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Vorbemerkung

In diesem zweiten Band werden alle geistlichen und weltlichen Vokalwerke von W. A. Mozart vorgestellt. Die Ausführungen wären in der vorliegenden Gestalt nicht möglich gewesen, wenn es nicht wegweisende und grundlegende wissenschaftliche Arbeiten gäbe: Unter ihnen sollen als besonders hilfreich und unentbehrlich zum einen die Neue Mozart-Ausgabe, zum andern Stefan Kunzes ausführliche Monographie über »Mozarts Opern« (vgl. die Literaturhinweise S. 327) dankbar hervorgehoben werden.
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Mozarts Vokalmusik


Messen

Mit Ausnahme der unvollendeten c-Moll-Messe (KV 427) schrieb Mozart alle seine Messen in den Salzburger Jahren bis 1780 (KV 337), also in seiner Dienstzeit beim Fürsterzbischof. Ähnlich wie im Falle anderer Gattungen (Violinkonzerte) gab es danach keinen Anlaß oder Auftrag mehr, und so endete die Reihe der Messen bereits elf Jahre vor seinem frühen Tod, wenn man vom unvollendeten Requiem (KV 626) absieht.

Mozart komponierte zwei Arten von Messen: die Missa brevis und die Missa solemnis. Die Missa brevis ist, wie ihr Name »kurze Messe« besagt, bedeutend kürzer und knapper gehalten, die Solostimmen treten nur episodisch aus dem Chorsatz hervor, ihr Orchester ist klein (Streicher, außer in KV 49, ohne Bratschen, Orgel als Generalbaßinstrument), und viele Einzelabschnitte sind, nur durch Doppelstriche getrennt, in enger Folge aneinandergereiht. Die Kürze war gefordert, weil diese Messen innerhalb eines normalen Sonntagsgottesdienstes aufgeführt wurden; außerdem gab es eindeutige Richtlinien, daß die Messen eine bestimmte Länge nicht überschreiten durften. So wurde der Text auch (fast) nicht wiederholt, und um Zeit einzusparen, kam es gelegentlich zur sogenannten Polytextur, d. h. der Gleichzeitigkeit von zwei Textpassagen, auf Kosten der Verständlichkeit. Ein Charakteristikum der für Salzburg bestimmten Kirchenmusik ist neben den fehlenden Bratschen auch das Colla-parte-Mitgehen von drei Posaunen mit Alt, Tenor und Baß des Chores. Zum Orchesterbaß ist auch das zumeist nicht gesondert notierte Fagott zu rechnen, und zum Generalbaß gehörte selbstverständlich immer die Orgel, die gelegentlich auch konzertant eingesetzt wurde, etwa in KV 259 (s. S. 22 f.).

Die Missa solemnis dagegen, die »festliche Messe«, war für hohe kirchliche Feiertage bestimmt und dementsprechend in allen Belangen reicher ausgestattet: Ihr Orchester wurde durch verschiedene Bläserfarben und Pauken erweitert, und die ganze Komposition war ausgedehnter, ausführlicher und auch bedeutend kontrastreicher. Während in der Missa brevis die Solostimmen mit in den Chorablauf integriert wurden, kam es in der Missa solemnis zum farbigen Wechsel größerer solistischer und chorischer Passagen, die sich auch stilistisch voneinander unterschieden. Charakteristisch für diese festliche Form der Messe ist das oft unvermittelte, fast opernhaft dramatische Nebeneinander von archaisierendem Imitationsstil – üblich damals vor allem im Gloria und im Credo – und von konzertant-symphonischem Stil in der Art der modernen Sinfonia und des Solokonzertes.

Manche der großen Arien könnte man mühelos »uminstrumentieren« zu einem Konzertsatz, etwa für Violine und Orchester. Diese lebensfrohe Seite der Mozartschen Kirchenmusik hat dann vor allem im 19. Jahrhundert und bis weit ins 20. Jahrhundert hinein zum Vorwurf der Verweltlichung, der Veroperung der Messe geführt. Alfred Einstein weist darauf hin, daß »Mozarts Katholizismus« durchaus »mit den jubilierenden Kirchen des Rokokostils in Südbayern und Ober- und Niederösterreich« verglichen werden sollte, denen man kaum Frömmigkeit absprechen könne, und daß auch »die Bewunderung für die [angeblich so strenge] Kirchenmusik der Palestrinazeit auf einem historischen Irrtum beruhte«, da sie ebenfalls »der weltlichen nur allzu ähnlich und aus demselben Geiste geflossen« sei (Einstein, S. 334).

Mozarts erste Missa brevis G-Dur (KV 49) dürfte 1768 in Wien entstanden sein. Sie zeigt in aller exemplarischen Deutlichkeit bereits die gedrängte Konzentriertheit des Brevis-Typus: Das imitierende Kyrie ist ganze 37 Takte lang. Das Gloria reiht Solostimmen und Chor im überwiegend homophonen Satz aneinander und endet mit einer imitierenden Passage. Im Credo zeigen sich deutliche Ansätze im Bemühen um musikalische Textausdeutung, etwa in den Abwärtstonleitern des »descendit« oder in den chromatisierenden Imitationen des »passus«; und das »Crucifixus« erklingt deutlich im barocken Kreuzsymbol seiner Tonfigur:
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Es folgt eine Baß-Arie (»Et in Spiritum Sanctum«); »Et vitam venturi« ist eine Fugenexposition ohne nachfolgende Fuge. – Das Sanctus ist ein mehrfach gegliederter Chorsatz, das »Benedictus« ein zartes Solo-Quartett, ausnahmsweise mit etlichen Textwiederholungen. – Das Agnus Dei erklingt als chromatisch verhangenes e-Moll-Adagio des Chores, und fast beschwingt endet die Messe mit dem ⅜-Allegro des »Dona nobis pacem« und mit einer überraschenden Subdominant Tonika-Abschlußwendung.

Eine Missa solemnis ist das c-Moll-Werk KV 139, dessen Entstehungszeit zu mancherlei wissenschaftlichen Nachforschungen Anlaß gegeben hat, ohne daß man bisher Genaueres als »zwischen Herbst 1768 und Mitte 1769« sagen könnte. Es ist immerhin möglich, daß wir hier die sogenannte »Waisenhaus-Messe« vor uns haben, so bezeichnet wegen ihrer Bestimmung für die Einweihung der Wiener Waisenhauskirche. Dieses Werk mit seiner differenzierten Anlage und seiner größeren Orchesterbesetzung (zwei Oboen, vier Trompeten, zwei Pauken, drei Posaunen) bietet manches überraschende, kompositorisch frühreife Detail: Das Kyrie beginnt mit einigen geradezu rhapsodisch ausdrucksvollen Chortakten, in taktweisem Wechsel von Fermatenausrufen und instrumentalen Gesten:
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Es geht bald in ein ¾-Allegro über und wendet sich dabei schon ins festliche C-Dur. Der Mittelteil »Christe eleison« ist ein solistisches F-Dur-Andante. – Das Gloria beginnt mit dem homophon leuchtenden Chor, gefolgt vom solistischen Frauenstimmenduett »Laudamus te« (Andante), dem wenig später, nach dem chorischen »Gratias«, als Pendant das Männerstimmenduett »Domine Deus« (Andante) folgt. Ein eindrucksvolles Tongemälde ist dann das »Qui tollis«, als f-Moll-Adagio mit seinem leicht chromatisch gefärbten homophonen Chorsatz vor erregt in Triolenrepetitionen vibrierendem Streicherteppich. Das »Quoniam« wird zur streicherbegleiteten, eher symphonisch-heiteren Sopran-Arie (Allegro), gefolgt von einer Chorfuge (»Cum Sancto Spirito«). – Das Credo beginnt mit einem strahlend homophonen C-Dur-Chorsatz, fortgesetzt vom Duett der Frauenstimmen in freundlich wiegendem Parallelgesang (Andante, 6/8). Nach c-Moll kehren wir zurück im chorischen »Crucifixus« mit seinen mahnenden Trompetenfanfaren; das »Et resurrexit« wird durch eine jubilierende Sopran-Koloratur eingeleitet. Nach dem schmeichelnden Ruhepunkt derTenor-Arie »Et in Spiritum Sanctum« (Andante) wird bald als kontrapunktischer Kontrast die chorische Schluß-Doppelfuge »Et vitam venturi« erreicht. – Sehr effektvoll ist der starke Solo-Tutti-Kontrast im Benedictus zwischen der kantablen Sopranlinie und dem »Hosanna«-deklamierenden Chor. Das Agnus Dei findet für den einleitenden Adagio-Teil noch einmal beschwörend nach c-Moll zurück, bevor die Messe beschwingt im C-Dur des ¾-Allegros (»Dona nobis pacem«) ausklingt.

Die Missa brevis KV 65 steht in der ungewöhnlichen Tonart d-Moll des späteren Requiem-Torsos; sie wurde 1769 zur feierlichen Eröffnung des 40stündigen Fastengebetes in der Salzburger Universitätskirche komponiert. Die Tonart und auch manches kompositorische Detail dieser kurzen Messe weisen deutlich auf ihre Zweckbestimmung für die beginnende Fastenzeit hin. Besonders originell ist das Schluß-Fugenthema »Et vitam venturi« des Credos mit seinen zweimaligen Ansätzen:
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Das nachfolgende Sanctus greift in den Violinen dann begleitend dieses Achtelmotiv noch einmal auf und verschränkt jeweils zwei Chorstimmen synkopisch miteinander:
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Das Benedictus, von dem es noch drei frühere Fassungen gibt, wird zum anrührenden emotionalen Höhepunkt als kunstvolles, chromatisch gefärbtes Duett von Sopran- und Alt-Solo. Auch hier klingt zu Beginn noch einmal jenes Achtelmotiv aus der »Et vitam«-Fuga an:
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Die »Dominicus-Messe« C-Dur (KV 66) trägt ihren Beinamen nach Mozarts Jugendfreund Cajetan Hagenauer, der unter dem Ordensnamen Dominicus Benediktiner-Mönch geworden war und am 15. Oktober 1769 in der Salzburger Peterskirche seine erste Messe zelebrierte. Für dieses Hochamt schrieb Mozart seine Komposition und auch das zugehörige Offertorium (KV 117, vgl. S. 53). Dem feierlich-repräsentativen Anlaß angemessen, handelt es sich um eine Missa solemnis, in der sich ein gleichsam offizieller und immer wieder auch ein ausgeprägt persönlicher Tonfall ergänzen, bisweilen fast ein wenig naiv in der melodischen Erfindung und ihrer Ausformung – Einstein (S. 340) weist beispielsweise auf den »walzerhaften Eintritt des Solos im Kyrie« hin, der hier durch die nachklappenden Streicherakkorde zustande kommt. Schwerpunkte des Werkes sind etwa das Frauenstimmenduett im Gloria, »Laudamus te« (Andante grazioso), mit seiner zarten Flötenregistrierung des Orchesters; das Tenorsolo zum »Domine Deus« (un poco andante) mit seiner diffizilen, Triolen und Sechzehntel gegeneinandersetzenden Streicherbegleitung, die sich zusätzlich noch mit den Achteln der Solostimme verschränken;
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auch der homophone g-Moll-Chorsatz des »Qui tollis« (un poco adagio) mit seinen dynamisch akzentuierten, ostinaten absteigenden Violinfiguren. Ein geradezu klassisch archaisches Thema hat die sich vom Baß aus auftürmende relativ kurze Chorfuge »Cum Sancto Spiritu«, die in zwei Engführungen endet. – Im »Et incarnatus est« des Credos (Adagio) werden die Solostimmen jeweils paarweise imitatorisch gegeneinander geführt, was einen überraschend strengen Charakter ergibt. Das kurze »Crucifixus« ist ein düsterer c-Moll-Chorsatz von großartiger Wucht und Monumentalität.

Alfred Einstein sonderte die Missa brevis G-Dur (KV 140) noch als unecht aus; neuere Forschungen haben ihre Authentizität jedoch erwiesen. Irritierend war immer ihre stilistische Eigentümlichkeit als sogenannte »Pastoralmesse«, die Mozart sonst nie pflegte; hier hat das zu einem eher epigonalen Werk geführt, das insgesamt recht unprätentiös und liedhaft-schlicht wirkt. In der Neuen Mozart-Ausgabe wird im einzelnen nachgewiesen, daß Mozart in einigen Sätzen auf bereits vorliegende eigene (weltliche) Kompositionen zurückgegriffen hat. Hieraus ergibt sich auch die ungefähre Datierung auf »Salzburg 1773«.

Die Messe C-Dur (KV 167) trägt ausnahmsweise eine Widmung: »in honorem Sanctissimae Trinitatis« (zu Ehren der allerheiligsten Dreifaltigkeit); sie ist auf den Juni 1773 datiert und möglicherweise am Trinitatis-Sonntag (5. Juni) uraufgeführt worden. Sie ist ungewöhnlicherweise eine reine Chormesse ohne Solostimmen, insgesamt von prächtiger, aber ein wenig sachlicher, unpersönlicherWirkung. Dabei hat Mozart sie formal sehr bewußt durchstrukturiert: So ist beispielsweise das einleitende Kyrie (Allegro) ein symphonischer Sonatensatz, dessen Reprise verkürzt ist, während das nachfolgende Gloria (Allegro) sogar ein in allen Teilen voll durchgeführter Sonatensatz ist. Die gleichsam »objektive« Tendenz des Werkes, der sich offensichtlich auch die Themenerfindung unterordnet, kommt in Abschnitten wie dem Agnus Dei als lapidarem C-Dur-Adagio besonders deutlich zur Geltung:
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Die Missa brevis F-Dur (KV 192) entstand im Juni 1774. Sie heißt gelegentlich auch »Kleine Credo-Messe« wegen des formgliedernd in den Ablauf des Credo-Satzes eingebauten »Credo«-Themas, das insgesamt zwölfmal wiederholt wird
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und den Satz zum ausgebauten freien Rondo macht. Diese lapidare Viertonfolge ist gregorianischen Ursprungs, und man erkennt darin zugleich das Kernmotiv des Finalsatzes aus der »Jupiter-Symphonie« (KV 551). So rundet sich hier ein meisterhaftes formales Gebilde von bezwingender Logik und Geschlossenheit, eine Charakteristik, die insgesamt auf das ganze konzentriert-knappe Werk zutrifft. Diese gesammelte Ernsthaftigkeit prägt auch Teile wie das Agnus Dei (d-Moll), das außer dem Kyrie als einziges ein kurzes Instrumentalvorspiel aufweist:
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Noch knapper gehalten ist dann die Missa brevis in D-Dur (KV 194), die völlig ohne Instrumental-Einleitungen auskommt und die auf den 8. August 1774 datiert ist. Sie wurde als erste Messe Mozarts auch gedruckt. Insgesamt wirkt dieses Werk, bei aller Konzentriertheit der Anlage, nicht so kontrapunktisch und formal ambitioniert, dafür in manchen Passagen eher emotional engagiert. Auffällig ist die Häufigkeit von Moll-Passagen: beim Credo im kurzen h-Moll des »Et incarnatus est« (Andante moderato) über seinem chromatisch absinkenden Baß,
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und im »Et in Spiritum Sanctum« (e-Moll); aber auch vorher, innerhalb des Gloria (»Quoniam«) und später im h-Moll des Agnus Dei.

Bei längeren Werkreihen der gleichen Gattung liebt die musikalische Öffentlichkeit schmückende Beinamen, die der Unterscheidung dienen, wie z. B. bei Haydns Symphonien. Allerdings führen diese meist programmatisch klingenden Titel die Hörerwartung oft in die Irre, weil sie sich häufig auf ein winziges und unwesentliches Kompositionsdetail beziehen, statt charakterisierend auf das ganze Werk. So ist es auch der Messe C-Dur (KV 220) ergangen, die im Volksmund Spatzenmesse heißt, wegen einer kleinen wiederholten Vorschlagfigur der Violinen im »Sanctus« und im »Hosanna« (Einstein bezieht den Namen dagegen auf die Begleitung im »Credo«). Das Werk dürfte 1775 / Anfang 1776 entstanden sein und ist keine reine Brevis-Messe, sondern eine Mischform, die einigen Glanz der Solemnis-Messe mit einbezieht: Ihr Grundton ist durchaus festlich, und das Orchester wurde um Pauken und Trompeten erweitert. Geblieben ist ihr die formale Konzentration und Knappheit, die den Solostimmen keine größeren Einzelpassagen gestattet und sie in das Chorgefüge mehr oder weniger einbindet. – Insgesamt handelt es sich gewiß um eine eilige Routine-Arbeit ohne besondere Inspiriertheit der melodischen oder harmonischen Erfindung. Mozart hält sich auch erkennbar an die fürsterzbischöfliche Direktive, doch möglichst ausgeführte Fugen zu vermeiden und auch dem Sologesang keinen großen Spielraum zu gewähren. Auf diese Weise entstand eine Komposition ohne erkennbare satztechnisch-kontrapunktische Ambitionen und ohne großen emotionalen Tiefgang. Immerhin ist das Kyrie als Sonatensatz geformt, und sein Anfangsmotiv kehrt als zyklische Klammer in den letzten Takten des Agnus Dei wieder:
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Die C-Dur-Messe (KV 262) ist als »Missa longa« von der Hand Vater Leopolds auf dem Autograph bezeichnet worden. Anlaß und Entstehung liegen weitgehend im dunkeln, man vermutet 1776 als Kompositionsjahr; eine Aufführung des Werkes am 7. April 1776 im Salzburger Dom ist belegt. Es handelt sich jedenfalls um eine besonders prächtige, wirkungsvolle Messe, würdig eines herausgehobenen kirchlichen Festtages, vielleicht der Priesterweihe des Grafen Ignaz Josef von Spaur 1776? (Als andere mögliche »Spaur-Messen« fungieren KV 257 oder 258.)

Das Orchester beherrscht weite Teile der Komposition so sehr, daß der Chor gelegentlich fast in den Hintergrund zu treten scheint. So ist gleich das Kyrie ein ausgebauter symphonischer Sonatensatz; es kommt, trotz aller Längenausdehnungen mancher Abschnitte, jedoch nicht zu eigenständigen Solopartien (Arien oder Duetten), so daß diese Messe – obwohl »longa« genannt – kaum Solemnis-Charakteristik aufweist. Gloria und Credo enden jeweils mit kunstvollen Chorfugen: im »Gloria« wird das Thema sogleich von zwei Kontrapunkten begleitet. Dieser ausgeprägt artifiziellen Seite stehen Stellen tiefen Ausdrucks gegenüber: etwa das g-Moll-Andante des »Qui tollis« mit seinen feinen dynamischen Abstufungen und dem schluchzenden »miserere«,
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das ein ostinates punktiertes Violinmotiv (b) begleitet; oder im »Credo« das streng imitatorisch angelegte, zunächst solistisch, dann chorisch eng am Text allen inhaltlichen Nuancen folgende »Et incarnatus est« (Adagio ma non troppo). – Das würdevoll feierliche Sanctus (Andantino), das Benedictus und »Hosanna« sind kunstvoll miteinander verschränkt, unter dem gemeinsamen Dach des Andantino-Tempos kontrastieren hier effektvoll solistische Kantabilität und gleichmäßiges chorisches Deklamieren. – Das »Dona nobis pacem« des Agnus Dei weicht ausnahmsweise vom üblichen beschwingten ¾-Takt ab. Es ist motivisch geprägt durch eine kleine, wiederholte Motivgeste, die zunächst in den ersten Violinen gegen das monotone Chorthema im Baß gesetzt und dann in den Chortenor übernommen und in der Baßstimme gleichzeitig gespiegelt wird – ein Kabinettstückchen auf allerengstem Raum:
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Alfred Einstein, der dieser Messe Zwiespältigkeit, fehlende Wärme und gar Leere bescheinigt, ist sicher nicht beizupflichten.

Die drei nächsten Messen, KV 257, 258, 259, wurden bisher alle in den kurzen Zeitraum von November bis Dezember 1776 datiert; inzwischen hat die Wissenschaft, gestützt u. a. auf das Kriterium des Autographenschriftbildes von der Hand Mozarts, Zweifel daran angemeldet, so daß man vorsichtiger formuliert: entstanden zwischen 1775 und 1777. Daraus folgt auch die begründete Vermutung, KV 257 sei später als KV 258 und 259 entstanden.

Die erste, KV 257 in C-Dur, ist eine Missa solemnis, genannt »Credo-Messe«. Auffallend ist das Fehlen aller opernhaften, »weltlichen« Stilmerkmale, aller Arien, auch aller Fugen. »Zieht man die große c-moll-Messe KV 427 […] zum Vergleich heran, offenbart KV 257 keine Zwischenstufe in der Entwicklung des Mozartschen Personalstils, sondern manifestiert den lokalen Salzburger Messetypus in der genialen Abwandlung Mozarts« (Walter Senn in der Neuen Mozart-Ausgabe).

Auch in dieser Messe ist, wie in ihren Vorgängerinnen, das Orchester phantasievoll und abwechslungsreich behandelt, wie sich bereits im Kyrie nach wenigen Takten am Einsatz der beiden Oboen zeigt (Beginn des Allegros); beim Chor alternieren mit großer Souveränität die homophonen mit den polyphonen Passagen, gehen nahtlos ineinander über, ohne jedoch zu regelrechten Fugen zu führen.

Das Gloria bildet in monumentaler Größe eine durchkomponierte Einheit, innerhalb deren Grenzen jedoch subtil differenziert ist. Das wird besonders deutlich beim Einsatz der Solostimmen (»Domine Deus«, Takt 33 ff.), wenn die beiden Violinen ihre durchsichtigen Staccato-Passagen und gleich darauf fein verzahnte Sechzehntelfiguren als Hintergrund für den Quartettsatz beisteuern:
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Das Prinzip, einen übergreifenden musikalischen Sinnzusammenhang auch dadurch herzustellen, daß in der Orchesterbegleitung ein einzelner motivischer Gedanke ständig harmonisch flexibel gereiht wird, hat Mozart später in seinen großen Buffo-Opern zur Perfektion gesteigert; hier aber ist es bereits vorhanden: Im weiteren Verlauf des Satzes beherrscht eine Trillerfigur mit aufspringender Abschlußnote 24 Takte lang (Takt 57–80) das Geschehen im Orchester (»Qui tollis«):
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So ergibt sich, den Sinngehalt des Textes ausdeutend, Differenzierung innerhalb der geschlossenen musikalischen Form.

Das Credo beginnt mit vier Unisono-Ausrufen des Chores, zwei davon erklingen als Echo;
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und dieser Ruf ertönt dann immer wieder gliedernd, fast leitmotivisch, im Satzverlauf. Darauf bezieht sich der Beiname »Credo-Messe« (s. auch S. 16, KV 192). Zur Dreiteiligkeit rundet sich das monumentale »Credo« (282 Takte) durch seinen siciliano-artigen a-Moll-Mittelteil (»Et incarnatus«, Andante, 6/8), der ganz verinnerlicht und in subtiler Chromatik vom Solo-Quartett eingeleitet wird.

Das Benedictus ist ein überraschend lebhafter und geradezu fröhlicher Allegro-Satz, dem sich textbedingt die Wiederholung des »Hosanna«-Chores anschließt. – Das Agnus Dei ist bogenförmig angelegt (ABCBA) und unterstreicht damit durch seine musikalische Anlage besonders deutlich die liturgische Reihung, zweimal erscheint das »Miserere«, dreimal das »Agnus«, jedoch in zwei verschiedenen melodischen Ausprägungen; das abschließende ausgedehnte »Dona nobis pacem« (Allegro vivace) knüpft erkennbar an die »Miserere«-Wendung an und rundet auf diese Weise die Form ab; diese Tonfolge beendet dann auch Satz und ganze Messe in zweimaliger eindringlicher Piano-Deklamation.

Wie KV 258 zum gelegentlich verwendeten Beinamen »Piccolomini-Messe« kam, ist ungeklärt; »Spaur-Messe« heißt sie nach dem schon erwähnten Grafen Spaur (s. S. 18). KV 258 und KV 259 (Orgelsolo-Messe) stehen beide ebenfalls in C-Dur und sind nun »Missae breves et solemnes«, also kurze Messen in aufwendigerem festlichem Stil. Eine direkte Gegenüberstellung ihrer Sätze offenbart Gemeinsamkeiten und Unterschiede. In KV 258 beginnt das Kyrie ohne Umweg mit dem Choreinsatz, in KV 259 gibt es ein viertaktiges Vorspiel, dafür ist dieses Kyrie mit seinen 29 Takten wesentlich kürzer (gegenüber 68 Takten). Die Gliederung des Gloria in solistische und chorische Passagen ist in beiden Messen fast identisch, und auch die Proportionen sind ähnlich, bei gleichem Tempo (Allegro), aber verschiedenem Takt (4/4 gegenüber ¾) – ein gewisses Maß an Typisierung ist gerade in diesen Teilen der Messe üblich gewesen.

Im Credo differieren – gerade umgekehrt – wieder die Taktarten (¾ und 4/4); in KV 259 fehlen die Anfangsworte »Credo in unum Deum«, die ja der Priester anstimmt, und der Satz beginnt gleich mit »Patrem omnipotentem«. Das »Et incarnatus est« wird in KV 258 zum a-Moll-Adagio, eingeleitet vom Solo-Sopran mit einer in kreisenden Halbtonschritten flehenden Melodiegebärde:
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In KV 259 (Andante, C-Dur) beginnt sogleich das Solo-Quartett, und der Chor setzt schon bei »Crucifixus« ein, nicht erst bei »passus«. Die textillustrierende Komponente des »Et resurrexit« (Allegro) ist dann in KV 258 ungleich plastischer als in KV 259:
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Majestätisch und mit punktiertem Begleitrhythmus ertönen die ersten Takte des Sanctus in beiden Messen (Andante maestoso / Adagio maestoso), und in beiden Fällen schließt sich nach wenigen Takten ein Alla-breve-Allegro des Chores an, in gleicher rhythmischer Wortdeklamation; allerdings ist das »Hosanna« dann in KV 258 imitatorisch gefügt, während es in KV 259 in lapidarer Homophonie erklingt.

Beim Benedictus gibt es charakteristische Unterschiede: In KV 258 ist es ein temperamentvoller Satz (Allegro [image: ]) im schnellen, oft doppelchörig wirkenden Tutti-Solo-Wechsel vor bewegter Triolenfiguration der Violinen. In KV 259 wird die Orgel solistisch konzertant eingesetzt (Allegro vivace, ¾) – daher der Beiname »Orgelsolo-Messe« –, und die vier Solostimmen werden durchgehend im Quartettsatz geführt. Das jeweils abschließende »Hosanna« ist nur in KV 258 ein (verkürzter) Rückgriff auf das vorausgehende »Hosanna«, während es in KV 259 eine ferne ¾-Takt-Variante des ersten »Hosanna«-Teils ist.

Unterschiede kennzeichnen auch das Agnus Dei: In KV 258 beginnt es im strahlenden C-Dur-Tutti (Adagio) und wendet sich erst beim Einsatz des Solo-Quartetts kurzzeitig nach c-Moll. Das »Dona nobis pacem« schließt sich innerhalb des gleichen Tempo- und Taktrahmens in Sechzehntel-Arabesken an; in KV 259 ist es zweiteilig: zunächst als Adagio mit einem kantablen Melodiebogen der ersten Violinen über den gezupften übrigen Streichern, sodann vom Solo-Sopran, später vom Solo-Alt intoniert und vom Chor beantwortet. Nach einer Fermate beginnt als »Finalsatz« (Allegro, ¾) das »Dona nobis pacem«.

Die Salzburger Missa brevis B-Dur (KV 275) schrieb Mozart dem Anschein nach im Sommer oder Herbst 1777. Einstein (S. 356) nennt sie intim, lyrisch, fast privat und bescheinigt ihr die »Herzlichkeit, Kindlichkeit, Liedhaftigkeit der ersten C-Dur-Messe von 1776« (KV 257; vgl. S. 20). Auch der äußere Aufwand ist denkbar bescheiden: Auf Bläser wird völlig verzichtet, es gibt lediglich zwei Violinstimmen und den Baß mit Orgel. Ihr Kyrie ist von lapidarer Kürze und Konzentration, intoniert von zwei Sopran-Solotakten und fortfahrend im ständigen Tutti-Solo-Wechsel. Das Gloria beginnt mit einem einprägsamen chromatischen Abstieg:
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die ersten Worte, »Gloria in excelsis Deo« – vom Priester anzustimmen–, sind ausgespart; im weiteren Verlauf kommt es, aus dem homophonen Satz herauswachsend, zu imitatorischen Ansätzen, die auch in die übrigen Teile der Messe auf ganz unauffällige und selbstverständliche Weise integriert sind. Das Sanctus (Andante) setzt zunächst als scheinbare Fugenexposition vom Baß zum Sopran hinauf ein, kontrapunktiert von einer markanten kontrastierenden Violinfigur, und wird dann doch gleich wieder homophon. Das zarte Benedictus ist ein Sopran-Solo, gleichsam eine Miniatur-Arie, als Vorspann zum fröhlichen »Hosanna« (Allegro, ¾). Im Agnus Dei wendet sich die Stimmung zur verhaltenen g-Moll-Emphase; trotz Allabreve-Allegro bringt das »Dona nobis pacem« danach keinen Schlußjubel; es verklingt mit einem ganztaktigen flehenden pp-Vorhalt des Chores.

Die C-Dur-Messe (KV 317) ist neben der unvollendeten c-Moll-Messe KV 427 Mozarts populärstes Werk dieser Gattung; sie ist dies dank ihrer unmittelbaren spontanen Aussagekraft, ihrer so festlich vitalen und doch auch wieder so intimen Ausdrucksvielfalt im kleinen. Sie entstand im März 1779 und trägt bis heute den Namen »Krönungsmesse«: Der Überlieferung nach wurde sie zum 20. Juli 1779 geschrieben, für die Feier, die alljährlich zur Erinnerung an die Krönung des Gnadenbildes in der Wallfahrtskirche Maria Plain bei Salzburg stattfand.

Auffällig sind an dieser Messe mehrere Merkmale: zum einen ihre repräsentative Instrumentation mit je zwei Oboen, Hörnern, Trompeten und Pauken sowie Streichern (ohne Bratschen, wie in Salzburg üblich) und Orgel. Dieses Angebot nutzt Mozart vor allem durch den individuellen und ausdrucksvollen Einsatz des Oboenpaares. Außerdem sind nun, anders als in den Vorgängermessen, Solostimmen und Chor deutlicher und konsequenter voneinander geschieden; so ist das Credo in seinen beiden schnellen Rahmenteilen (Allegro molto) bis auf eine kurze Passage (»Et in Spiritum Sanctum«) nur chorisch gehalten, während sein Adagio-Mittelteil (»Et incarnatus est«) dem Solo-Quartett vorbehalten bleibt, vor dem Hintergrund der herabsteigenden gedämpften Violinfigurationen und zarten Oboeneinwürfe. Am Ende des »Credo«, beim »Amen«, greift Mozart auf die imitatorisch dichte Passage des »descendit« zurück.

Das ausgedehnte Gloria (Allegro con spirito, 2/4) ist ein veritabler effektvoller Sonatensatz im prächtigen orchestralen Gewand: sein Hauptsatz umfaßt bereits mehrere Themenbereiche und gehört fast ganz dem Chor, während der Seitensatz auf der Dominante von den Solisten intoniert wird (Takt 57 ff.); die Durchführung wendet sich sogleich nach g-Moll (»Qui tollis«), wobei es bereits einige Takte zuvor zur Polytextur, zu Textüberschneidungen, kommt; bei »Suscipe« ist f-Moll erreicht, beim letzten »Misere nobis« dann c-Moll, und zum »Quoniam« tritt die vollständige variierte Reprise ein. – Das Benedictus ist ein schwereloses Allegretto, dem unmittelbar das »Hosanna« anhängt (Allegro assai), in der Mitte noch einmal kurz durch eine »Benedictus«-Reminiszenz unterbrochen. – Zum ausdrucksvollen Höhepunkt wird dann das innige Agnus Dei (Andante sostenuto) mit seinem einleitenden Sopran-Solo, einem ahnungsvollen Vorgriff auf die Arie der Gräfin (»Dove sono«) in »Figaros Hochzeit« (Nr. 20):
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Nach einer Dominantfermate erweitert sich der Satz zum Solo-Quartett des »Dona nobis pacem« bei beschleunigtem Grundtempo, und zum abschließenden Choreintritt steigert sich das Tempo ein weiteres Mal stretta-artig ins Allegro con spirito. Dieses »Dona nobis« ist übrigens auf dem gleichen melodischen Material aufgebaut wie das Più andante im Kyrie (allerdings mit versetztem Taktschwerpunkt), so daß sich auf diese Weise die Großform abrundet:
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Mozarts letzte Salzburger Messe ist die Missa C-Dur (KV 337), die im März 1780 entstand. Die übliche Bezeichnung »solemnis« trifft nur bedingt zu, denn sie ist trotz ihrer reichen Instrumentierung mit Oboen, Fagotten, Trompeten und Pauken in vielen Teilen knapp und konzentriert wie eine Brevis-Messe. Zu Unrecht steht sie im Schatten der »Krönungsmesse«, denn sie bietet einen durchaus vergleichbaren Reichtum an prägenden Einfällen und hat dabei einen ganz unverwechselbaren, liebenswerten Charakter.

Wiegend, fast schmeichelnd, erklingt das Kyrie im ¾-Takt, dynamisch ungewöhnlich reich und sorgfältig bezeichnet,
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dabei in exemplarischer Brevis-Kürze gehalten. Im Gloria verbindet Mozart bisweilen in ungewöhnlicher Manier zwei Solostimmen mit zwei leise im Hintergrund deklamierenden Chorstimmen (»Domine Deus«), eine Kombination, die sonst nicht zu beobachten ist. Immer wieder faszinierend ist die Meisterschaft, mit der Mozart innerhalb ganz weniger Takte, bei gleichbleibendem Tempo und Takt, radikal die Stimmung umschlagen lassen kann, wenn es der Text vorgibt, z. B. beim »Miserere / Qui tollis« mit seinen verhangenen harmonischen Schattierungen. Ähnliches geschieht, noch eindringlicher, mitten im Credo, im langsamen Mittelsatz des »Et incarnatus est«, wo die Musik auf einmal fast stillzustehen scheint, wie nach innen gewandt, unisono, auf der Stelle tretend (»Crucifixus«),
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und dabei dissonant geschärft wird (»Passus et sepultus est«).

Das Sanctus ist ein mächtiger, aber nur acht Takte langer Adagio-Satz, dem sich »attacca« das »Hosanna« anschließt, eingeleitet von einer innigen Zierlinie des Solo-Soprans und vollendet vom Chor. Das Benedictas verblüfft durch seine unerwartete, fast archaische Strenge als imitierender a-Moll-Satz, ein sich vom Baß aus auftürmendes Chor-fugato von herber Eindringlichkeit. Und wieder folgt einer jener unnachahmlichen Kunstgriffe, wenn Mozart mit einem einzigen Takt der Solo-Oboen in schlichten Terzenparallelen zur heiteren Stimmung des »Hosanna« zurückleitet.

Das Agnus Dei allerdings paßt kaum in die Missa brevis, denn es verströmt sich in großer Gelassenheit und melodischer Eindringlichkeit. Es ist eine Sopran-Arie mit Koloraturen, die nie zum virtuosen Selbstzweck werden, und wird begleitet von den drei Solo-Instrumenten Oboe, Fagott und Orgel, die, gemeinsam und abwechselnd, zart mit der Solostimme alternieren. Die letzten fünf Takte aber gehören einem leisen Chorsatz von verhaltener Ausdruckskraft. – Das abschließende »Dona nobis pacem« setzt instrumental beschwingt und »weltlich« im flüsternden piano wie der Finalsatz einer Symphonie ein, vergleichbar etwa dem Überraschungseffekt zu Beginn des letzten Satzes der »Pariser Symphonie« (KV 297). Das OrchestervorspieJ enthält in den Violinfiguren gleichwohl als Umspielung den lapidaren Chor-Einsatz, vgl. das Notenbeispiel S. 26.
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Doch auch hier gibt es wieder unerwartete Momente von großer Eindringlichkeit: etwa den Subito-piano-Trugschluß zum zweiten Einsatz des Solo-Quartetts oder wenig später das plötzliche zweimalige Stehenbleiben des Chores auf »do–na«, »pa–cem«, jeweils aus dem Forte ins Piano verklingend, als kurzen Moment der Besinnung. Mit vier zarten Pianotakten lassen die Solostimmen die Messe ausklingen.

Mozarts vorletzte, die c-Moll-Messe KV 427, ist unvollendet wie das Requiem, aber aus anderen Gründen. Abgeschlossen hat Mozart Kyrie, Gloria, Sanctus und Benedictus, zum Credo gibt es einen detaillierten Entwurf, der bis zum Ende des »Et incarnatus« reicht und vor allem in der Instrumentation Lücken aufweist. Vom ursprünglich vorhandenen Sanctus sind später auf ungeklärte Weise Teile verlorengegangen, so daß die erkennbar angelegte Doppelchörigkeit wieder rekonstruiert werden mußte. Die Entstehungsgeschichte der vorhandenen Teile läßt sich mit ziemlicher Gewißheit nachvollziehen: Sie dürften ab Herbst 1782 komponiert worden sein, und sie waren als Einlösung eines Versprechens gemeint, an das Mozart selber in einem Brief an den Vater (vom 4. Januar 1783) erinnert: »… ich habe es in meinem herzen wirklich versprochen, und hoffe es auch wirklich zu halten. – meine Frau war als ich es versprach, noch ledig – da ich aber fest entschlossen war sie bald nach ihrer genesung zu heyrathen, so konnte ich es leicht versprechen […]; zum beweis aber der Wirklichkeit meines Versprechens konnt die Spart von der hälfte einer Messe dienen, welche noch in der besten hoffnung da liegt.«

Offenbar handelte es sich um eine Art Gelöbnis, das im Zusammenhang mit Mozarts Heirat und der geplanten gemeinsamen Reise zum Vater stand. In Salzburg gelangte der Torso dann allem Anschein nach am 25. August 1783 zur Aufführung, in welcher Form, ist jedoch bis heute nicht zu klären gewesen. Möglicherweise ergänzte Mozart die fertigen Teile durch Abschnitte aus eigenen früheren Messen. 1785 verwendete er dann in Wien die Komposition dieser c-Moll-Messe mit anderem Text als Oratorium »Davidde penitente« (vgl. S. 49). Seitdem ist immer wieder der Versuch unternommen worden, das großartige Fragment zu ergänzen, etwa durch Instrumentierung der nicht vollendeten Credo-Abschnitte und durch das Aussetzen eines – ursprünglich vollständig existierenden – doppelchörigen Sanctus.

Auch in der vorliegenden fragmentarischen Fassung wird deutlich, daß Mozart mit dieser Messe andere Ambitionen verfolgte als mit ihren Vorgängerwerken: nichts geringeres nämlich als eine Kantatenmesse von ähnlich monumentaler Größe der Aussage und auch der Ausdehnung wie Bachs h-Moll-Messe. Es ist bekannt, daß Mozart sich in jener Phase seines Lebens intensiv – und bisweilen fast krisenhaft – mit der Kontrapunktik Bachs und Händeis auseinandersetzte. Das wohl bedeutendste Ergebnis dieser durch Baron Gottfried van Swieten ausgelösten Studien wurde die c-Moll-Messe.

Das eröffnende Kyrie ist ein großangelegter, sehr einheitlicher und dichter Satz für vierstimmigen Chor und Solo-Sopran; seine ungemein ausdrucksvoll deklamierende motivische Klammer ist das im Dreiklang absteigende und sich dann allmählich chromatisch wieder hinaufschraubende Thema des Orchestervorspiels,
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das nach seinem ausgreifenden Aufstieg über anderthalb Dreiklangsoktaven auch vom Chor aufgegriffen wird. Im Es-Dur-Mittelteil entfaltet sich ein Sopran-Solo mit beseelten Koloraturen, die lediglich gegen Ende ein wenig den spielerischen Charakter der Virtuosität annehmen (»Christe eleison«), leise sekundiert vom Chor. Der dritte Teil knüpft dann wieder am tiefgründigen c-Moll-Anfang an und führt ihn zu strenger polyphoner Verdichtung.

Der Beginn des Gloria bewegt sich am ehesten im Rahmen überlieferter Konventionen, als prächtiger, repräsentativer und kunstvoll imitierender Chorsatz, wenn da nicht die beiden ganz zurückgenommenen Passagen des »Et in terra pax hominibus« wären, die am Ende (»bonae voluntatis«) chromatisch herabsinken und von einer kleinen charakteristischen Violinfigur kontrapunktiert werden, so klingt dieser Anfangssatz dann auch aus.
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Kein größerer Gegensatz ist danach vorstellbar als das nachfolgende erste Sopran-Solo (»Laudamus te«, Allegro aperto), das in den Konturen eines Sonatensatzes verläuft und in dessen Orchestersatz die ganze Spontaneität und Intensität melodischen Ausdrucks enthalten ist, deren Mozart in jener Phase fähig war:
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Dabei täuscht die imitierend einsetzende zweite Violine Kontrapunktik vor, die zunächst nicht eingelöst wird. Im Mittelteil (Durchführung) kommt es dann tatsächlich zu echoartigen Imitationen zwischen Solo-Stimme und Solo-Oboe, die jedoch nicht den mindesten Anschein von Gelehrtheit haben. Die Reprise wächst fast beiläufig im Orchester hinter einem ausgehaltenen c der Stimme hervor. Und es gibt natürlich reichlich Gelegenheit zu brillanten Koloraturen. – Schwer lastend im punktierten Rhythmus kommt dann im Chor das »Gratias« (Adagio, 4/4) daher, direkt über den Einsatz des verminderten Septakkordes nach d-Moll zielend und in a-Moll endend. Das »Domine Deus« ist ein sehr ernsthaftes, trotz aller kontrapunktischen »Gelehrtheit« immer noch musikantisches Duett der beiden Solo-Soprane, die sich ständig mit immer größerer Intensität imitieren und kontrapunktieren – Mozart verzichtete in dieser Messe bewußt auf den Solo-Alt und setzte statt dessen zwei Solo-Soprane ein, um den Effekt des Miteinander-Konzertierens noch mehr herauszustreichen. Sogar die Koloraturen dienen nun nicht mehr der Virtuosität, sondern sind, wie selbstverständlich, in das polyphone Stimmengefüge verwoben. Die Begleitung wird allein in den Streichern ausgeführt. Von monumentaler Größe und fast eherner Wucht ist dann das »Qui tollis« (Largo g-Moll, 4/4), als achtstimmiger Doppelchor angelegt, vor dem unerbittlichen ostinaten Hintergrund des doppelt punktierten Orchester-Rhythmus über chromatisch absinkendem Baß. In dreimaligem mächtigem Anlauf türmen sich die acht Stimmen auf und werden jeweils vom plötzlichen resignierten Zurücksinken ins Piano (»miserere« / »suscipe« / »miserere«) beantwortet – ein Passionssatz von erschütternder Ausdruckskraft und meisterhafter Architektonik zugleich.

Das folgende »Quoniam« (Allegro e-Moll, [image: ]) knüpft in seiner ernsten Grundhaltung und in seiner kontrapunktischen Durchformung an das »Domine Deus« an; es ist ein Terzett der beiden Solo-Soprane und des Tenors, in strenger, herber Imitatorik durchgeführt und wiederum von fast instrumental anmutenden, unvirtuosen Koloraturen durchzogen. Zugleich scheinen hinter dieser kunstvollen Struktur die Konturen eines Sonatensatzes auf, in dreiteiliger Gliederung: Teil A im harmonischen Gang von der e-Moll-Tonika zur G-Dur-Parallele, Teil B als strenger Imitationssatz über ein neues Thema, das die synkopische Fortsetzung des Hauptgedankens nun gleich zu Beginn betont:
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Die Reprise A′ erfolgt suggestiv im Unisono der drei Stimmen, fächert sich sogleich wieder auf und führt zu einer geheimnisvollen, in homophoner Flächigkeit gehaltenen chromatischen Passage des Terzetts, voll verhaltener emphatischer fp-Akzente; in schlichter Homophonie verklingen auch die letzten Takte des Vokalensembles (»altissimus«).

Wie ein Portal wölben sich die wenigen Adagio-Takte des »Jesu Christe« vor dem Beginn der mächtigen vierstimmigen Fuge des »Cum Sancto Spiritu« mit ihrem markanten Thema in ganzen Noten; dieses wird im weiteren Verlauf enggeführt und als krönender Höhepunkt auch umgekehrt:
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Zu dieser quasi a-rhythmischen Themenkontur kontrastieren die häufigen gelösten Chorkoloraturen besonders effektvoll. Mit seinen 196 Takten ist dies sicher einer der kunstvollsten und souveränsten kontrapunktischen Sätze Mozarts.

In überwiegend homophoner kompakter Fünfstimmigkeit schließt sich der festliche Beginn des Credo an; er bildet den wirkungsvollen Kontrast zum »Et incarnatus est«, einer der schönsten, innigsten Sopran-Arien, die Mozart komponiert hat, wie das »Laudamus« (s. S. 29) für Konstanze bestimmt und von ihr auch in Salzburg gesungen. Es ist genaugenommen fast keine Solo-Arie, sondern eher ein filigranes Soloquartett für Sopran, Flöte, Oboe, Fagott und begleitende Streicher, so eng und feingliedrig sind die vier Melodielinien miteinander verwoben, bis hin zu arabeskenartigen Melismen und gar einer auskomponierten Kadenz »a quattro«. Immer wieder ist – mehr oder weniger vorwurfsvoll – auf den weltlich-sinnlichen Charakter dieser Musik verwiesen worden, und immer wieder kann man nur vergleichend auf andere zeitgenössische Dokumente vor allem der bildenden Kunst verweisen, die ebenso »weltliche« Stilmittel einbeziehen, ohne daß man das Recht hätte, die tief empfundene Religiosität ihrer Schöpfer anzuzweifeln. Sanctus und »Hosanna« sind, im Sinne des vorliegenden Materials von Mozarts Hand, in der Regel zur geplanten Doppelchörigkeit ergänzt worden; als erster übernahm zu Beginn unseres Jahrhunderts Alois Schmitt diese Aufgabe und löste sie mit bemerkenswertem Einfühlungsvermögen. Auch der Musikforscher H. C. Robbins Landon beschäftigte sich mit dem grandiosen Fragment, stützte sich bei seiner Herausgebertätigkeit (Eulenburg-Taschenpartitur) auf Schmitts Arbeit und ergänzte behutsam die fehlende Instrumentation in einigen »Credo«-Abschnitten (etwa bei den Streichern im »Et incarnatus est«).

Requiem d-Moll (KV 626)

Besetzung: 4 Solostimmen, 4 stimmiger gemischter Chor und Orchester (2 Bassetthörner, 2 Fagotte, 2 Trompeten, 3 Posaunen, 2 Pauken, Streicher und Orgel).

Zum Werk und seiner Entstehung

Anlaß und Entstehungsgeschichte von Mozarts letzter Komposition haben zu einer derartigen Mystifizierung geführt, daß hier noch einmal in aller Kürze und Sachlichkeit die bekannten und gesicherten Daten und Tatsachen genannt werden sollen: Im Frühsommer des Jahres 1791 erschien bei dem bereits ernsthaft kränkelnden Komponisten jener geheimnisvolle »graue Bote«, der ein Requiem bestellte und als Anzahlung auf das Honorar auch gleich 50 Dukaten hinterließ. Es handelte sich um einen – nicht mehr zweifelsfrei identifizierbaren – Abgesandten jenes Grafen Franz von Walsegg-Stuppach, der es sich als wohlhabender Musikliebhaber zur Gewohnheit gemacht hatte, bei renommierten Komponisten Werke zu bestellen, die er dann als eigene ausgab und aufführte. Das Requiem hatte er als Ehrung für seine im Februar 1791 verstorbene Frau vorgesehen. Es wurde schließlich am 14. Dezember 1793 in Wiener Neustadt unter der Leitung des Grafen gespielt. Zuvor war es am 2. Januar 1793 in Wien zur Uraufführung gekommen.

Mozart schrieb das Requiem in der ihm verbleibenden kurzen Lebensspanne bis zum Tod (5. Dezember 1791), unterbrochen lediglich durch die Arbeiten am »Titus« und an der »Zauberflöte« und behindert durch die fortschreitende Krankheit. Für die unvollendeten Teile hinterließ er zahlreiche Skizzen, die leider verloren sind. Seine Witwe Konstanze betrieb sodann die Vollendung des Torsos, um den Auftrag Walsegg-Stuppachs erfüllen zu können: Sie wandte sich mit ihrem Anliegen an mehrere Komponisten, unter ihnen Joseph Eybler, die aber alle absagten, und überließ die undankbare und eigentlich unlösbare Aufgabe schließlich notgedrungen Mozarts fünfundzwanzigjährigem Schüler Franz Xaver Süßmayr, der kaum in der Lage gewesen sein dürfte, die Rätsel der hinterlassenen Skizzen und Fragmente sinngemäß zu lösen. Dennoch gelang ihm im Laufe des ersten Halbjahres 1792 die Vollendung des Requiems. Und in dieser Süßmayr-Fassung wurde (und wird) das Werk bis heute überwiegend aufgeführt.

In Mozarts eigenhändiger Niederschrift liegen folgende Teile des Requiems vor: vollständig, also fertig instrumentiert, Introitus und Kyrie; in mehr oder weniger unvollständiger Instrumentation, aber im vollständigen Vokalsatz, von der Sequenz das »Dies irae« sowie die Strophen »Tuba mirum«, »Rex tremendae«, »Recordare«, »Confutatis maledictis« (ganz ohne Instrumente); vom »Lacrimosa« die acht Anfangstakte. Vom Offertorium hat Mozart das »Domine Jesu Christe« und »Hostias« abgeschlossen.

Für die Vollendung dieser Sätze gab es also eine Reihe von Anhaltspunkten und Hilfestellungen für Süßmayr und eben die uns heute verlorenen zusätzlichen Skizzen Mozarts. Dennoch mußten genügend Fragezeichen bleiben, denn es war ja möglicherweise aus Mozarts Angaben nicht mit Sicherheit abzulesen, ob etwa die Instrumentationsangaben am Satzbeginn auch wirklich für den jeweils ganzen Satz zu gelten hatten. Hierfür ist das »Tuba mirum« ein gutes Beispiel; manches spricht dagegen, die Soloposaune über so viele Takte weiterzuführen (durch drei Strophen, wenn im Text längst nicht mehr die Rede von der Posaune ist!), wie es Süßmayr zu tun für richtig hielt.

Süßmayrs Anteil ist also mit letzter Sicherheit gar nicht auszumachen, wenn man ihm den Einblick in die hinterlassenen Skizzen Mozarts zubilligt. Er vollendete die oben genannten unvollständigen Teile in der Instrumentation und ergänzte vor allem auch das »Lacrimosa« zu einem abgeschlossenen Satz von 30 Takten. – Sanctus und Benedictus mit dem wiederholten »Hosanna« sowie Agnus Dei und »Lux aeterna« (Communio) fügte Süßmayr an, wobei er für den letzten Satz auf Introitus und Kyrie zurückgriff. – Übrigens sind auch die wenigen Ergänzungen durch Joseph Eybler erhalten, die er vorgenommen hatte, bevor er den Auftrag zurückgab; er war nur ein Jahr älter als Süßmayr und bewies in manchen Einzelheiten ein größeres Gespür für Mozarts Eigenart. Manche seiner Hinzufügungen wurden dann von Süßmayr übernommen, nachdem Konstanze ihm den Auftrag übergeben hatte. Im Gegensatz zu ihr, die offenbar beabsichtigte, das ergänzte Requiem als letztes von Mozart selbst abgeschlossenes Werk der Öffentlichkeit zu übergeben, legte Süßmayr großen Wert darauf, seine Ergänzungen kenntlich zu machen – nicht etwa aus Selbstüberschätzung und Anmaßung, sondern im Gegenteil aus Bescheidenheit und Hochachtung vor seinem großen Lehrmeister.
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Es ist dann in neuerer Zeit immer wieder einmal der Versuch unternommen worden, das Requiem auf der Grundlage der vorhandenen Quellen und Forschungsergebnisse zu ergänzen und zu Ende zu führen. Hier verdient besonders die Neuinstrumentierung von Franz Beyer (1972) bewundernde Erwähnung; dank ihrer subtilen Qualitäten setzt sie sich bei den Aufführungen und Aufzeichnungen der Gegenwart zunehmend gegen die Süßmayr-Version durch.

Zur Musik

Sein eigentümlich dunkles Timbre erhält das Requiem durch die besondere Art seiner Bläser-»Registrierung«: Zum Streichquartett treten neben dem Fagottpaar zwei Bassetthörner; die üblichen Oboen und Flöten fehlen völlig, die drei Posaunen gehören dagegen traditionsgemäß als Verstärkung der drei tiefen Chorstimmen dazu.

D-Moll ist die Grundtonart herber Schwermut, an das d-Moll-Klavier-konzert (KV 466) gemahnend, und dieser lastende Tonfall wird auch sogleich im Adagio des ersten Satzes (Introitus) im Orchestervorspiel angeschlagen, mit synkopisch dem Baß nachklappenden Streicherakkorden und einem imitatorisch sich aufbauenden düsteren Holzbläsersatz:
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Nach einem unvermittelten Forte-Aufschrei des posaunenverstärkten Orchesters beginnt der Chor (»Requiem aeternam«) ebenfalls imitatorisch, kontrapunktiert durch das unruhig im Taktgefüge verschobene ostinate Violinmotiv der abspringenden Oktave. Der kontrapunktisch dichte Satz wendet sich jedoch bereits nach sechs Takten nach F-Dur und ins machtvolle homophone Tutti (»et lux perpetua«). Der Solo-Sopran wird sodann von gewundenen Sechzehntelfiguren der Streicher begleitet (»Te decet hymnus«); das folgende Chor-Tutti erhält als Hintergrund ein neues, in gezackter Punktierung auffahrendes Begleitmotiv. Eine abschließende kontrapunktische Verdichtung bringt die Kombination zweier Themen: des Anfangsmotives (»Requiem«) und der biegsamen Sechzehntellinien (»dona eis«), die zuvor die Sopranstimme begleitet hatten.

Das folgende Kyrie setzt umweglos im Chor ein und gestaltet sich als archaisch-ernsthafte Chorfuge über ein Doppelthema, man könnte auch sagen: ein Thema, dem sogleich beim ersten Einsatz sein obligates Kontrasubjekt beigefügt wird:
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Im Dies irae entfesselt Mozart alle Leidenschaften, im kompakten d-Moll-Tutti von homophonem Chor und Orchester mit Pauken und Trompeten. Hier erleben wir die direkte Fortführung jener jenseitig drohenden Atmosphäre, die im »Don Giovanni«-Finale noch im weltlichen Rahmen verharrte und die nun im Requiem musikdramatische Vehemenz bruchlos hinüberführt ins Geistliche – wenn man so will, ein früher direkter Vorläufer der hochdramatischen Synthese zwischen Oper und Totenmesse, wie sie erst Verdi gegen Ende des 19. Jahrhunderts gelang. Welcher Emphase Mozarts Tonsprache in seiner Spätzeit fähig war, zeigen die unerbittlichen Kontraste auf engstem Raum beim drohenden »Quantus tremor« der Baßstimme und seiner nachfolgenden Antwort in den drei Oberstimmen (»Dies irae«).

»Tuba mirum« beginnt mit der Posaune des Jüngsten Gerichts, der unbegleiteten Solo-Posaune, die Süßmayr bis zum Einsatz der Altstimme (»Judex«) weitergeführt hat; zunächst imitiert der Solo-Baß die dreiklangbrechende Linie der Posaune und läßt sie in einer Fermate ausklingen. Es folgen aufsteigend Tenor, Alt und Sopran, jeweils melodisch fein abgestimmt dem wechselnden Text angepaßt. Im vierstimmigen Solosatz endet der Teil.

»Rex tremendae« ist ein eherner Chorsatz, dem im Orchester – zunächst im eindringlich hinabsteigenden Unisono, dann vielstimmig verdichtet – der fortlaufende punktierte Sechzehntel-Rhythmus gegenübergestellt wird. Zart und verhalten im Piano endet dieser Teil nach 22 Takten – Kennzeichen dieses Spätwerkes ist auch seine lapidar-umweglose Kürze und Konzentriertheit.

Das »Recordare« – obwohl ohne Tempoangabe sicher ein fließendes Andante-Metrum – wird durch ein etwas längeres Instrumentalvorspiel eingeleitet, in dichter und zugleich inniger Imitation der beiden Bassetthorn-Linien über dem unruhig bewegten Baß und auch im weiteren Verlauf immer wieder durch kurze instrumentale Passagen gegliedert; sein Vokalpart ist den vier Solostimmen vorbehalten, an deren Satz sich Mozarts souveräne Gelassenheit im Umgang mit der Kontrapunktik ablesen läßt: Völlig bruchlos und selbstverständlich gehen polyphone und homophone Abschnitte ineinander über, in wechselnden Gruppierungen und Verklammerungen der Solostimmen.

Im »Confutatis« des Chores alternieren zwei kontrastierende Muster: zunächst das wild auffahrende »Confutatis« der beiden Männerstimmen mit seinem so ungemein prägnanten, jenseitige Bedrohung symbolisierenden Unisonomotiv in den Streichern (vgl. das Notenbeispiel S. 36), bald danach dann die schwerelose Antwort der beiden Frauenstimmen im zarten violinbegleiteten Piano ohne Baßfundament.
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Vom »Lacrimosa« stammen lediglich die ersten acht Takte bis zum ersten Forteausbruch nach mehrtaktigem suggestivem Crescendo (»homo reus«) von Mozart, jedoch ohne die zum Chor hinzugefügten Holzbläserstimmen. Zu diesem Satz hat Maximilian Stadler 1826 die Anmerkung hinterlassen, daß Mozart »hier […] die Violinen selbst aufgeschrieben« habe, was Süßmayr demnach in Gestalt der inzwischen verlorenen Skizzen vorgelegen haben müßte. Insofern könnte der weitere Verlauf des dreißig Takte langen Satzes zumindest in angedeuteten Umrissen für ihn erkennbar gewesen sein.

Im »Domine Jesu« (Offertorium) herrscht danach zunächst die eher objektive Gebärde der Dreiklangsmelodik vor, ausgehend von g-Moll in ständiger modulatorischer Wendigkeit über B-Dur, c-Moll, As-Dur und b-Moll zurück in die Grundtonart führend und hier dann in ein charakteristisches Fugato mündend (»Quam olim Abrahae«). – »Hostias« ist ein knapp gehaltener weihevoller Chorsatz (Andante Es-Dur) in feiner dynamischer Schattierung des durchgehend homophonen Gefüges, nach dem – noch von Mozart der Liturgie gemäß so vorgesehen – das vorangegangene Fugato wiederholt wird. Hier enden die vorhandenen Mozart-Fragmente.

Das Sanctus, zu dem Süßmayr immerhin Skizzen vorgelegen haben könnten, beginnt als D-Dur-Adagio des Chores und mündet in den beschwingten ¾-Takt (Allegro) des »Hosanna«, vom Baß aus imitierend hinaufsteigend. Dem Benedictus (Andante B-Dur), einem vielgliedrigen Solosatz, läßt Süßmayr noch einmal das gleiche »Hosanna« folgen. – Im durchgehend vierstimmigen Agnus Dei stemmen sich die Sechzehntelfiguren der Violinen nachdrücklich gegen die getragenen Vokal-Linien. – Und im abschließenden »Lux aeterna« griff Süßmayrauf die Anfangsteile Introitus und Kyrie zurück, ohne jedoch das »Requiem aeternam« zu wiederholen, wie es die Liturgie vorsieht. So rundete er dennoch das Werk auf diese Weise zyklisch ab, gewiß eine vertretbare Maßnahme, in Ehrfurcht vor seinem Lehrer und dessen Erbe.


Litaneien

Die Litanei, eine alte christliche Gebetsform, ist ein Bittgesang im Wechsel zwischen Vorbeter und Gemeinde, bestehend aus einer Reihe von Anrufungen; jede einzelne Anrufung ergänzt die Gemeinde mit dem »Ora pro nobis« (»Bitte für uns«). Die Lauretanische Litanei heißt nach dem Marienwallfahrtsort Loreto und wendet sich an die Jungfrau Maria. Seit dem 16. Jahrhundert gibt es besonders viele und eindrucksvolle mehrstimmige Vertonungen. Mozart komponierte in Salzburg vier Litaneien, darunter zweimal die Lauretanische (KV 109 und KV 195). Die beiden anderen (KV 125 und 243) sind Sakraments-Litaneien (Litaniae de venerabili altaris sacramento). Sie dienen dem Lobpreis der Eucharistie und wurden zu Fronleichnam und bei Sakramentsandachten, oft auch in privatem Rahmen, gepflegt.

Mozarts Litaneien folgen musikalisch dem Typus der aus dem 17. Jahrhundert stammenden Kantatenlitanei, die aus einer kontrastreichen Reihe unterschiedlicher Sätze besteht, unter Einbeziehung von Texten des Messekanons. Ähnlich wie in den Messen und Vespern sind Mozarts Partituren in einem Mischstil gehalten, der aus Sätzen im sogenannten »stile antico«, also kontrapunktisch-imitatorisch und repräsentativ, und im »stile moderno«, also konzertant und eher subjektiv, besteht.

Mozarts erste Marien-Litanei, Litaniae de Beata Maria Virgine (KV 109), vom Mai 1771 ist das schlichteste, unaufwendigste von den vier Werken. Sie besteht aus fünf kurzen Sätzen (»Kyrie« B-Dur – »Maria« F-Dur – »Salus informorum« d-Moll – »Regina Angelorum« Es-Dur – »Agnus Dei« B-Dur) und folgt sehr offensichtlich dem Vorbild einer Litanei von Vater Leopold Mozart, der vor allem ein Komponist geistlicher Musik war. Nach dem festlichen ersten Satz (Allegro) folgt ein Andante (¾), das zunächst nacheinander die vier Solisten zu Wort kommen läßt und ihnen auch, nach einem Chorsatz im Mittelteil, das letzte Wort überläßt. Der dritte Satz ist ein Adagio, das nach fünf Takten zum Allegro wird, insgesamt nur vierzehn Takte kurz ist und ganz dem Chor vorbehalten bleibt. Als Kontrast folgt ein reiner vierstimmiger Solosatz (Vivace) im geradezu ausgelassenen Tonfall der Buffo-Oper:
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Das abschließende »Agnus Dei« ist ein Andante-Satz, in dem Chor und Soli wie im ganzen Werk lediglich vom Streichorchester (ohne Bratschen) und von drei chorverstärkenden Posaunen begleitet werden.

Auch Mozarts erste Sakraments-Litanei B-Dur (KV 125), vom März 1772, folgt einem väterlichen Vorbild, und man hat im Autograph die Korrekturen Leopolds nachweisen können. Sie ist neunsätzig und wird von einem etwas größeren Orchester mit Flöten, Oboen, Trompeten und Hörnern sowie Bratschen begleitet. Stilistisch klingen in diesem Werk neben den kirchenmusikalischen Einflüssen auch die Vorbilder der Sinfonia, des Konzerts und der Solo-Arie an. So erinnert das einleitende »Kyrie« in Charakter und formalem Aufbau stark an einen symphonischen Sonatensatz oder auch an einen Konzertsatz: Es hat eine rein instrumentale Exposition mit Haupt- und kontrastierendem Seitensatz,
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beide auf der Tonika; der erste machtvolle Chor-Einsatz unterbricht als Adagio den formalen Prozeß (vergleichbar etwa dem Ablauf des Kopfsatzes im A-Dur-Violinkonzert, KV 219, wo sich vor die Solo-Exposition ebenfalls sechs Adagio-Takte schieben). Danach beginnt dann – wieder »molto allegro« – die zweite Exposition, nun mit dem Seitensatz, markiert durch ein Alt-Solo, auf der Dominante. Vor die Reprise schieben sich einige »Durchführungs«-Takte im Chorsatz, allerdings harmonisch im Bereich der Dominante verweilend. In der Reprise kehrt der Seitensatz als Sopran-Solo wieder.

Der zweite Satz »Panis vivus« (Andante F-Dur), basiert wieder auf dem Sonatensatz-Modell und wendet es nun auf eine ausdrucksvolle und sparsam koloraturenverzierte Sopran-Arie an, vom flötengefärbten Orchester begleitet. Es folgt ein machtvolles d-Moll-Adagio für den Chor (»Verbum caro factum«). Ihm schließt sich, im Sinne der farbigen Kontrastdramaturgie, nun ein längeres Molto allegro (»Hostia sancta«, B-Dur) im gemischten Soli-Tutti-Satz an, das nahtlos in das »Tremendum« (Adagio g-Moll) übergeht, jenen Abschnitt der Litanei, der auch traditionsgemäß in der Vertonung den programmatischen Aspekt betont (Triolen-Tremolo).

»Panis omnipotentia« (Andante Es-Dur, ¾) ist als Tenor-Arie das Pendant zum »Panis vivus«. Nach dem kurzen homophonen, in b-Moll beginnenden Chorsatz des »Viaticum« (Adagio) folgt das Riesengebäude der archaisch-strengen »Pignus«-Chorfuge (180 Takte). Das abschließende »Agnus Dei« ist zweigeteilt: zunächst »un poco adagio« als Koloratur-Arie (Sopran), dann übernimmt der Chor die Melodiephrase des Sopran-Anfangs und führt sie zum festlichen Abschluß.

Auch Mozarts zweite Marien-Litanei, Litaniae Lauretanae (KV 195) von 1774, hält bewunderungswürdig die Balance zwischen festlich repräsentativem Charakter und einer sowohl innigen als auch konzertanten »weltlicheren« Akzentuierung.

Das »Kyrie« (Adagio D-Dur) ist imitatorisch im Tutti-Soli-Wechsel angelegt und geht immer wieder kurzzeitig in homophone Abschnitte über. Das folgende »Sancta Maria« (Andante G-Dur) beginnt dann als stilles, verinnerlichtes Gebet mit einem ausgedehnten Sopran-Solo und steigert sich zu großer Ausdruckskraft, indem es die übrigen Solostimmen und auch den Chor hinzuzieht.

Das »Salus infirmorum« (Adagio) zeigt bereits durch die Wahl der Tonart h-Moll und durch seine punktierte Rhythmik im Orchester seine tiefernste Grundhaltung an. Die intervallische Führung der Stimmen unterstreicht diese große Ernsthaftigkeit, vor allem beim zweimaligen »ora pro nobis« des Chores, bei dem jeweils zwei Stimmen unisono im Kanon geführt werden und zweimal geradezu suggestiv die Gebärde des Tritonus reihen:
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Im anschließenden »Regina Angelorum« (Allegro con spirito D-Dur) setzt nach dem Orchestervorspiel zunächst der Chor ein und überläßt dann dem Solo-Tenor mit seinen heiter-weltlichen Koloraturen weite Teile des musikalischen Ablaufes.

Zum Ausdrucksschwerpunkt wird das abschließende »Agnus Dei« (Adagio D-Dur): Es wird von einem anderthalbtaktigen Bläservorspiel eingeleitet und lebt dann vom Schmelz der empfindsamen Solo-Arabesken der Sopranstimme, zart von gedämpften Streichern grundiert. Der Chor bringt zunächst einen kurzen imitatorischen Einwurf von großer Intensität und beendet schließlich den Satz. Seine letzten Takte, nach einigen beherrscht ausdrucksstarken Koloraturen, verklingen ganz zurückgenommen im Piano, mit einer innig flehenden herabsinkenden Wendung – ein ungemein origineller und anrührender Schluß für ein zu Unrecht sehr vernachlässigtes Meisterwerk!

[image: ]

Die andere Sakraments-Litanei (KV 243), vom März 1776, beginnt quasi im eher offiziellen liturgischen Tonfall, im verhalten leuchtenden Es-Dur (Andante moderato); dieser Anfangsteil bildet dann zugleich verkürzt den Abschluß des ganzen Werkes und rundet so den Zyklus auch äußerlich. Dagegen kontrastiert effektvoll das koloraturenreiche Tenor-Solo des folgenden »Panis vivus« (Allegro aperto B-Dur), ein regelrechter Konzertsatz mit zwei ein wenig voneinander abweichenden Expositionen, Durchführung und Reprise.

Ein kurzes ernstes Chor-Largo (»Verbum caro factum«) leitet über die Dominante g unmittelbar zum nächsten Satz, dem »Hostia sancta« (Allegro comodo) mit seinem vokalen Tutti-Solo-Alternieren: kantabel und sanft das Solistenensemble, dagegen kontrastiert machtvoll der Chorsatz. Eine Überleitung der beiden Violinen führt, wie in KV 125, zum wiederum programmatisch mit Tremolo-Effekten und düsterer Harmonik ausgemalten »Tremendum« (Adagio) mit seinem ungemein eindringlich deklamierenden Chor,
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dem ständig schaurige Posaunenakzente entgegengesetzt werden. Den größten Kontrast hierzu bildet danach das weltlich-liebliche Sopran-Solo im »Dulcissimum convivium«, zart vom flötengefärbten Orchester und seinen gedämpften Violinen begleitet; auch das Hörnerpaar wird ganz dezent solistisch eingesetzt.

Im »Viaticum« (Andante) sorgt ebenfalls die Instrumentation für die besondere Atmosphäre: Die Streicher zupfen, außer den Bratschen con sordini, und im Hintergrund steuern die drei Posaunen, zwei Hörner und zwei Fagotte die verhangen düstere Mischfarbe bei. Das Vorspiel führt suggestiv über eine chromatische Akkordfolge zum g-Moll-Einsatz des Chor-Sopranes, der in langen Tönen cantus-firmus-artig, nach Art einer Choralbearbeitung, das »Pange lingua« streng liturgisch intoniert – eine fahl und gespenstisch anmutende Szene in der Art der späteren »Don Giovanni«-Klänge.

Ein ganz anderes, aber gleichrangiges Meisterwerk ist danach die mächtige Doppelfuge des »Pignus«, in fast widerspenstiger kontrapunktischer Verzahnung der vier Stimmen, gegen Ende sich polyphon noch verdichtend und schließlich doch in lapidarer Homophonie endend.
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