum. Der Text weicht vom Original leicht ab und ist gleich-
lautend mit der Wiedergabe Nissens in seiner Biographie Mozarts, S. 27,
doch fehlt bei Nissen die zweite Hilfte. Uber den Verbleib des Originals
wihrend der Jahre 1887 bis 1914 ist nichts ausgesagt. Jedenfalls befand
es sich in Privatbesitz und gehdrt somit zu den wenigen Briefautographen
Leopold Mozarts, die bisher noch nicht in &ffentlichen Besitz eingemiindet
waren. Das dnderte sich im Frithjahr 1940, als das Schriftstiick mit einigen
anderen Mozartautographen aus Leipziger Privatbesitz in die Bestidnde der
Stadtbibliothek Leipzig iibernommen wurde.

Der Brief ist am 10. November 1762 geschrieben und bewegt sich in
seiner bunten Mischung von Plauderei, eingehender Berichterstattung und
geschiftlichen Erorterungen ganz und gar im Stile der iibrigen bekannten
Hagenauer-Briefe. Damit ist schon angedeutet, dal er — von wenigen
Namen abgesechen — dem Verstdndnis keine Schwierigkeiten bereitet und



dal3 man ihn fast kommentarlos mitteilen kann. Bringt er auch keine neuen
Ergebnisse, so ist er doch um seiner personlichen Note willen des Abdrucks
wert, und fiir die Forschung schlieft sich auf diese Weise eine Liicke. Die
vier dichtbeschriebenen Quartseiten tragen folgenden Wortlaut:

Monsieur mon trés cher ami!

Heut wiirde ich Sie mit meinem Briefe nicht beschweret haben,
wenn ich nicht ein Bisch(en) Eigenliebe hitte. Beyliegende Reime sind
Ursach daran; Die in dem Concert, das gestern bey der Marquesin
von Patczekol war, von dem Grafen Collabo mir iiberreicht wurden.
Ein gewisser Pufendorff hat sie bey Anhorung meines buben nieder-
geschrieben. Sie werden davon Gebrauch zumach(en) wissen. Sonder-
heitl(ich) bitte solche Threr Ex(zellenz) Grafen v(on) Spaur, dann dem
G(naden) H(errn) Beichtvatter, und der Madame v(on) Robini lesen
zu lass(en). H(err) Johannes [Hagenauer] wird soche dem Woferl
zu Lieb ein paarmahl abzuschreib(en) schon die Giite hab(en). Es
werd(en) solche zwar, wie ich hore, durch einen Gonner hier dem
Drude iibergeb(en) werd(en); doch habe [ich] solches nicht abwarten
woll(en), weil ohnehin doch nicht mehr als ein paar Stiicke davon
wegen den Postspesen hitten einschick(en) konn(en). Fiir dero wohl-
gemeinten) Gliickwunsch bin ich ihm unendlich verbund(en). Ich
weis, dafl Sie mein bester Freund sind, und das ist genug. H(errn)
Doctor Ant. Agliardi? empfehle mich; die an H(errn) v(on) Gilow-
sky aufgetragene Comission werde richtig ableg(en). Herr Spitz-

| Vinzenzia Marchesa Pacheco, geb. 1722 als Gridfin Monte Santo, gest.
9. Dez. 1786. Verheiratet in erster Ehe mit dem K. K. Kdmmerer und Wirk-
lichen Geheimen Rat Melchior Telles Giron Marchese Pacheco (gest. 7. Jan. 1763
in dem ,klein Windischgratzischen Hauf3 unterm Landhauf3*, wahrscheinlich dem-
selben, in dem knapp 2 Monate vorher Mozart gespielt hatte, am 10. Januar 1764
in zweiter Ehe verheiratet mit dem K. K. Wirklichen Geheimen Rat und Feld-
zeugmeister Anton Graf Puebla (gest. 17. April 1776). Vertrauensperson der
Kaiserin Maria Theresia.

) Peter Anton von Agliardi, geb. ca. 1691, gest. 22. Mérz 1766, Dr. med.,
seit 1724 in erzbischoflichen Diensten, seit 1733 Wirklicher Leibmedikus des Erz-
bischofs von Salzburg.
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ed(er) und Herr Adlgasser, denen mich ebenfahls empfehle, mdchten
wegen meiner schuldig(en) Beantwortung ihrer Schreib(en) noch in
etwas Gedult stehen. EbendieB bitte der Frau Gemahlin von der
meinig(en) auszuricht(en). Hier plagt man sich iibrigens mit verschie-
den(er) bosen Zeitung, seit dem Freyberg wied(er) so ungliicklich in
PreuBische Hénde gefahlen ist. Man sagt ndmlich, dal die Preyss(en)
in den Sazer Greis eingefall(en) sey(en), und uns ein Magazin weg-
genohm(en) hab(en); daB3 Prag gesperrt seye, und dafl die Preyss(en)
auf Dressden losgehen, ja so gar von den Tiirken selbst will man sich
nicht viel gutes versprech(en). Gott wird in das Mittel trett(en), wenn
die Noth am grofit(en) ist. Mach(en) Sie ganz Salzburg mein Com-
pliment, und bleib(en) Sie versichert, daB3 ich ohnabénd(er)lich bin
Dero redlicher Freund Mozart.

Salzburg [von anderer Hand verbessert:] Wien d(en) roten No-
v(em)bri 1762.

Der Meister Woferl danket fiir das so giitige Andenk(en) zu sei-
nem Nahmenstage, er war mit dem Wienerisch(en) Nahmenstage nicht
so gut zufried(en). Es sind ihm zu wenig Gratulant(en) erschien(en).
Er laBt frag(en), wie das Clavier lebt? — Dessen er sich gar oft er-
innert; denn hier hab(en) wir noch kein solches gefund(en). Neue
Concerte werd(en) wir genug mit bring(en). 10 sind schon geschrie-
ben) und nun wird eb(en) an 12 and(eren) geschrieb(en). Und diese
sind alle vom Wagenseil.

P. S. Wenn Sie wenigst den halben Theil der 120 Ducatt(en) in
ein(en) oder mehr sichere Schuldbriefe verwandeln konnten; so
wire es mir eine besondere Gnade. Idi schreibe die8 aber nur darum,
weil sich manchmahl dazu eine unvermuthete Gelegenheit duflert, und
nicht dafl ich ihm eine neue Bemiihung auflad(en) will, der ich ihm
ohnehin fiir so viele Freundschaftsdienste, so sie mir erweisen, ewig
verbund(en) bin.------- ja, eben da ich dieses schreibe, fallt mir eine
neue Plage ein.------- ist H(err) Comitti3 noch in Salzburg? — er hat

8 Néheres nicht zu ermitteln.
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mir nodi i o fl. zu bezahl(en). H(err) Polis4 ist Zahler. Konnte es
eingehohlt und quittirt werd(en), so wiirde es gut seyn: denn ich werde
ohnedem mich mit ihm nicht mehr plag(en) konn(en). Was macht
dann unser lieber H(err) Joh(ann) Georg StocklS — — Ich empfehle
mich ihm. in unserem Hause ein Complimente per-
petu [u] m.

P. S: an H(errn) Danzmeister bitte mit Gelegenheit mein Com-
pliment. Der ist auch einer meiner wahren Freunde, welcher ganz

sicher grolen Theil an unserem Wohl nimmt.

Dieser lebhafte Bericht fallt also in die Zeit der zweiten Konzertreise
Leopolds mit seiner Frau und den 6- und mnjdhrigen Kindern. Seit dem
6. Oktober halten sie sich in Wien auf, wo sic bei Hofe und auf Akade-
mien in den Adelskreisen der Collabo, Pacheco, Kaunitz, Colloredo und
anderer grofBes Aufsehen erregen und schon zahlreiche Auszeichnungen er-
fahren haben. Das Hochgefiihl dieser Wochen strahlen alle Hagenauer-
Briefe aus; und gar zu gern wiiite Leopold sein Gliick und seine Erfolge
auch in dem Salzburger Bekanntenkreis verbreitet. Deshalb kann er es
sich nicht versagen, das erwihnte Pufendorffsche Gedicht beizulegen, da-
mit der erfahrene Lorenz Hagenauer ,,davon Gebrauch zu machen* wisse.
Fraglos ist es dasselbe, das Jahn-Abert und vorher Nissen — im Zusam-
menhang mit dem Brief — abdrucken:

4 Lorenz Josef Polis aus Ensival, Niederlande, Bergwerksrat, gest. 14. Mai
1794, Schwiegersohn von Dr. Agliardi.

5 Entweder der Herrschaftsverwalter in Sallfelden oder — wahrscheinlich —
dessen gleichnamiger Sohn, geb. um 1729 in Sallfelden, gest. 9. September 1677
als Kanzlist auf der Landschaft in Salzburg. — In den Anmerkungen sind nur
diejenigen Personen erfafit, die in der, Schiedermairschen Ausgabe des Briefwech-
sels fehlen. Fiir die ErschlieBung der Personalien bin ich dem Zentralinstitut fiir
Mozartforschung am Mozarteum Salzburg, dem Reichsarchiv Wien, dem Heeres-
archiv Wien sowie Herrn Dr. L. H. Miiller von Asow zu Dank verbunden.
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Auf den kleinen sechsjdhrigen Clavieristen aus Salzburg.

Wien, den 25. December 1762.

Ingenium coeleste suis velocius annis
surgit, et ingratae fert male damna morae. Ovidius.

Bewundrungswerthes Kind, dess Fertigkeit man preist,
Und Dich den kleinsten, dodi den grofiten Spieler heif3t,
Die Tonkunst hat fiir Dich nicht weiter viel Beschwerden:
Du kannst in kurzer Zeit der groBite Meister werden;

Nur wiinsch’ ich, dall Dein Leib der Seele Kraft aussteh’,
Und nicht, wie Liibecks Kind zu frith zu Grabe geh’.

Befremdlich ist nur der Widerspruch des Datums, da Leopold Mozart am
10. November mitteilt, das Gedicht sei ihm ,,gestern® {ibergeben worden,
wihrend Nissens Datum auf den 25. Dezember, also einen Tag nach der
Riickkehr von Preburg nach Wien, lautet. Vielleicht handelt es sich bei
Nissens Vorlage um eine der erwéhnten Vervielféltigungen, die nach
Leopolds Angabe in Wien hergestellt werden sollten und deren Druck
beziehungsweise Ubergabe moglicherweise verzogert zustande kam. Dem-
nach hétten die Salzburger Freunde viel eher von den Lobeszeilen Kenntnis
gehabt. Und darauf kam es Leopold natiirlich an. Dal} er sie in erster
Linie in den Hénden des Domherren Grafen Joseph Ignaz von Spaur,
spéteren Bischofs von Brixen, wissen wollte, liegt nahe. Einmal weil dieser
Fiirsprecher dem Brief vom 6. November zufolge nur nodi bis 14. No-
vember in Salzburg anwesend war, dann auch, weil von seiner Anteil-
nahme und Geneigtheit Leopolds eben erbetener Nachurlaub abhing.
Aber natiirlich sollen auch die guten Familienfreunde der Robinig, Hofrat
von Gilowski, Tanzmeister Speckner und die Berufskollegen Adlgasser
und Spitzeder, deren Namen in den Hagenauer-Briefen laufend wieder-
kehren, ausgiebig von den glanzvollen Vorstellungen des ,,Meister Woferl®
— Nannerl ist bezeichnenderweise gar nicht erwidhnt — erfahren. Leopolds
Gedanken mégen in diesen Wochen hédufig in der Heimat geweilt haben.
Denn auBer der Urlaubsverldngerung beschiftigte noch ein anderer Wunsch
sein Innerstes aufs lebhafteste: der Erzbischof mochte ihm noch wéahrend
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seiner Anwesenheit in Wien, wo er allgemein als ,,der Capeilmeister von
Salzburg® angesprochen wurde, diesen Titel verleihen und ihn dadurch aus
der peinlichen Lage befreien, weniger zu sein als darzustellen. Und da er
nun sehnsiichtig nach Salzburger Post ausschaute, mag ihm beim Datieren
seines Briefes statt Wien Salzburg aus der Feder geflossen sein. Denn die
Verbesserung Wien ist mit anderer Tinte geschrieben und stammt wahr-
scheinlich von Nissens Hand.

Unbeirrbar ist dagegen Leopolds Geddchtnis fiir die geschéftlichen,
besonders die pekunidren Angelegenheiten, fiir die er im Wirbel der Er-
eignisse stets einen klaren Kopf behilt. Und der Kaufmann Lorenz Hagen-
auer ist ihm in finanziellen Dingen ein erprobter Helfer, wie auch in allen
moglichen andersartigen Lebenslagen, mochte es sich nun darum handeln,
Kleider nachzuschicken, oder aus einem bestimmten Schubfach liegengelas-
senes Zuckerzeug zu verbrauchen oder eine Messe lesen zu lassen.

Besonders ansprechend, neben der nicht so sehr groBdeutschen als
gottergebenen Einstellung zur Politik des siebenjdhrigen Krieges, ist wohl
die Stelle des Briefes, die sich auf den kleinen Wolfgang bezieht, der ,,mit
dem Wienerisch Nahmenstag [am 31. Oktober] nicht so gut zufrieden®
war. Ganz unerwéhnt bleibt hier der Grund der kargen Besucherzahl, da
er in den vorangegangenen Briefen ausfiihrlich erklért ist. Am 30. Oktober
hat Hagenauer eine genaue Beschreibung von Wolfgangs Scharlachfieber
erhalten, das am 21. Oktober, als sic von ihrem zweiten Besuch bei Hofe
heimkehrten, ausbrach und fast 14 Tage anhielt; sehr zum Kummer des
bestiirzten Vaters, dessen Sorge nicht nur dem kranken Kind galt, sondern
begreiflicherweise auch dem miilig verbrachten, durch hohe Ausgaben be-
lasteten Aufenthalt in der teueren Stadt. Am 6. November kann er gliick-
lich berichten, dafl er am 4. seinen Buben zum erstenmal spazieren gefiihrt
hat und dafl er den Arzt Dr. Bernhard fiir seine fiirsorgliche Betreuung
mit einer Musik bezahlt hat. Am Namenstag selbst aber hatte Wolfgang
noch das Bett hiiten miissen, und da die hohen Herrschaften Angst vor
Ansteckung hatten, lieBen sie sich nur nach dem Befinden des kleinen
Kranken erkundigen, statt ihn mit den erwarteten Pridsenten zu verwoh-
nen. ,,Genug! letzt miissen wir sehen, ob die Sache wieder in ihren Gang
kommt, indem es vorher rechtschaffen gut wére®, schreibt Leopold am
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6. November voll Hoffnung. Doch muf3 er noch am 24. November be-
kennen, daB ihn die Krankheit des Buben um vier Wochen zuriickgeschla-
gen hat, da die Noblesse sich immer noch vor Ansteckung ,,forcht. So
muBte der ideelle Gewinn iiber den fehlenden materiellen hinwegtrdsten.
Und die vielen neuen Konzerte von Maria Theresias Hofkompositeur
Wagenseil, den Wolfgang gelegentlich seines Vorspiels bei Hofe als ein-
zigen kompetenten Zuhorer anerkannte, waren als neuartige Zeugnisse
ihrer Gattung eine gewichtige Bereicherung des Repertoires.

AuBer diesem Brief Leopolds aus der Zeit frithester Betdtigung des
Wunderkindes besitzt die Stadtbibliothek Leipzig zwei charak-
teristische Gegenstiicke aus Wolfgangs eigener Feder: aus dem Anfang seiner
Ehe den ungemein anschaulichen und gliicklichen Brief ,Ich gratuliere, Sie
sind Gros-Papa“ vom 18. Juni 1783 wund aus den letzten Wochen vor
seinem Tode den besorgten vom 9. Oktober 1791 an Konstanze nach
Baden. Diesen drei Briefautographen aus entscheidenden Lebensabschnitten
entsprechen einige Notenmanuskripte aus anndhernd gleicher Zeit wie die
Briefe. Die Partitur der 7 Contretanze (K.V. 462 und 610),
die der Redaktion der Gesamtausgabe nicht vorgelegen haben, die Ur-
schrift des Klavierauszuges zu den 6 Tedeschi (K.V. $09),
1787 fir den Prager Adel geschriecben und der Partiturentwurf
des Konzert -Rondofiir Horn (K.V. 371) vom Mirz 1781, das
nur in dieser fragmentarischen Form erhalten ist und ebenfalls von der
Redaktion der Gesamtausgabe nicht zu erlangen war. Damals befanden
sich alle drei Manuskripte noch in Andréschem Besitz. Von da gelangten
sie 1940 auf nur kurzem Umwege in die Leipziger Stadtbibliothek. Eben-
so verbiirgter Herkunft ist das Autograph des Allegro B-dur fiir Klavier
von dem 6jihrigen ,,Signore Wolfgango®, wie die Uberschrift lautet. Es
wanderte aus Aloys Fuchs' Besitz iiber die Sammler Thalberg, Jahns und
Glasenapp in die Sammlung des 1939 verstorbenen Leiters der Musik-
bibliothek Peters, Dr. Kurt Taut, die mit ihrem ca. 15 000 Nummern um-
fassenden Reichtum an Briefautographen, Noten- und anderen Manuskrip-
ten, Widmungsexemplaren und Faksimiledriicken aus den Gebieten der
Musik, Dichtung, Bildenden Kunst, Wissenschaft, des Theaters und der
Politik eine bedeutsame Bereicherung der Leipziger Stadtbibliothek im
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Kriegsjahr 1941 darstellt. Damit schloB sich der Ring ihrer Mozart-
Dokumente. Zwar neigt man heute der Auffassung zu, daBl nicht der
6jdhrige Komponist, sondern Leopold Mozart das Allegro notiert hat,
aber selbst wenn sich dies bestitigt, verliert das Manuskript nicht an Wert,
da es nach wie vor die Urquelle dieser Komposition ist und gerade in
seiner schwer bestimmbaren Beschaffenheit besonders eindringlich bestatigt,
wie innig das Fiireinander von Vater und Sohn in diesen ersten Schaffens-

jahren des jungen Genies in menschlicher und kiinstlerischer Hinsicht ge-
wesen ist.
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Die Mozarthandschriften der Stadtbibliothek Leipzig

Mit den Erstdrucken eines unbekannten Menuetts und des Mozartschen
Klavierauszuges zu den ,,Sechs deutschen Tdnzen* K.V. 509

Von Erich H. Miller von Asow

Die Zahl der im Besitz der Stadtbibliothek Leipzig erhaltenen Mozart-
schen Notenhandschriften ist nur gering. Sie sind aber fiir die Forschung
deswegen von besonderem Werte, weil sie den Herausgebern der Breit-
kopf & Hirtelschen Gesamtausgabe nicht vorgelegen haben, so daf3 die
Herausgabe nach Abschriften erfolgen mufite. Auch der Bearbeiter der
dritten Auflage des Kdochel-Verzeichnisses (1937) konnte den Fundort der
Handschriften, die damals noch in Privatbesitz waren, nicht nachweisen.

Der kleine Mozart ist mit dem ,,Allegro fiir Klavier in B -
dur* K.V. 3 vertreten. Es handelt sich dabei um ein Blatt im Format
von 28,5 cm Breite und 16,8 cm Hohe. Die Handschrift weist auf beiden
Seiten sieben Notenzeilen auf, von denen auf der Vorderseite die unterste
leer gelassen ist. Eine achte Notenzeile ist anscheinend abgeschnitten. Das
Blatt zeigt die Notenschrift Leopold Mozarts und seine Angabe:

,del Sgr. Wolfgango Mozart 1762 den 4tcn Martij.

Den Weg, den die Handschrift seit ihrem Entstehen zuriickgelegt hat, ehe
sie in die Stadtbibliothek Leipzig kam, 148t sich ziemlich genau verfolgen.
Sie stammt vermutlich aus dem sogenannten Notenbuch Nannerls, das
Leopold Mozart 1759 angelegt hatte und dessen Torso jetzt im Mozarteum
zu Salzburg aufbewahrt wird. Ob das Blatt spidter mit diesem Buche in
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den Besitz W. A. Mozarts jun. (gest. 1844) und nach dessen Tod in den
seiner Universalerbin, der Frau Julie Baroni Cavalcabo (gest, i860) ge-
langte, ist nicht sicher festzustellen. Vielleicht ist unser Blatt von W. A.
Mozart Sohn oder der Frau Baroni ebenso wie mehrere andere Blitter aus
dem Buche herausgetrennt worden. Man ist geneigt, anzunehmen, daf3 das
Blatt bereits von W. A. Mozart Sohn dem Notenbuche entnommen worden
ist, weil Frau Baroni auf fast allen durch ihre Hénde gegangenen Hand-
schriften Mozarts Echtheitsbestitigungen anzubringen pflegte. (Vgl. z. B
Neues Mozart-Jahrbuch I, S. 176 und Faksimile Seite 180/181). W. A.
Mozart Sohn hat das Blatt, — so mdchte man mutmallen —, dem mit ihm
in freundschaftlichen Beziehungen stehenden Sammler Aloys Fuchs ge-
schenkt, der darauf vermerkt hat:

,Composition u. Notenschrift vom 6 Jihr. Wolfg. Mozart. Die
Uiberschrift auf diesem Blatte ist von der Hand des Vaters
Leopold Moz welcher seinen kleinen 6 jidhrigen Wolfgang ,,Sigre
nennt. A. F*

Fuchs hat also nicht erkannt, dall auch die Notenschrift von der Hand
Leopold Mozarts stammt. Nach dem Tode von Aloys Fuchs (20. 3. 1853)
kamen die Mozart-Autographen seiner Sammlung in den Besitz des jidi-
schen Klaviervirtuosen Sigismund Thalberg und seiner Gattin, darunter
auch unser Blatt. Dort sah es 1859 Ludwig Ritter von Kochel. (Vgl. K.-
V. i) Mit der Sammlung Thalbergs (Katalog Thalberg S. 11) wurde es
nach dessen Tode (27. 4. 1871 Neapel) versteigert. In den Auktionen von
Leo Liepmannssohn vom 3.—4. Dezember 1886 (Nr. 298) und in den
Auktionen 151 vom 29. April 1929 (Nr. 527), sowie 152'vom 10.—n.Mai
1929 (Nr. 527) der Firma Karl Ernst Henrici in Berlin begegnete man
wiederum dem kostbaren Bldttchen. Von dort gelangte es in den Besitz
von Dr. Kurt Taut (gest. 19. 1. 1939 Leipzig) und schlieBlich mit dessen
reicher Autographensammlung in die Stadtbibliothek Leipzig.

Die Handschrift ist fiir uns deswegen von besonderem Werte, weil sie
den Verlauf des ersten Teiles vor dem Doppelstrich richtig stellt. Dieser
lautet:
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Allegro fehlt in der Ges.Ausg.

AEEAE=E=p£A|||[E=§ EA|NE|EALIE=AEA

| |
Der erste Teil des Studies umfaf3t also nicht zehn Takte, wie die Gesamt-
ausgabe (Serie 22, Nr. 12) mitteilt, sondern zwdlf Takte.
Auf der Riickseite hat Vater Mozart vier Generalbaf3iibungen
notiert, von denen er die dritte durchstrichen hat. Da sie bisher noch un-
verdffentlicht sind, seien sie hier wiedergegeben:

7 nMM

Das erste der in der Stadtbibliothek Leipzig erhaltenen Autographe
W. A. Mozarts ist das ,Rondeau“ fir Horn mit Orchester-
begleitung* K.V. 371, das von Bernhard Paumgartner ergidnzt in
einer vollstindigen Fassung vorliegt. Die Handschrift ist datiert:

»Vienne ce 21 de mars 1781
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G. N. von Nissen hat darunter geschrieben: ,,Eigene Handschrift®. Schlief3-
lich ist dazugesetzt: ,,Diese Unterschrift und die simmtlichen Noten dieser
acht Blitter sind Mozarts eigene Handschrift, wie audi schon Nissen oben
bezeugt. H. Henkel, kgl. Md.*“ Der Schreiber ist also Heinrich Henkel
(geb. Fulda 14. 2. 1822, gest. Frankfurt/Main 10. 4. 1899), der bekannte
Schiiler des Hofrats André, dessen Handschriften Mozarts er ordnete und
katalogisierte. Aus seiner Feder stammt das ohne Nennung seines Namens
erschienene ,,Thematische Verzeichnis derjenigen Originalhandschriften von
W. A. Mozart, welche Hofrat André, in Offenbach besitzt* (Offenbach/
Main 1841). Obgleich das Autograph im Besitze der Andreschen Erben
erreichbar war, wurde es — aus welchen Griinden entzieht sich der Kennt-
nis — nicht fiir die Breitkopf & Hirtelsche Gesamtausgabe herangezogen,
in der das ,,Rondeau 1882 nach einer Abschrift aus Kochels Nachlaf3 ab-
gedruckt wurde.

Das Autograph, das erst nach 1934 aus dem Besitz der Erben Andrés
in andere Hénde liberging, umfaflt acht Blatter mit sechzehn beschriebenen
Seiten im Querformat von 23X32 cm.

Jede Seite enthélt 12 Notenzeilen, von denen durchgehend die beiden
obersten und die beiden untersten von Mozart leergelassen worden sind.
Die Partitur des Werkes ist vollstindig entworfen; die Instrumentation
aber nur auf den beiden ersten Seiten vollstindig angegeben, im weiteren
Verlaufe des Stiickes aber nur noch stellenweise angedeutet.

Das Autograph (A) weist folgende Abweichungen von der Gesamtaus-
gabe, Serie 24, Nr. 21 (GA) auf:

Mozart ordnete die Instrumente im A dem Zeitgebrauch folgend an:
,Corno Principale in E la fa, Violini, Viole, 2 Oboe, 2 Corni in E la fa,
BaBi“, wihrend die GA die nodi heute iibliche Anordnung wihlte.

Das Wort ,,Solo" setzte Mozart im A nicht an den Anfang seiner
Partitur, wie GA, sondern er schrieb es iiber jede der beiden Violinstimmen
und die Violastimme zu Beginn des zweiten Taktes; gleichzeitig bemerkte
er in der Bafstimme ,,Violoncello* (GA schreibt Vcl.).

In Takt 2 und § sind die Punkte unter den Violinnoten Zutat der GA.

In Takt 3 fehlt in GA der Punkt iiber dem letzten Achtel ¢ der Solo-
stimme; ebenso in Takt 6.
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Uber Takt u steht nicht wie in GA nur einmal das Wort ,, Tutti,
sondern Mozart hat sidi im A auch hier wieder die Miithe genommen, das
Wort Tutti vor alle Streicherstimmen zu setzen und auch ,,BaBi“ (wie GA)
hinzuzufiigen.

In Takt IT und 12 fehlen im A die Punkte iiber den Noten der Hor-
nerstimmen.

Von Takt 17 bis 20 erstes Achtel hat Mozart im A jede einzelne Note
der Bratschenstimme gestielt, was ein ,,divisi“ andeuten soll.

In den Takten 20 bis 22 sind die Legato-Bogen in den Violinstimmen
Zusatz der GA.

Bei Takt 25 hat Mozart im A den Eintritt des Solos dadurch bezeich-
net, daf}3 er in die Streicherstimmen ,,S:* schrieb.

In Takt 26 geht der Legato-Bogen im A nur bis zum dritten Achtel (g)
und das vierte Achtel (g) trdgt einen Punkt.

Die BafBinote (¢) in Takt 26 hat im A einen Bogen, dem aber keine
Note in Takt 27 (Beginn Seite 3 des A) entspricht.

In der Solostimme 39 bis 41 heil3t es im A von der GA abweichend:

In Takt 41 steht im A in der BaBstimme wiederum ,,Violoncello®. Das
,,Tutti“ in Takt 51 der GA steht bei Mozart im A in den beiden Violin-
stimmen bereits bei dem Zweisechzehntelauftakt (50) und in den beiden
anderen Streicherstimmen zu Beginn des Taktes 51.

In Takt 55 fehlen im A die Punkte unter den Noten der Horner, die
in GA entsprechend Takt 51 ergénzt sind.

In Takt 57 bis 60, erstes Achtel, sind von Mozart die Noten der
Bratschenstimme wiederum einzeln gestielt, was wiederum (vgl. Takt 17
bis 20) ein ,,divisi“ andeuten soll.

In Takt 60 bis 62 sind die Bogen in den Violinstimmen Zusatz der GA.

247



In Takt 64 lautet im A die Baf3stimme:

In Takt 65 fehlt in der GA bei den Violinen eine Viertelpause.

In Takt 67 bis 68 zeigt das A einen Bindebogen bei dem C der Baf-
stimme.

In Takt 87 der GA ist das b vor dem ersten Achtel (c) zu streichen.

In Takt 129 und 130 fehlt in der GA die erste Violinstimme, die im A
lautet: Tanl

In Takt 152 bis 153 hat Mozart folgende Bogen eingezeichnet: Corno
Principale:

Mit diesen wenigen Bemerkungen sind die Abweichungen der GA vom
A Mozarts erschopft.

Das nichste der in der Stadtbibliothek Leipzig aufbewahrten Auto-
graphen W. A. Mozarts umfaf}t die ,,S e chs Kontertianze*“ K.V. 462
und den Kontertanz ,,Les filles maliciecuses” K.V. 610. In
seiner vorliegenden Form ist das Manuscript erst in spéterer Zeit zusam-
mengestellt worden und zwar ist K.V. 610 an K.V. 462 angefiigt worden.

Das Autograph zu K.V. 462 wurde von Heinrich Henkel mit der
Bemerkung versehen:

,Diese drei Blitter sind von Mozart und seiner Handschrift
H. Henkel, Kgl. Md.“

Als dem Autograph von einem Unbekannten K.V. 610 angehingt wurde,
strich er in Henkels Bemerkung ,,drei“ und setzte dariiber ,,vier”. DaB
es sich nicht um ein einheitliches Autograph, sondern ein Konvolut han-
delt, geht audi daraus hervor, dal die Aufzeichnung K.V. 462 auf einem
Papier mit zwolf Notenlinien erfolgt ist, wihrend K.V. 610 auf ein mit
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zehn Notenlinien versehenes Papier geschrieben ist. Hinzu kommt der
Befund der Handschrift. K.V. 462 trigt am Kopfe die Bezeichnung ,,1784
ob von der Hand Mozarts, erscheint fraglich. Dem Charakter der Hand-
schrift nach kann sie aus dem Anfang des Jahres 1784 stammen. Da Mozart
diese ,,6 Contre: danse fiir 2 Violinen und Baf3* — so die autographe
Uberschrift — nicht in sein am 9. Februar 1784 begonnenes thematisches
Verzeichnis aufgenommen hat, kénnen sie vielleicht im Januar 1784 in
Wien entstanden sein. Sie umfassen drei Blétter im Format 23X32 cm
mit finf beschriebenen Seiten. Auf den ersten drei Seiten (die vierte ist
leer) sind die sechs Tdnze wie folgt notiert: Seite 1: Tanz | und 2; Seite 2:
Tanz 3 bis 5; Seite 3: Tanz 6. Die Seiten 5 und 6 enthalten die iiberein-
andergestellten Stimmen der 2 Oboen und 2 Horner. Auf der ersten Seite
des Autographs finden sich noch folgende Zahlen von fremder Hand: In
der linken oberen Ecke eine doppelt durchstrichene ,,48, darunter die
Bezeichnung: ,,N. 24. 25. 26. 27. 28. 29.“ Am linken Seitenrand in einer
Schragschrift [von H. Henkel?]: ,,166° und weiter unten mit Bleistift eine
eingekreiste (“B). AuBerdem tridgt das Autograph noch die Bezeichnung ,,C*
am Kopfe (Ende der ersten achttaktigen Periode), dem ein durchstrichenes
,C* am Fule der dritten Seite entspricht.

Es erhebt sich nun naturgemill die Frage nach der Bedeutung dieser
Zahlen und welche Reihenfolgen sie bezeichneten.

Dabei leistet uns die Betrachtung des zweiten Teiles unseres Konvolutes
bereits gute Dienste. Es handelt sich dabei um den Kontretanz K.V. 610,
der von der Hand Mozarts die Uberschrift ,Les filles malicieuses* tragt.
Wenn Hermann Abert (Mozart II, 616) schreibt: ,,die ,Filles malicieuses'
sind gleichfalls [wie K.V. 535] programmatisch gemeint”, so ist diese
Moglichkeit zuzugeben, wenngleich plausibler erscheint, dal das Thema
einem damals beliebten Chanson entlehnt ist. Darauf scheint auch hinzu-
deuten, daB3 Mozart den Kontretanz in anderer Besetzung (K.V. 609 Nr. 5)
verwendet hat, mit der Bezeichnung: ,,Die Leyerer (= Drehorgelspieler).

Das Autograph der ,,Filles malicieuses” trdgt in der oberen linken Ecke
die Bezeichnung ,,N. 23“ in der gleichen Handschrift, wie K.V. 462 an
dieser Stelle die ,,N. 24 bis 29“ trdgt. Am rechten Seitenrande findet sich
zunéchst eine [132), die sich auf Mozarts thematisches Verzeichnis bezieht,
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in das ,Les filles malicieuses” unter dem 6. Mirz 1791 eingetragen sind.
Weiterhin trdgt das Manuscript darunter mit Bleistift eine eingekreiste

, wohl von derselben Hand, die auf K.V. 462 die (¢6) geschrieben hat.
Und schlieBlich findet sich entsprechend dem ,,C* und durchstrichenen ,,C*
bei K.V. 462 hier am Kopfe der ersten Seite (am Ende der ersten Periode)
ein ,,B“ und am Ende der zweiten Seite (S. 8 des Konvolutes) ein durch-
stochenes ,,B*.

Es ergibt sich daraus, daBB K.V. 610 urspriinglich vor K.V. 462 gebun-
den oder geheftet war. Vorangegangen sind vermutlich Ténze, welche die
Nummern | bis 22 getragen haben. Ob es sich dabei auch um ein Konvolut
gehandelt hat, das vielleicht die weitere Bezeichnung ,,A*“ und durch-
stochenes ,,A“ getragen hat, ist bisher nicht festgestellt und bleibt zukiinf-
tiger Forschung vorbehalten.

Der Abdruck von K.V. 462 ist in der Gesamtausgabe (Ser. 11, Nr. 17)
nicht nach dem Autograph erfolgt (vgl. Revisionsbericht). Es ergeben sich
folgende Abweichungen:

Im A fehlen in Takt 6 und 7 in den Hornern die Bogen iiber den
beiden ersten und die Punkte iiber den beiden letzten Achtelnoten.

In Takt 7 ist das Auflosungszeichen vor d in der Violinstimme Zusatz
der GA.

In Takt 9 fehlt im A der Punkt iiber dem letzten Achtel g der ersten
Violinstimme.

In Takt 13 sind die Oboen mit pfiano] im A bezeichnet; das fforte]
der GA ist also falsch. In demselben Takt fehlen im A die Punkte iiber
den beiden letzten Achtelnoten g der ersten Violinstimme.

In Takt 17 sind die Oboen mit pp [pianissimo] im A bezeichnet.

In Takt 19 ist der Bogen in der zweiten Violine Zusatz der GA; eben-
so in Takt 21 und 22 die Punkte und Bogen in der ersten Violine.

In Takt 23 schreibt Mozart im A die Vorschlige f und ohne Bogen
zur Hauptnote.

Von Takt 25 bis 29 sind die Noten der zweiten Violine einzeln ge-
stielt (divisi!), in Takt 30 heifit es im A:
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In Takt 31 sind die der Bogen und die Punkte in der Hornerstimme
Zusitze der GA.

Von besonderem Interesse ist der 2. Kontretanz, da das Autograph der
Blaserstimmen eine Einschaltung aufweist, die sich in den Streidierstimmen
nicht findet. Mozart hatte zunédchst nur eine Oboenstimme geplant und
geschrieben: ,,Corni tacet™ (sic!). Er hat sich aber dann entschlossen auch
Horner hinzuzufiigen, ohne aber das ,,Corni tacet” zu streichen.

Eine Partitur im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien
aus dem Besitz von Aloys Fuchsl enthdlt den Tanz mit der Einschaltung
eines Menuetts, zu dem das Autograph der Stadtbibliothek Leipzig die
autographen Bléserstimmen enthilt. Er ist nach dem zweiten Doppelstridi
eingeschaltet. Da die Wiener Partitur ,,Nach alten Auflagstimmen von
Artaria“ geschrieben ist, so darf angenommen werden, dal Mozart diese
Téanze mehrfach geschrieben bzw. fiir Artaria in einer erweiterten Fassung
hergestellt hat. Das Autograph dieser erweiterten Fassung ist — soweit
zu lbersehen — nicht erhalten. Die Echtheit des bei Kochel 3 nicht ver-
zeichneten Menuetts ist durch die Bléserstimmen der Stadtbibliothek Leipzig
erwiesen. Der bisher ungedruckte Menuett lautet (Bldserstimmen nach A,
Streicherstimmen nach der Partitur der Gesellschaft der Musikfreunde, in
der eine Fagottstimme [= BaBstimme] ausgeschrieben ist):
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Die Wiener Partitur enthédlt am Schliisse noch einen Anhang von acht
Takten, von dem sich weder im Autograph der Streicher- noch der Bléser-
stimmen Andeutungen finden. Da aber auch der erste Kontretanz einen
Umfang von zweiunddreilig Takten aufweist und eine zweite Fassung
des Tanzes durch unser Autograph festgestellt ist, so wird man unter-
stellen diirfen, da3 die in der Wiener Partitur vorhandenen acht Schluf3-
takte gleichfalls von Mozart stammen. Sie seien deswegen hier erstmalig
gedruckt zur Diskussion gestellt:

Die GA zeigt bei Kontretanz Nr. 2 folgende Abweichungen vom A:

Das Crescendo steht im A nur in den Streicherstimmen und beginnt
bereits in Takt 3.

Am Ende der zweiten achttaktigen Periode hat A eine Fermate iiber
der Achtelpause der Oboenstimmen.

In Takt 17 und 18 sind die Noten der Violastimme im A einzeln
gestielt.

In Takt 20 fehlen in GA die Punkte tber der ersten Viertelnote in
der ersten Violin- und in der Bafstimme.

In Takt 21 und 22 sind die Punkte in der zweiten Violinstimme Zu-
satz der GA.

In Takt 22 fehlen die Punkte iiber der ersten Violinstimme in der GA;
die Punkte iiber der BaBstimme sind Zusatz der GA.
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In Kontretanz Nr. 3 sind in Takt § und 9 die Bogen in der zweiten
Violinstimme Zusatz der GA.

In Kontretanz Nr. 4 sind in Takt 4 und § die Punkte in der BalB-
stimme Ergénzungen der GA; ebenso in Takt 12 und 13 die Punkte iiber
den letzten Achtelnoten (a bzw. e) in der ersten Violinstimme, sowie
schlieflich in Takt 15 die Punkte tiber den drei Achtelnoten d in der
ersten Violinstimme.

In Takt 21 und 22 sind die Punkte unter den Sechzehntelnoten des
zweiten Viertels der zweiten Violinstimme Zusdtze der GA; ebenso in
Takt 24 das Auflosungszeichen vor dem f in der zweiten Violinstimme.

In Kontretanz Nr. § Takt 4 fehlen in GA die Punkte in der zweiten
Violinstimme.

In Takt 7 ist das Aufldsungszeichen vor dem zweiten Achtel (c) der
zweiten Violinstimme Zusatz der GA.

In Takt 8 und 9 ist das zweite Viertel (B) in der BaBstimme Zusatz
der GA.

In Takt 12 ist der Punkt {iber der ersten Achtelnote f in der ersten
Violinstimme Zusatz der GA.

In Takt 12 und 16 ist das pfiano], in Takt 14 das fforte] in den
Streicherstimmen Ergénzung der GA.

In Takt 17 heifit es im A in der ersten Violinstimme:

In Takt 18 ist das zweite Viertel (B) in der Ballstimme Zusatz der GA.

In Kontretanz Nr. 6 ist in Takt | das florte] in allen Stimmen Zusatz
der GA.

In Takt 10 und 13 ist der Bogen unter dem ersten Viertel der zweiten
Violinstimme Zusatz der GA.

In Takt 17 wiederholt A in der ersten Violinstimme die Vorzeichnung b
vor dem zweiten Achtel (h) der ersten Violinstimme.

In Takt 17 bis 20 sind die Bogen der zweiten Violinstimme Zusatz
der GA.

In Takt 18 fehlt in GA der Bogen in der ersten Violinstimme.
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In Takt 2i sind die beiden Bogen iiber der BaBstimme Zusatz der GA.

In Takt 22 ist der Bogen iiber den beiden ersten Achtelnoten Zusatz
der GA; ebenso die Punkte iiber den beiden letzten Achtelnoten aller
Streidierstimmen.

Ein Vergleich des Kontretanzes ,Les filles malicieuses im Autograph
mit der Gesamtausgabe zeigt folgende Abweichungen:

In Takt 16 hat das A einen Bogen in der Oboenstimme {iiber den drei
ersten Achtelnoten. Der Bogen iiber den beiden ersten Achtelnoten und
der Punkt iiber der dritten Achtelnote der zweiten Violinstimme sind Zu-
sitze der GA.

In Takt 25 nach dem Doppelstrich und in Takt 26 zeigt das A die
Bezeichnung pia[no] bei den Einsdtzen der Streicherstimmen, die in GA
fehlen.

In Takt 27 ist der Einsatz der Oboenstimme im A gleichfalls mit
pia[no] bezeichnet.

In Takt 33 nach dem Doppelstrich und in Takt 34 sind die Einsdtze
der Stimmen im A ebenfalls mit pia[no] bezeichnet.

In Takt 37 sind die beiden letzten Sechzehntelnoten in den Oboen-
und Violinstimmen m A mit florte] bezeichnet. Auch diese Bezeichnung
fehlt in GA.

*

Das letzte der in der Stadtbibliothek Leipzig aufbewahrten Mozart-
autographe ist der Klavierauszug zu den ,,S e ch s deutschen Tanzen”
K.V. 509. Das Format ist 23X29 cm (Querformat) und umfafit vier
Seiten mit je zwOlf Notenzeilen, von denen auf der letzten Seite vier leer
geblieben sind.

Am Ende der Ténze ist eingetragen:

,Die Echtheit der Original Handschrift Mozart’s verbiirgt
Frankfurt a/M. d. 27 Januar 1856
C. A. Andre*.

Ein in der rechten unteren Ecke der letzten Seite stehendes ,,F* konnte
darauf hinweisen, dafl das Manuscript im Besitze von Aloys Fuchs war, aus
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dessen Besitz es in die Hinde Andres gelangte. Das Manuscript ist bisher
nodi ungedruckt, denn der um 1790 bei Artaria & Co in Wien erschienene
Klavierauszug (V.-Nr. 290) =zeigt wesentliche Abweichungen. Nicht in
unserem Autograph enthalten sind die nach dem Revisionsbericht Notte-
bohms im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien in Stimmen
aufbewahrten Tdnze Nr. 6 bis 10, die sich aber auch weder in den
Bestidnden noch in den Katalogen des Archivs nachweisen lassen. Nach
Mitteilungen der Archivdirektorin Frau Dr. Hedwig Kraus, der fiir ihre
freundliche Auskunft auch hier gedankt sei, diirfte Nottebohm die Absicht
gehabt haben, diese zur Zeit nicht auffindbaren Stimmen dem Archiv der
Gesellschaft der Musikfreunde in Wien zu iiberweisen, was aber aus
unbekannten Griinden unterblieben ist.

Da mit diesen deutschen Téanzen, die Mozart unter dem 6. Februar
1787 in sein handschriftliches thematisches Verzeichnis eingetragen hat und
die vermutlich fiir einen Ball bei Johann Graf Pachta geschrieben wurden,
die Reihe der letzten, bedeutenden Ténze Mozarts anhebt, so ist der Erst-
druck des Klavierauszuges im Rahmen dieses Jahrbuches wohl gerecht-
fertigt. Er lautet:
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Sechs deutsche Téanze
(K.V. 509)

Da Capo Maggiore

Mozart-Jahrbuch 1942 17
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Mozart-Jahrbuch 1942 18
259



260



18

20i



202



2,3



c"rrla

264



95

265



n.03604

yWi'iit-R-"
= V.o






0/ 40™0









31ib ioteka Glowna UMK
N CERER TOETEHTTE i

300021236332



