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    Otto Jahn – Lexikalische Biografie


    


     


    Deutscher Archäologe, Philologe und Musikschriftsteller, geb. 16. Juni 1813 in Kiel, gest. 9. Sept. 1869 in Göttingen, widmete sich zuerst in Kiel unter Nitzsch, dann in Leipzig unter Hermann, seit 1833 in Berlin unter Lachmann und Gerhard philologischen und archäologischen Studien. Eine Reise durch Frankreich und Italien (1836–39) und ein längerer Aufenthalt in Rom führten ihn dem Studium der lateinischen Inschriftenkunde zu. 1839 habilitierte er sich in Kiel, ging 1842 als außerordentlicher Professor der Archäologie und Philologie nach Greifswald und ward hier 1845 ordentlicher Professor. 1847 als Professor der Archäologie nach Leipzig berufen, gründete er hier eine archäologische Gesellschaft und ward Direktor des archäologischen Museums. Wegen Beteiligung an den nationalen Bestrebungen der Jahre 1848 und 1849 ward er 1851 seines Amtes entsetzt. 1855 folgte er einem Ruf als ordentlicher Professor der Altertumswissenschaft und Direktor des akademischen Kunstmuseums nach Bonn, wo er auch die Übungen des archäologischen und von 1861 an in Gemeinschaft mit Ritschl die des philologischen Seminars leitete. 1867 wurde er an Gerhards Stelle nach Berlin berufen, starb aber, noch ehe er die neue Stelle angetreten, in Göttingen, wohin er zum Besuche seiner Freunde gereist war. Von seinen zahlreichen archäologischen Arbeiten, die für die Archäologie durch feinsinnige Kritik und durch sein ausgebildetes Kunstgefühl epochemachend sind, sind hervorzuheben: »Telephos und Troïlos« (Kiel 1841); »Die Gemälde des Polygnot« (das. 1841); »Pentheus und die Mänaden« (das. 1842); »Paris und Oinone« (Greifsw. 1845); »Peitho, die Göttin der Überredung« (das. 1846); »Über einige Darstellungen des Parisurteils« (Leipz. 1849); »Die Ficoronische Cista« (das. 1852); »Beschreibung der Vasensammlung des Königs Ludwig« (mit ausführlicher Einleitung über Vasenkunde, Münch. 1854); »Die Wandgemälde des Columbariums in der Villa Pamfili« (das. 1857); »Der Tod der Sophonisbe« (Bonn 1859); »Die Lauersforter Phalerä erläutert« (das. 1860); »Über bemalte Vasen mit Goldschmuck« (Zürich 1865); »Über Darstellungen des Handwerks und Handelsverkehrs« (das. 1868) etc. Gesammelt sind sie z. T. in den »Archäologischen Aufsätzen« (Greifsw. 1845) und in den »Archäologischen Beiträgen« (Berl. 1847). Kritisch-philologische Arbeiten sind seine Ausgaben des Persius (Leipz. 1843; Textausgabe, das. 1851), Censorinus (Berl. 1845), Florus (Leipz. 1852), »Pausaniae descriptio arcis atheniensis« (Bonn 1860, 3. Aufl. 1903), des »Brutus« (das. 1849; 4. Aufl., Berl. 1877) und des »Orator« von Cicero (das. 1851, 4. Aufl. 1877), des Juvenal (das. 1851), der »Psyche et Cupido« des Apulejus (Leipz. 1856, 5. Aufl. von Michaelis 1905), der »Electra« des Sophokles (das. 1861, 3. Aufl. 1882), des »Symposion« von Platon (das. 1864, 2. Aufl. 1875), des Longinos (das. 1867, 2. Aufl. von Vahlen 1887) und »Persii Flacci, Juvenalis, Sulpiciae Saturae« (Berl. 1868; 3. Aufl. von Bücheler 1893). Von seinen Gelegenheitsschriften verdienen die Reden über Winckelmann (Greifsw. 1844) und Gottfr. Hermann (Leipz. 1849; beide mit andern Reden te. abgedruckt in den »Biographischen Aufsätzen«, das. 1866, 2. Aufl. 1867) sowie sein Aufsatz »Die Bedeutung und Stellung der Altertumsstudien in Deutschland« (Berl. 1859) und die Schrift »Eduard Gerhard, eine Lebensskizze« (das. 1868) Erwähnung. Gesammeltes und Neues enthält sein Buch »Aus der Altertumswissenschaft« (Bonn 1868). Wertvolle Beiträge zur deutschen Literaturgeschichte bilden die Abhandlung »Über Goethes Iphigenia« (Greifsw. 1843), die Ausgabe von »Goethes Briefen an Leipziger Freunde« (Leipz. 1849, 2. Aufl. 1867), denen sich die »Briefe der Frau Rat an ihre lieben Enkeleins« (das. 1855) und »Goethes Briefe an Chr. Gottl. v. Voigt« (das. 1868) anschlossen, sowie die Schrift »Ludwig Uhland« (Bonn 1863). Als Früchte seiner musikalischen Studien sind besonders die Schrift »Über Mendelsohns Oratorium Paulus« (Kiel 1842), der Klavierauszug der zweiten Bearbeitung von Beethovens »Leonore«, mit den Abweichungen der ersten und kritischer Einleitung (Leipz. 1851), die »Gesammelten Aufsätze über Musik« (das. 1866), namentlich aber die Biographie Mozarts (das. 1856–60, 4 Bde.; 2. verkürzte Aufl., das. 1867, 2 Bde,; 3. Aufl. von H. Deiters, 1889–91, 2 Bde.; engl. Übersetzung, Lond. 1882, 3 Bde.), ein Meisterwerk der historisch-philologischen Methode, zu nennen. Aus Jahns Nachlaß gab sein Neffe Adolf Michaelis die »Griechischen Bilderchroniken« (Bonn 1873) heraus. Vgl. A. Springer, Gedächtnisrede auf Otto I. (»Grenzboten«, 1869, Nr. 45).


    


    


     


    


     


    Wolfgang Amadeus Mozart


    


     


     


    Erster Theil


     


    Gewiß ist Ihnen, mein theurer Freund, der Nachmittag des 7. November 1847 noch eben so frisch im Gedächtniß als mir. Wir hatten uns in der Johanniskirche versammelt um der Leiche Mendelssohns das Geleite zu geben und der Zufall – denn ich war noch nicht lange in Leipzig und Ihnen nicht näher bekannt – hatte es so gefügt, daß wir in der langen Reihe neben einander gingen. Von der Trauer um den frühen Verlust eines Meisters, der in seiner Durchbildung, strenger Selbstprüfung und echtem Streben nach dem Edlen und Schönen Vorzüge in sich vereinigte, in denen sein wohlthätiger Einfluß auf die Richtung der Kunst unserer Zeit wesentlich begründet war, wendete sich unsere ernst gestimmte Betrachtung der Musik überhaupt und den großen Meistern der Vergangenheit zu. Wir wurden dadurch zu mannigfachem Gedankenaustausch angeregt, bei welchem wir uns in den Grundanschauungen stets übereinstimmend fanden. Und so begegneten wir uns auch in der Erfahrung, daß in einer Periode der jugendlichen Entwickelung Mozart uns fremd und dem unruhig strebenden, ins Unbegränzte schweifenden Sinn ein Meister unverständlich geworden sei, der den Gährungsproceß der Leidenschaft nicht im Kunstwerk vollzieht, sondern nachdem er alles Unreine und Trübe vollständig bewältigt hat, die reine vollendete Schönheit hervorruft. Wenn man in reiferen Jahren dann wieder zu ihm geführt wird, erstaunt man über den wunderbaren Reichthum seiner Kunst und über sich selbst, daß man dagegen kalt sein konnte. Ich gestand Ihnen, wie nach schweren Leiden, die mir Jahre lang alle Musik unmöglich machten, durch Mozart wieder Muth und Kraft zur Theilnahme an derselben in mir wach wurden. Darin waren wir einig daß, wer herangereift zu der Fähigkeit die Kunst als solche aufzufassen und zu empfinden sich Mozart hingiebt, dauernd von ihm gefesselt werden müsse, aber mit der Freiheit Alles was sonst schön und groß ist mit Wärme und Liebe zu umfassen, denn auch von Mozart gilt, was Aristophanes so schön von Sophokles sagt, daß er wie im Leben so nach dem Tode liebenswürdig gern gewähren lasse.


    Jene Unterredung wurde der Grund eines näheren Umgangs, aus welchem eine Freundschaft erwachsen ist, die durch Einigkeit in Gesinnung und Ansicht bei allen ernsten und wichtigen Angelegenheiten unauflöslich befestigt worden ist, und mich in guten und schweren Tagen bei Ihnen stets herzliche Theilnahme und besonnene Förderung finden ließ. Ich wäre berechtigt Ihnen dies Buch als ein Zeichen meiner Dankbarkeit und Liebe zu bringen, auch wenn sein Inhalt Sie weniger anginge. Allein die Musik hat in unserem Verkehr fortwährend eine große Rolle gespielt, mochte ich neben Ihnen am Klavier sitzen oder hinter Ihrem Stuhle stehen, oder wir uns im Gespräch ergehen; ja, Sie haben an diesem Buch soviel Antheil genommen, mich so lebhaft zur Arbeit getrieben, mitunter – jetzt darf ich es Ihnen wohl gestehen – sogar etwas unbarmherzig, daß ich jetzt Niemand mit mehr Freude und Vertrauen dasselbe zu bringen wüßte als ihnen. Nun müssen Sie sich es aber auch gefallen lassen, daß ich Ihnen so manches mittheile was ich dabei auf dem Herzen habe. Mir ist, als träte ich wieder zu Ihnen und Ihrer Frau, um im behaglichen Gespräch mich zu erholen und zu neuer Arbeit zu stärken. Machen Sie sich auf eine lange Unterredung gefaßt.


    Sie wissen, lieber Freund, wie diese Biographie entstanden und allmählich zu dem Umfange herangewachsen ist, vor dem ich jetzt selbst erschrecke. Anfangs nur mit der Biographie Beethovens beschäftigt sah ich bald ein, daß es unmöglich sein würde, das was er Neues und Großes geschaffen hat vollkommen begreiflich zu machen, ohne die Leistungen Mozarts klar zu übersehen, der die vorausgehende Periode der Musik abgeschlossen hat, und dessen Erbschaft Beethoven antreten mußte um seine eigenthümliche Stellung in der Geschichte der Musik zu gewinnen. Diese Auseinandersetzung wäre für eine Einleitung zu umfassend geworden; ich entschloß mich daher, das reiche aber unverarbeitete und ungenießbare biographische Material, das bei Nissen aufgehäuft liegt, zu einer lesbaren Darstellung von Mozarts Leben zu redigiren, um eine concrete Grundlage für die allgemeinen Betrachtungen zu gewinnen, welche ich daran zu entwickeln gedachte. Während ich nun diese Aufgabe naher ins Auge faßte, führte mir ein günstiges Geschick so wichtige Hülfsmittel für die Geschichte seines Lebens und zur Würdigung seiner künstlerischen Leistungen zu, daß mir die Pflicht erwuchs, auf neuem Grund ein ganz neues Gebäude aufzuführen. Ehe ich aber die von mir zuerst vollständig benutzten Quellen angebe, lassen Sie mich einen Blick auf die allen zugänglichen, die bisher gedruckten Biographien Mozarts werfen, soweit mir dieselben bekannt geworden sind.


    Bald nach Mozarts Tode erschien in Schlichtegrolls Nekrolog vom Jahr 1791 ein biographischer Artikel über ihn. Dieser ist genau und zuverlässig in den Nachrichten über seine Jugendzeit, welche von Mozarts Schwester herrührten; für die späteren Lebensjahre sind die Notizen oberflächlich und das Urtheil das über ihn als Menschen gefällt wird beruht auf einer vorgefaßten ungünstigen Meinung, welche damals in Wien, zum Theil durch künstliche Mittel, verbreitet war und die überhaupt bis in die Gegenwart herab tiefe Wurzeln gefaßt hat, so daß ich nicht weiß, ob es mir gelingen wird die Wahrheit zu ebenso allgemeiner Geltung zu bringen. Kein Wunder daß die Wittwe Mozarts, durch diese Darstellung tief verletzt einen Abdruck dieses Artikels, der unter dem Titel Mozarts Leben in Grätz bei Jos. Georg Hubeck 1794 erschien, aufkaufte, um seine Verbreitung zu verhindern. Eine Biographie, welche in demselben Jahr in Sonnleithners Wiener Theater-Almanach S. 94ff. erschien, ist nur eine abgekürzte Bearbeitung des Schlichtegrollschen Nekrologs; eine französische Uebersetzung findet sich bei [Bombet] Lettres sur Haydn suivies d'une vie de Mozart Paris 1814, in englischer Uebersetzung London 1817, und in neuer Bearbeitung Paris 1817.


    Theils auf Mittheilungen der Familie, namentlich der Wittwe, theils auf die persönliche Bekanntschaft mit Mozart gegründet ist das »Leben des k.k. Kapellmeisters Wolfgang Gottlieb Mozart, nach Originalquellen beschrieben von Franz Niemtscheck« Prag 1798 (zweite Auflage 1808). Leider geht dasselbe, namentlich für die spätere Zeit nicht so in Einzelnheiten ein als man wünschen möchte; was der Mozart aufrichtig ergebene Verfasser berichtet ist zuverlässig und treu.


    Bedeutenderes war von Friedrich Rochlitz zu erwarten, der geraume Zeit mit dem Plane umging eine Biographie Mozarts zu schreiben. Er hatte als Jüngling Mozart bei dessen Anwesenheit in Leipzig im Jahr 1789 kennen gelernt und da er mit Doles und Hiller, überhaupt in allen musikalischen Kreisen viel verkehrte, ihn öfter gesehen und, lebhaft angezogen von dem großen Künstler wie von dem liebenswürdigen Menschen, sich damals schon aufgezeichnet, was ihm bei diesem Zusammensein merkwürdig erschienen war. Als er später den Vorsatz faßte das Leben Mozarts darzustellen, theilte ihm die Wittwe nicht allein Anecdoten und Charakterzüge mit, deren auch die Schwester beisteuerte, sondern sie übergab ihm, wie ich aus ihren Briefen ersehen habe, die Correspondenz Mozarts zur Benutzung. Er ließ in der allgemeinen musikalischen Zeitung [A. M. Z.] die von der Wittwe (I S. 289. 854) und der Schwester (II S. 300) ihm mitgetheilten sowie die selbst erlebten Charakterzüge (I S. 17. 49. 81. 113. 145. 177. 480. III S. 450. 493. 590) drucken, und kam auch später bei verschiedenen Veranlassungen auf seine persönliche Bekanntschaft mit Mozart wieder zurück; dabei blieb es aber und mir ist nicht bekannt, weshalb er seinen Plan aufgegeben habe. Ich stellte Nachforschungen an, ob unter seinem Nachlaß vielleicht noch Aufzeichnungen und Ueberlieferungen sich finden möchten die, aus jetzt versiegten Quellen geflossen, für meine Arbeit von Wichtigkeit wären. Dabei machte ich eine Erfahrung, welche ich – so peinlich mir es ist auf das Andenken eines vielverdienten Mannes einen Schatten fallen zu lassen – um der Wahrheit willen nicht verschweigen kann. Ich war bereits aufmerksam darauf geworden daß bei den Zügen aus Mozarts Leben, welche Rochlitz als selbst erlebte oder von Mozart mitgetheilte erzählt, nicht allein die Form der Darstellung, ihre Haltung und Färbung ganz ihm angehört, sondern daß auch manche Umstände, die er mit großer Sicherheit erwähnt, sich mir durch sichere Zeugnisse als irrig erwiesen. Ich suchte mir dies zu erklären durch die Annahme theils von Gedächtnißfehlern theils von einer leicht begreiflichen Selbsttäuschung, die ein Räsonnement oder eine Combination, welche sich von selbst zu ergeben scheint, mit einem überlieferten Factum verwechselt. Nun aber fand ich in seinem Nachlaß die auch in der musikalischen Zeitung gedruckte Parallele zwischen Mozart und Raphael vermehrt mit einer ausführlichen Erzählung der eigenthümlichen Umstände, unter welchen sich Mozart verheirathet habe, und zwar mit ausdrücklicher Berufung auf Mozarts eigene Erzählung, welche Rochlitz gleich in derselben Nacht niedergeschrieben habe lieber die Zeit, von welcher es sich hier handelt, die Jahre 1780 bis 1783, ist Mozarts ausführliche Correspondenz vorhanden und ein Irrthum über wesentliche Dinge ist, wie Sie sich selbst überzeugen werden, unmöglich. Alles aber was Rochlitz angiebt, über Zeit, Ort, Personen und Verhältnisse ist unwahr, vollständig unwahr. Sie erinnern sich gewiß noch meiner Bestürzung bei dieser unwillkommnen Entdeckung; hier läßt sich keine poetische Licenz als Erklärung denken. So leid es uns auch ist, ich halte es für Pflicht die Sache mitzutheilen, theils weil sie überhaupt Vorsicht gebietet, theils damit nicht jene Erzählung, wenn sie je zufällig gedruckt würde, weitläufige und widerwärtige Erörterungen veranlasse.


    Jene Anecdoten der musikalischen Zeitung verbunden mit den Nachrichten bei Schlichtegroll und Niemtscheck bilden nun den wesentlichen Stoff, den mehr oder weniger vollständig und in verschiedener Fassung eine Reihe von Schriften über Mozart verarbeiten; was etwa hinzukommt, sind theils einzelne meist wenig verbürgte, oft schlecht erfundene Anecdoten, wie sie unter den Künstlern umzulaufen pflegen, theils mancherlei Redensarten, wie sie, mit Zelter zu sprechen, einer selbst macht. Ich kann als gewissenhafter Biograph es Ihnen nicht ersparen einige Bücher der Art hier namhaft zu machen.


    Bloße Uebersetzung der Anecdoten giebt das Buch von Cramer Anecdotes sur Mozart. Paris 1801. Mehr Prätension macht »Mozarts Geist. Seine kurze Biographie und ästhetische Darstellung seiner Werke. Bildungsbuch für junge Tonkünstler.« Erfurt 1803. Zelter fragte bei Goethe an, wer der Verfasser dieser Goethe zur Hälfte dedicirten kurzen Biographie des verewigten Mozart sei, »welcher eine nicht kurze, nicht ästhetische Darstellung seiner Werke nebst einem nicht guten Portrait angehängt sei« (Briefwechsel I S. 56), und war nicht wenig erstaunt von diesem zu hören, daß er von der Biographie so wenig als von ihrem Verfasser wisse (ebend. I S. 67. 65). Der spätere Nachtrag: Mozart und Haydn. Versuch einer Parallele. Erfurt 1810 hat schwerlich Zelters Beifall in höherem Grade erworben.


    Ohne alles selbständige Verdienst sind auch die Darstellungen von Hormayr im Oesterreichischen Plutarch (VII, 2, 15) Wien 1807; und Lichtenthal Cenni biografici intorno al celebre Maestro Wolfgango Amadeo Mozart. Mailand 1816. Das Elogio storico di Mozart del Conte Schizzi. Cremona 1817 habe ich mir nicht verschaffen können. Die Artikel in Gerbers Tonkünstlerlexicon sind namentlich in der Zusammenstellung der Werke fleißig, obgleich nicht vollständig; dagegen ist Mozarts Biographie von J.A. Schlosser (Prag 1828, dritte Auflage 1844) eine urtheilslose Compilation.


    Einen ungeahnten Reichthum von neuen Quellen erschloß die Biographie W.A. Mozarts von G.N. v. Nissen. Leipz. 1828 (mit einem Anhang). Um dieses Buch richtig zu beurtheilen, und vor Allem um es richtig gebrauchen zu können, muß man sich eine klare Einsicht verschaffen, wie und aus welchem Material es gemacht ist, was allerdings mehr Mühe kostet als darüber zu schelten und zu spotten. Nissen, der nach Mozarts Tode als dänischer Diplomat nach Wien kam, lernte dort dessen Wittwe in ihrer hülflosen Lage kennen und interessirte sich für sie. Er hatte eine Neigung zu geschäftlicher Thätigkeit, Papiere ordnen, Briefe schreiben, selbst Copiren war ihm erwünscht; so übernahm er es gern den Nachlaß Mozarts zu ordnen, die Wittwe in allen Geschäftsangelegenheiten zu vertreten und ihre Correspondenz zu führen. In einer langen Reihe meist sehr ausführlicher Briefe, welche er in ihrem Namen schrieb, zeigt er sich als einen wohldenkenden verständigen Mann, der sich aber einer etwas umständlichen Darstellung befleißigt. Nachdem er die Wittwe Mozarts geheirathet, fühlte er die Pflicht für dessen Andenken mit derselben Gewissenhaftigkeit zu sorgen, wie er für seinen Nachlaß gesorgt hatte und benutzte hauptsächlich die Muße seiner letzten Jahre, welche er in Salzburg zubrachte, um diesen Plan auszuführen. Wir sind ihm dafür großen Dank schuldig, denn ohne seine Sorgfalt waren die wichtigsten Documente und Traditionen spurlos verschollen. In Salzburg lebte damals auch die Schwester Mozarts; ihre Erinnerungen wie die seiner Frau boten eine Fülle charakteristischer Züge zu einem plastischen Lebensbild und in den in großer Vollständigkeit erhaltenen Correspondenzen und Papieren der Familie lag ihm ein Schatz von authentischen Documenten vor. Außer einer Reihe einzelner Urkunden, Briefe und Aufzeichnungen konnte er nach seiner Angabe benutzen – die Briefe Leopold Mozarts an Hagenauer während der Reise nach Wien vom September 1762 bis Januar 1763; während der großen Reise vom Juni 1763 bis November 1766; während der Wiener Reise vom September 1767 bis December 1768; die Briefe des Vaters und des Sohnes an die Ihrigen während der Reisen nach Italien vom December 1769 bis März 1771; vom 13. August 1771 bis December 1771; vom October 1772 bis März 1773; nach Wien vom Juli 1773 bis September 1773; nach München vom December 1774 bis März 1775; die Briefe Wolfgangs und der Mutter nach Hause nebst den Antworten Leopolds und der Tochter auf der Reise nach Paris vom September 1777 bis Januar 1779; den Briefwechsel Wolfgangs mit dem Vater und der Schwester während der Reise nach München im November 1780 und des Aufenthalts in Wien; Wolfgangs Briefe reichten bis ins Jahr 1784, die des Vaters bis 1781.


    Diese reichen Hülfsquellen zu verwerthen wie sie es verdienten brachte Nissen Fleiß und redlichen Willen mit; leider reichen diese für ein Unternehmen dieser Art nicht aus. Zu geschweigen daß er von Verarbeitung und Darstellung keine Ahnung hat, so fehlt es ihm an Sinn und Bildung für Kunst und Musik überhaupt, an Urtheil und Tact das Wichtige und das Unbedeutende zu erkennen und an dem richtigen Begriff von Genauigkeit der Ueberlieferung. Da wenigstens ein Theil der von ihm benutzten Papiere mir auch zu Gebote gestanden hat, so habe ich ihn controliren und von seinem Verfahren mir eine Vorstellung bilden können. Nirgend zeigt er sich unredlich, nirgend ändert er um zu täuschen, aber er verfährt mit seinen Documenten willkührlich. Er theilt sie selten ganz vollständig mit, sondern nur das wovon er glaubt daß es von Interesse sei. Leider verstand er weder zu beurtheilen was für die Kunst wichtig, noch was psychologisch interessant sei; und so ist denn seine Auswahl oft unglücklich genug ausgefallen. Auch leiteten ihn dabei mitunter Rücksichten theils auf vornehme Personen, theils auf Vorurtheile seiner Frau, die offenbar manche Familienverhältnisse nicht berührt wissen wollte; allein immer nur so weit daß er dies und jenes unerwähnt läßt. Aber auch das Verschweigen kann, weil es den wahren Zusammenhang der Begebenheiten nicht durchschauen, die richtigen Beweggründe nicht erkennen läßt, für die historische Glaubwürdigkeit so nachtheilig werden als positive Entstellung, und immer wird der, dessen Charakter darzustellen die Aufgabe ist, aus Rücksicht gegen Andere zurückgesetzt. Glücklicherweise habe ich für die wichtigsten Jahre, für die Zeit von 1777 an, die Familiencorrespondenz selbst benutzen können: Sie werden sehen, wie ganz anders die Auffassung dieser Zeit sich dadurch gestaltet hat. Weniger wichtig ist es, aber es bleibt doch ein Uebelstand, daß er für gut befunden hat Stil und Darstellung der Briefe im Einzelnen zu ändern. Nun bedürfen aber die Briefe weder des Vaters noch des Sohnes irgend solcher Nachhülfe, beide schreiben mit Einsicht und Geschick, und in eigenthümlicher Weise; aber selbst wenn dies der Fall nicht wäre, und wenn Nissen eben so sehr der Mann gewesen wäre ihnen das Exercitium zu corrigiren als er es nicht ist, wie darf man den individuellen Charakter solcher Mittheilungen verwischen?


    Wenn Nissen sich begnügt hatte den Briefen und Briefauszügen die Nachrichten, welche er aus dem Munde der Frau und Schwester oder anderer sicherer Zeugen erfuhr, beigegeben und als so beglaubigte Ueberlieferungen zu bezeichnen, so hätte er sich ein großes Verdienst erworben. Allein er hat mehr thun wollen, und auch Nissen gegenüber behält Hesiod Recht, daß die Hälfte mehr sei als das Ganze. Es waren in der Familie mancherlei Schriften, Zeitungen, Journale u. dgl. aufbewahrt worden, welche die künstlerischen Leistungen Mozarts betrafen; damit nicht zufrieden hat Nissen mit großem Fleiß zusammengebracht was über Mozart geschrieben war, dann Alles abgeschrieben was ihm wichtig vorkam, und diese Excerpte nach Kategorien geordnet, wie sie ihm gerade angemessen schienen z.B. Alles zusammengestellt, was sich auf ein Werk bezog, und endlich diese verschiedenartigen Bruchstücke ohne Verbindung, ohne Erklärung, ohne Angabe woher sie entlehnt seien, zusammengeschoben. Um von diesen disparaten und confusen Massen Gebrauch machen zu können, muß man sie in ihre einzelnen Bestandtheile auflösen und nachsuchen von wem jedes genommen ist, um es dann in seinem wahren Zusammenhang würdigen zu können; – man kann darauf rechnen daß, wo ein Gedanke oder ein Urtheil ausgesprochen ist, Nissen nicht in eigener Person redet. Den ursprünglichen Sitz der einzelnen Mittheilungen aufzufinden hat Nissen durch sein Verzeichniß der Schriften, in welchen über Mozart gehandelt wird, wenigstens erleichtert; da aber auch manche jetzt verschollene Schriften von ihm benutzt sind, ist mir die Wiederentdeckung nicht überall gelungen. In den meisten Fällen ist daran auch gar nichts gelegen; allein es befinden sich unter dieser großen Menge herrenlosen Guts auch einzelne Mittheilungen, welche auf mündlicher Tradition der Familie beruhen, und es ist allerdings wünschenswerth diese mit Bestimmtheit darauf ansprechen zu können. Indessen geben sie sich meist deutlich genug zu erkennen und betreffen auch nicht einmal Hauptsachen.


    Diese Auseinandersetzung war nöthig um den Gebrauch des Nissenschen Werks möglich zu machen, glauben Sie aber nicht daß ich deshalb ungerecht sei. Es ist wahr, die Masse bedruckten Papiers kann einen zur Verzweiflung bringen; bedenkt man aber daß der größte Theil der Documente später verkommen ist, so wird man dankbar gegen den Mann, der uns solche Blicke in dies Künstlerleben thun ließ und der mit uneigennütziger Pietät für das Andenken Mozarts arbeitete, für welches die ihm Nächsten nicht einmal durch Erhaltung der Documente besorgt blieben, deren Wichtigkeit Nissen begriffen hatte. Uebrigens ist man auch das zu bemerken schuldig, daß Nissen seine Biographie nicht selbst hat drucken lassen; er starb am 24. März 1826 ehe sie soweit gediehen war, und vielleicht hätte er bei einer schließlichen Redaction doch Manches gebessert.


    Es ist auffallend daß in Deutschland, obgleich man sich einig war daß Nissens Buch ungenießbar sei und erst bearbeitet werden müsse um lesbar zu werden, Niemand dieser Mühe sich unterzog, sondern daß man es Ausländern überließ, die reichen Schätze zu verwerthen. Dies unternahm Fétis in seiner Biographie universelle des Musiciens (Brüssel 1840) VI p. 432ff., soweit es die einem allgemeinen Werke der Art gestellten Grenzen zuließen. Die nahe liegende Aufgabe aber durch zweckmäßige Ordnung und Redaction des wirklich interessanten Theils von dem Nissenschen Material eine übersichtliche und lesbare Biographie Mozarts herzustellen unternahm Edward Holmes in The life of Mozart, including his correspondence. London 1845. Mit Verstand und Einsicht ist hier der wesentliche Theil der Correspondenz so geordnet und mit einer auf den sonsther überlieferten Notizen begründeten Darstellung verbunden, daß ein zusammenhängendes Ganze entstanden ist, welches eine zuverlässige und soweit es möglich war vollständige Uebersicht über Mozarts Lebensgang gewinnen läßt. Holmes hat außerdem die von André veröffentlichten Verzeichnisse der Mozartschen Werke und die dort mitgetheilten Angaben über ihre Entstehungszeit zweckmäßig benutzt, er hat auf einer Reise durch Deutschland sich die Originalmanuscripte bei André wenigstens angesehen und hie und da mündliche Traditionen aufgesammelt, er hat sich auch in der musikalischen Litteratur umgesehen, und ein Werk zu Stande gebracht, das ohne Zweifel für die zuverlässigste und brauchbarste Biographie angesehen werden muß, soweit sie durch geschickte Benutzung der allgemein zugänglichen Hülfsmittel herzustellen war. Denn allerdings hat er weder bis dahin unbekannte Quellen von Wichtigkeit eröffnet, noch tiefer gehende Forschungen angestellt, noch durch eigenthümliche Ansichten neue Aufklärungen gegeben.


    Einen ganz andern Gesichtspunkt hatte Alexander Oulibicheff verfolgt in seinem Werk Nouvelle Biographie de Mozart suivie d'un aperçu sur l'histoire générale de la musique et de l'analyse des principales oeuvres de Mozart, Moskau 1843, in drei Theilen, welches durch die Uebersetzung von A. Schraishuon (Stuttgart 1847) in Deutschland allgemein bekannt geworden ist. Die enthusiastische Verehrung für Mozart, welche den Verfasser zu einer Arbeit begeisterte, die jahrelange Vorstudien und große Opfer jeder Art erheischte, und welche sich in seinem Buche so lebhaft ausspricht, ist liebenswürdig und anziehend, allein sie darf das Urtheil nicht bestechen. Ich fürchte nicht, daß Sie mir den alten Spruch vom Töpfer der den Töpfer beneidet vorhalten werden, wenn ich meine Meinung über die schwachen Seiten dieses Buches offen ausspreche. Für Oulibicheff ist die Hauptsache die räsonnirende ästhetische Analyse der Hauptwerke Mozarts, derjenigen Werke aus seinen späteren Lebensjahren, in welchen die Kunst des Meisters vollendet ausgeprägt erscheint, auf welchen sein Ruhm unerschütterlich gegründet ist; diese in ihrer künstlerischen Bedeutung zu charakterisiren und verständlich zu machen ist seine eigentliche Aufgabe. Er beschränkt daher wesentlich seine Betrachtung auf einen bestimmten Kreis Mozartscher Compositionen – es sind die bekanntesten, weil sie die größten sind –, diesen zu erweitern scheint ihm gar nicht in den Sinn zu kommen, weil es ihm nur um den Mozart zu thun ist, den er und die musikalische Welt aus diesen Werken kennt. Was er außerdem beibringt dient nur zur Vorbereitung und zur Grundlage für jene Betrachtungen. Denn er erkennt sehr wohl daß man um den vollendeten Meister zu begreifen die Einsicht haben müsse, wie er es geworden sei, also seinen Entwickelungsgang kennen müsse; ferner, da Mozart nicht zufällig seine Stellung in der Geschichte der Musik einnimmt, stellt er sich die Forderung nachzuweisen, daß der ganze Entwickelungsgang dieser Kunst mit Nothwendigkeit auf einen Abschluß hindränge, wie er in Mozart verkörpert erscheine. Für die eigentliche Entwickelungsgeschichte Mozarts begnügt er sich aber mit dem bei Nissen Dargebotenen, von dem er das hervorhebt, was geeignet scheint die von ihm gewählten Gesichtspunkte zu beleuchten. Allein wenn er sich hier wieder beschränkt, so holt er bei der allgemeinen geschichtlichen Betrachtung desto weiter aus. Denn in der That dient eine Uebersicht über die Geschichte der Musik nur dem Gedanken, daß, da jede bedeutende Erscheinung auf irgend einem Gebiet die Summe aller ihr vorhergehenden sein und sie in sich begreifen und abschließen müsse, auch die ganze Entwickelung der modernen Musik von Guido von Arezzo an nach allen Richtungen hin nur Statt gefunden habe um Mozart hervorzubringen, durch den sie auch in der That vollständig abgeschlossen sei. Niemand weiß besser als Sie, mein Freund, woher dieser Wind kommt und was diese Uebertreibung eines wahren und fruchtbaren Gedankens auf den verschiedensten Gebieten für Unheil angerichtet hat. Hier treffen nun die Einseitigkeit des Enthusiasmus und Dilettantismus zusammen. Es bedarf keiner großen Gelehrsamkeit um zu sehen daß jener Abriß der Geschichte der Musik nicht auf eigenen Forschungen beruht, nicht aus einer selbständigen Kenntniß auch nur der wichtigsten Meisterwerke der verschiedenen Zeiten und Richtungen hervorgegangen, sondern aus einigen leicht erkennbaren Werken zusammengestellt ist für einen bestimmten Zweck, nämlich Mozart als den Schlußstein der musikalischen Entwickelung daraus hervorgehen zu lassen. Wer nun im Ernst behauptet, daß die niederländischen Contrapunktisten, Palästrina, Bach und Händel dagewesen seien damit das Requiem habe entstehen können; wer den Gedanken eines lebendigen, mit Naturnothwendigkeit stetig treibenden Fortschritts nur faßt und durchführt um an einem beliebigen Punkt Halt zu machen und von da an keinen Fortgang mehr anzuerkennen: der hat sicherlich weder jenen Gedanken, noch das Wesen der Kunst, noch den Meister ergründet dem er zuviel Ehre erweisen will. Die einseitige, ausschließliche Anerkennung eines Künstlers mag den individuellen Geschmack befriedigen, über den sich nach dem Sprichwort nicht streiten läßt, bei wissenschaftlicher Untersuchung, wo sich allerdings streiten läßt d.h. wo Gründe gelten, hat sie keine Bedeutung. Wen die Verehrung Mozarts zu solcher Verkennung Beethovens führt, wie wir es bei Oulibicheff sehen, der versteht – ich glaube, Sie geben mir darin Recht – auch Mozart nicht. Die falsche Auffassung und Durchführung jenes auf die Spitze getriebenen Gedankens rächt sich aber auch dadurch, daß darüber die Anknüpfungspunkte für ein genaueres Verständniß der Entwickelung Mozarts, welche die sorgfältige Erforschung seiner Lebensverhältnisse, seiner Jugendarbeiten, der ganzen Zeit, in welcher er lebte und die zunächst unmittelbar auf ihn wirkte, ergeben muß, aus den Augen gesetzt sind und insofern stellt die oben angedeutete Beschränkung sich als ein wesentlicher Mangel heraus. Dies schließt natürlich nicht aus daß in den ästhetischen Analysen einzelner Werke viel Feines, Geistreiches und Anregendes gesagt sei, und ich bin weit entfernt dies in Abrede zu stellen. Allein sie gehen im Wesentlichen nicht von dem aus, worin das Specifische eines jeden Kunstwerks beruht, von der künstlerischen Form, sie suchen nicht nachzuweisen wie die allgemeinen Gesetze der Kunst unter bestimmten Voraussetzungen und Bedingungen durch die Individualität des Künstlers in dieser ganz concreten Gestalt zur Anwendung gebracht sind, – was namentlich in der Musik schwierig, allein der einzige Weg zu einer wahren Verständigung ist –; sondern sie geben hauptsächlich das wieder, was der Verfasser bei den verschiedenen Compositionen empfunden und gedacht hat, und was ihm über dieselben eingefallen ist. Dergleichen Betrachtungen sind angenehm und unterhaltend, sofern sie ein geistreicher und gebildeter Mann anstellt, allein sie sind auch dann meistens charakteristischer für ihn als für das Kunstwerk das sie hervorgerufen hat, und befriedigen gewöhnlich die am meisten, welche für das Wesentliche eines Kunstwerks kein Verständniß haben und sich darum an das halten was sich daran heften ließ. Oulibicheff verräth überall Geist und seine Bildung, aber es ist allgemeine weltmännische Bildung, nicht musikalische, die durch enthusiastische aber dilettantische Neigung nicht ersetzt werden kann; daher treffen seine Bemerkungen, auch wo sie wahr sind, selten den Kernpunkt, oft tauschen sie durch brillanten Effect, und für das eigentlich künstlerische Verständniß ist wenig dadurch gewonnen.


    Erschrecken Sie nicht, lieber Freund, vor der üblen Stellung, welche ich mir und meiner Arbeit durch diese Offenherzigkeit bereite. Ich wünsche der Wissenschaft zu dienen und muß daher die Aufgabe die ich mir zu stellen habe, die Mittel und Kräfte sie zu lösen klar erkennen; am wenigsten mochte ich den Schein gewinnen, als ob ich, indem ich Andere schone, mich selbst geschont sehen wollte. Sie wissen, daß ich von Jugend auf mich viel mit Musik beschäftigt, ihr soviel Zeit gewidmet habe, daß gar Mancher den Kopf dazu geschüttelt hat, wie sich das nur meinen philologischen Studien vertrage. Vielleicht hatten sie mit Recht; ich muß indessen bekennen daß mir die Musik jederzeit eine ebenso ernste Sache gewesen ist als die Philologie und daß ich stets bemüht gewesen bin durch gründlichen Unterricht und eifriges Selbststudium mir eine Einsicht in das Wesen der Musik und ihrer Technik zu erwerben. Ich empfand es aber als eine Pflicht gegen mich selbst, von dieser Thätigkeit, die einen guten Theil meines Lebens erfüllt, auch Rechenschaft abzulegen, und da eine glückliche Fügung mir die Gelegenheit bot den Meistern meine Forschung zu widmen, denen ich soviel verdankte, griff ich mit Freuden zu. Ich glaubte mir sagen zu dürfen, daß eine Darstellung ihres Lebens und künstlerischen Wirkens soviele Seiten darbietet, soviele Anforderungen macht, daß nur vereinigte Kräfte diese Aufgabe vollkommen lösen können; daß, wenn ich auch Wesentliches dem Musiker vom Fach überlassen muß, die größere Uebung in wissenschaftlicher Methode der Untersuchung andere nicht minder wesentliche Punkte fördern könne. Und so machte ich mich denn getrost an das Werk.


    Meine Aufgabe war eine auf gründlicher Durchforschung der Quellen beruhende zuverlässige und vollständige Darstellung des Lebensganges Mozarts, mit sorgfältiger Berücksichtigung Alles dessen, was in den allgemeinen Bedingungen der Zeit, in welcher er lebte, wie in den örtlichen und persönlichen Verhältnissen, unter deren besonderm Einfluß er stand, seine Cutwickelung als Mensch und Künstler zu bestimmen geeignet war; sodann eine aus der möglichst umfassenden Kenntniß und Würdigung seiner Compositionen hervorgehende Charakteristik seiner künstlerischen Leistungen, eine Geschichte seiner künstlerischen Ausbildung. Keine Seite dieser Aufgabe kann selbständig für sich gefaßt werden, wenn auch die Forschung wie die Darstellung bald der einen bald der anderen nachgehen mußte; die Aufgabe selbst war stets eine, wie das Individuum in welchem der Künstler und der Mensch untrennbar vereinigt sind.


    Wie ungenügend für diese Aufgabe das vorliegende Material sei ergab sich bald und was hie und da zerstreut zu der Nissenschen Sammlung hinzukam, war im Ganzen eine dürftige Aehrenlese; es galt ergiebige Quellen zu finden. Als ich im Sommer 1852 nach Wien reiste, geschah es, wie Sie wissen, hauptsächlich in der Absicht den Traditionen die sich von Beethoven dort noch erhalten haben möchten nachzugehen, für die genauere Kunde Mozarts dort noch viel zu finden machte ich mir keine Rechnung. In der That war auch die lebendige Ueberlieferung von seinem Leben, seiner Person und seinen Verhältnissen ziemlich erloschen, auf unmittelbaren Eindrücken beruhte Weniges was ich erfuhr und im Allgemeinen mußte man gegen solche Mittheilungen vorsichtig sein, da sie häufig sich nur als eine durch mündliche Fortpflanzung entstellte Bücherweisheit ergaben. Indessen war mir doch dieser Aufenthalt auch für die Darstellung Mozarts ungemein lehrreich. Wie verschieden auch Wien 1852 von dem Wien der Jahre 1780 bis 1790 sein mochte, so war doch auch jetzt noch durch lebendige Anschauung und den sinnlichen Eindruck Vieles zu gewinnen, was sich aus Büchern gar nicht schöpfen läßt, und was auch mehr in der Färbung und Haltung der ganzen Darstellung als in bestimmten Einzelnheiten wieder zum Vorschein kommt. Auch im mündlichen Verkehr mit kundigen Freunden ergab sich gar manche Belehrung, für die sich sonst vielleicht nicht einmal ein Anlaß gefunden hatte. Besonders war es mein lieber Freund Karajan, der, selbst musikalisch gebildet und in der Geschichte Wiens heimisch wie in seinem Hause, mir meinen Aufenthalt in Wien so lehrreich gemacht hat als er ihn mir behaglich und angenehm zu machen wußte. Er hat auch nachher noch erfahren, was man einem Freunde für Mühe machen kann, der immer bereit ist Aufschluß zu geben und sich selbst zu jeder mühsamen Detailforschung gern herbeilaßt, nur um einem Anderen damit zur Hand zu gehen. Auf der k.k. Hofbibliothek fand ich außer den verschiedenen Manuscripten des Requiem, welche für die Entscheidung einer so wunderlich verzettelten Frage den sicheren Anhaltspunkt gewahren, noch manche andere wichtige Handschriften Mozarts, und reichen Stoff für vielfache Belehrung – Dank der unermüdlich freundlichen Bereitwilligkeit des Custos A. Schmid.


    Den wesentlichsten Vorschub fand ich aber bei Aloys Fuchs. Außer mehreren anderen Sammlungen hatte er mit außerordentlicher Ausdauer Alles gesammelt, was sich nur irgend auf Mozart bezog, und mit neidloser Liberalität, wie sie bei Sammlern nicht eben alltäglich ist, überließ er mir was er wußte und was er hatte zur freien Benutzung. Von großem Nutzen war mir das systematisch-chronologische Verzeichniß aller gedruckten und ungedruckten Werke Mozarts, welches er sich angelegt hatte, sowie die Sammlung von Documenten, Zeitungsblättern, Journalartikeln und Broschuren, welche er im Original oder abschriftlich zusammengebracht hatte. Dabei mußte ich freilich mitunter bedauern, daß er diese Sammlungen mehr mit der Neigung des Sammlers als im wissenschaftlichen Interesse gepflegt hatte; wie er z.B. fast nie die Quelle seiner Excerpte angemerkt hatte; allein ich bin dadurch auf Vieles aufmerksam gemacht worden, an das ich sonst schwerlich gedacht hatte, viele Mühe ist mir erspart worden, und namentlich eine Reihe Mozartscher Briefe, welche er sich abgeschrieben hatte, ist nur so zu meiner Kunde gekommen. Seine reichhaltige Sammlung Mozartscher Compositionen in den verschiedenen Ausgaben und in Abschriften habe ich leider nicht gründlich benutzen können; mir wurde die Zeit zu knapp und ich durfte hoffen dieselbe auch noch später nach Bedürfniß zu Rathe zu ziehen. Diese Hoffnung wurde freilich traurig getauscht; wenige Monate nachdem ich Wien verlassen hatte starb Aloys Fuchs. Es ist mir ein schmerzliches Gefühl daß ich dem braven Mann für so viele treue Freundesdienste nicht durch das Buch danken kann, das ihm, ich weiß es, Freude gemacht haben würde.


    Den größten Dienst erwies er mir aber durch die Nachricht, daß die Briefe Mozarts, soweit sie noch erhalten waren, durch ein Geschenk der Frau Baroni-Cavalcabo, welcher Wolfgang Mozart der Sohn sie als Vermächtniß hinterlassen hatte, an das Mozarteum in Salzburg übergegangen seien. Ich begab mich also im November nach Salzburg. Als einziger Ueberrest jener vollständigen Correspondenz, welche Nissen vorgelegen hatte, fand ich hier die Briefe vom Jahr 1777 bis 1784 im Wesentlichen noch so, wie jener sie benutzt hatte –, glücklicherweise den wichtigsten Theil. Ein flüchtiger Einblick überzeugte mich, daß Nissen nicht bloß im Einzelnen ungenau und willkührlich verfahren sei, sondern daß er die ausführlichsten Nachrichten über die wichtigsten Verhältnisse und Begebenheiten, auf denen das Verständniß jener Zeit beruht, ganz unterdrückt habe. Hier gab es zu thun, aber auch reichen Gewinn. Durch die gütige Unterstützung des Secretärs des Mozarteums Dr. v. Hilleprandt und des Archivars Jellinek wurde es mir möglich mit ungetheilter Kraft meine Arbeit in kürzester Frist zu vollenden. Ich collationirte die bei Nissen gedruckten Briefe wie einen alten Autor, die übrigen schrieb ich ab oder machte mir ausreichende Excerpte. Seines Fleißes darf man sich ja rühmen, und ich kann Ihnen eine unverdächtige Zeugin stellen, die alte Theres im goldnen Ochsen, die sich später nicht meines Namens aber wohl des Professors erinnerte, der langer als drei Wochen lang von früh bis spät auf seinem Zimmer saß und schrieb. Es war gut daß es damals meist schlechtes Wetter war, denn sonst wäre es auch für einen Professor zu viel geworden in Salzburg nur auf der Stube zu sitzen. Aber es war ein eigener Genuß bei dieser sterilen Arbeit des Abschreibens, die mir sonst Sie wissen wie verhaßt ist. Ich glaubte mit den Männern selbst zu verkehren, als ich so Brief um Brief Alles mit durchmachte was sie erlebt hatten, und was sie bewegte in Freud und Leid, unmittelbar wie ihnen der Eindruck gekommen war, bis in die wechselnden Züge der Handschrift, so wieder aufnahm, wie einst der dem der Brief zu Handen kam. Wie sehr wünsche ich daß ein Hauch davon auch in meine Darstellung dieser menschlich anziehenden Verhältnisse übergegangen sei, obgleich ich wohl fühle, daß es kaum möglich ist ihn so unmittelbar wiederzugeben als er aus den Briefen selbst mich anwehte. Nachdem diese Arbeit gethan war, untersuchte ich was von Mozartschen Compositionen in Salzburg noch vorhanden sei; weiter war leider dort nichts zu machen. Obgleich Mozarts Schwester, Mozarts Wittwe und deren Schwester bis in die letzten Decennien in Salzburg gelebt haben, ist es Niemand eingefallen sie nach dem großen Landsmann auszufragen und den reichen Schatz einer Familientradition, die sein ganzes Leben umspannte, der Nachwelt zu erhalten: ich fand, wo ich nachfragte, Alles vergessen, spurlos verschollen wie sein Grab. So ist auch von allen Familienpapieren und Documenten aller Art außer jenen Briefen Nichts dort aufbewahrt worden, unbeachtet hat man es verkommen lassen.


    Aehnliche Schätze wie jene Correspondenz waren freilich anderswo nicht mehr zu heben; allein durch die gütige Mittheilung von Freunden und Gönnern sind noch manche einzelne Briefe und kleinere Correspondenzen in meine Hände gekommen, aus denen sich interessante Züge zu dem Bilde besonders der späteren Jahre gewinnen ließen. Ich zweifle nicht, daß namentlich in den Autographensammlungen noch viele, zum Theil wichtige Documente der Art verborgen sind; vielleicht wird man durch mein Buch aufmerksamer auf ihren Werth für die Wissenschaft, und ich würde es als einen schönen Lohn meiner Bestrebungen ansehen, wenn man mir dergleichen Reliquien Mozarts auch ferner mittheilen wollte.


    Hülfsmittel einer anderen Art, nicht minder reich und wichtig als die vorher genannten, welche ich ebenfalls zum erstenmal vollständig und ausreichend benutzen durfte, bot mir die Andrésche Sammlung dar. Bekanntlich hat der Hofrath André von Mozarts Wittwe die sämmtlichen Originalmanuscripte Mozarts, gedruckte wie ungedruckte Werke, erkauft, und diese Sammlung wurde mit Ausnahme weniger bereits früher veräußerter Stücke, bis vor kurzer Zeit in Frankfurt im ungetheilten Besitz der Erben bewahrt, wie ein »Thematisches Verzeichniß derjenigen Originalhandschriften Mozarts welche Hofrath André besitzt« Offenbach 1841 dieselben angiebt. Mozarts Vater hatte sorgsam alle Arbeiten seines Sohnes von früher Jugend an aufbewahrt, die nach seinem Tode dem Sohne zufielen, der mit seinen späteren Compositionen zwar nicht so sorglos umging, wie es wohl dargestellt worden ist, aber sie nicht mit gleicher Genauigkeit bewahrte und manche auch verschenkte. So kam es daß nach seinem Tode die Arbeiten aus der Zeit vor dem Wiener Aufenthalt nahezu vollständig vorhanden waren, die aus späteren Zeiten wenigstens zum größten Theil. Die Andrésche Sammlung bewahrt also in der eigenen Handschrift Mozarts die Mehrzahl seiner Werke von den frühsten Jugendarbeiten an in einer fast ununterbrochenen Folge aus allen Jahren bis zu seinem Tode. Von den Compositionen die vor das Jahr 1780 fallen ist der sowohl der Zahl als der künstlerischen Bedeutung nach erheblichste Theil noch ungedruckt, viele der gedruckten sind so unzuverlässig publicirt, daß man durchaus genöthigt ist wieder auf das Original zurückzugehen. Die Wichtigkeit dieser Sammlung leuchtet ein und vielleicht giebt es für keinen bedeutenden Meister in irgend einer Kunst eine ähnliche Sammlung von gleicher kunstgeschichtlicher Bedeutung. Leider steht zu befürchten daß dieselbe zerstreut werde, und daß in Deutschland sich keine Mittel finden ein Andenken Mozarts zu erhalten, das seiner würdiger ist und sein Gedächtniß treuer der Nachwelt überliefert als Statuen und Büsten. Da eine Würdigung der künstlerischen Entwickelung Mozarts ohne eine erschöpfende Kenntniß seiner Jugendarbeiten nicht möglich ist, begab ich mich im Sommer 1853 nach Frankfurt um diese merkwürdige Sammlung zu untersuchen. Die Gebrüder Carl und Julius André eröffneten mir bereitwillig den Zugang zu derselben, sie räumten mir freundlich eine Wohnung im Haus Mozart ein, wo ich in voller Freiheit mit Ruhe die Handschriften studiren konnte und fünf Wochen zubrachte um ausführliche Notizen und Auszüge zu machen. Allein als ich an die Ausarbeitung ging, mußte ich bald gewahren daß die genauesten Notizen den frischen Eindruck des gegenwärtigen Kunstwerks nicht zu ersetzen vermögen. Auch hier halfen mir die Gebrüder André, die für meine Arbeit ein lebhaftes und freundschaftliches Interesse gefaßt hatten, mit einer Liberalität aus, auf welche ich nicht gewagt hatte Anspruch zu machen: sie theilten mir im Verlauf der Arbeit immer die Handschriften mit, mit denen ich mich zu beschäftigen hatte und machten es mir möglich meine Darstellung fortwährend auf das unmittelbare Studium der einzelnen Compositionen zu begründen. Ich sage nicht zu Viel, wenn ich mit dem aufrichtigsten Dank bekenne, daß ohne das ehrenvolle Vertrauen und die freundschaftliche Förderung dieser Männer mein Buch das nicht hatte erreichen können, worin ich seinen wesentlichen Vorzug setzen zu können glaube. Da es mir durch eine günstige Fügung außerdem vergönnt worden ist die wichtigsten Werke, welche in der Andréschen Sammlung fehlen, durch die Güte ihrer Besitzer in Mozarts eigener Handschrift zu studiren – was nie ohne Genuß und eigenthümliche Belehrung geblieben ist –, so darf ich mich des seltenen Glückes rühmen, nicht allein die Compositionen Mozarts mit verhältnißmäßig geringen Ausnahmen vollständig, sondern weitaus die meisten in seiner Handschrift kennen gelernt zu haben.


    Sie sehen, lieber Freund, diese Hülfsmittel mußten zu neuen Aufschlüssen, zu vollständigerer und genauerer Einsicht in das bisher zum Theil Bekannte führen; daß ich auch in der Litteratur mich umzusehen bemüht war und den dort zerstreuten Stoff für meine Zwecke zusammenzubringen suchte werden Sie mir schon als Philologen zutrauen. Indessen ist die musikalische Litteratur nicht so leicht zugänglich als die philologische und viele Hülfsmittel, welche dort das Nachsuchen und Forschen erleichtern, fehlen hier gänzlich; ich bin daher weit entfernt zu glauben daß ich mich einer vollständigen Benutzung der Litteratur auch nur angenähert habe. Dies war auch nur nach einer Richtung bin mein Bestreben, soweit es die Ueberlieferung des Thatsächlichen anlangt; denn Alles das was über Mozarts Musik gedacht, geträumt, gefaselt ist kennen lernen oder gar anführen zu wollen ist mir nicht in den Sinn gekommen. Ich hatte völlig genug an dem was mir bei anderer Lecture in den Weg gekommen ist, meine Leser werden an dem was beispielsweise angeführt ist ebenfalls genug haben.


    Mein erstes Augenmerk war also die sichere Feststellung und urkundliche Begründung des Thatsächlichen und die, soweit es von Interesse sein konnte, vollständige Darlegung desselben. Die schriftliche oder die verbürgte mündliche Ueberlieferung Mozarts und seiner Angehörigen bildet daher die wesentliche Grundlage meiner Darstellung und zwar so daß, wo kein bestimmter Beleg beigebracht ist, die fortlaufende Correspondenz bei Nissen als Quelle anzusehen ist. Da ich aber wünschte Alles das in meinem Buch zu vereinigen, was mir ein bleibendes Interesse zu haben schien, und Nissens Sammlung entbehrlich zu machen für Alle, welche nicht selbständig prüfen und forschen wollen, so habe ich wörtliche Mittheilungen aus den Briefen wo es nur thunlich schien beigegeben, auch nicht versäumt, da ich das in den Briefen enthaltene Material an sehr verschiedenen Stellen und zu sehr verschiedenen Zwecken gebrauchen mußte, die außer der Reihe benutzten Briefe anzuführen. Ich habe immer die Briefe nach dem Datum bezeichnet, ohne anzugeben ob der Brief bei Nissen gedruckt ist oder nicht. Dabei muß ich aber bemerken daß meine Angaben überhaupt nicht nach Nissens Buch controlirt werden können, da er die Briefe weder genau noch vollständig hat abdrucken lassen; und um jedes Mißverständniß zu verhüten, will ich noch anführen, daß mir außer der oben angegebenen Folge gar manche einzelne Briefe von Leopold und Wolfgang Mozart zu Handen gekommen sind, aus denen ich genauer referiren konnte. Denn natürlich habe ich, wo mir das Original zu Gebote stand nur dieses zu Rath gezogen und Nissens Abdruck nur, wo jenes mir fehlte. Sie, lieber Freund, brauche ich nicht zu bitten mir das Vertrauen zu schenken daß ich es mit diesen Dingen genau genommen habe; ich hoffe aber daß meine Arbeit überhaupt dem Leser das Gefühl gebe, daß er sich auf meine Sorgfalt für treue Ueberlieferung verlassen könne. Es versteht sich von selbst, daß ich in Stil und Darstellung der Briefe nicht das Geringste geändert habe; nur in der Orthographie habe ich mir einige Freiheit genommen um nicht den Leser ohne allen Nutzen für die Charakteristik zu stören. Wo andere Quellen benutzt werden konnten und mußten als die Briefe, sind sie gewissenhaft angegeben.


    Ich habe aber außer dem was Mozart unmittelbar angeht auch eine Zeit, die Verhältnisse unter denen er lebte und die Personen, mit denen er in Berührung kam, bestimmter darzustellen gesucht, soweit es eben für seine Entwickelung in Betracht kommt. Hier habe ich den großen Mangel an ausreichenden Nachrichten gar sehr zu beklagen. Wie genau wir auch über manche Partien der Litteratur- und Culturgeschichte in der zweiten Hälfte des vorigen Jahrhunderts unterrichtet sind: über die musikalischen Verhältnisse und Personen erhalten wir wenig Aufschluß, und über die Gegenden, welche für die Geschichte der Musik von dem größten Interesse sind, erfahren wir überhaupt am wenigsten. Ich zweifle nicht, daß der Geschichtsforscher, der sich mit diesen Zeiten besonders beschäftigt, vieles Interessante ausmitteln wird das mir entgangen ist, obgleich ich auch solche über diese Armuth habe klagen hören. Ich habe denn nicht ohne Eifer zusammenzubringen gesucht was mir dienlich schien das Bild lebendiger und anschaulicher zu machen, und nicht versäumt die Quellen und Belege beizubringen, theils um der sicheren Gewißheit willen, theils um denen welche sich dafür interessiren die Wege zu weisen. Ich glaubte noch weiter gehen zu müssen, und habe bei den vielen Personen – meistens Musikern – die erwähnt werden mußten eine kurze Angabe ihrer Lebenszeit, mitunter auch eine summarische Charakteristik hinzugefügt. Die wenigsten meiner Leser werden diese Notizen gegenwärtig haben, die doch wenn das Ganze klar und deutlich sein soll zur Stelle sein müssen; ich wollte ihnen deshalb die Mühe sparen auch nur ein Conversationslexikon zur Hand zu nehmen. Ich habe mich dabei an die gangbaren und in ihrer Art vortrefflichen Tonkünstlerlexica von Gerber und Fétis gehalten; meine eigenen Untersuchungen aber, welche mich in das Detail dieser Zeit einführten, haben mir nicht selten Berichtigungen der gewöhnlich überlieferten Angaben geboten; ich bemerke das nicht um das Verdienst jener Werke zu schmälern, sondern damit man nicht glaube mich ohne Weiteres aus gangbaren Büchern berichtigen zu können.


    Vielleicht lächeln Sie über den Philologen, der sich in seinem Eifer für diese kleinen Beigaben verräth – immerhin, ich halte aufs Handwerk, und gelegentlich wird es Ihnen auch wohl bequem sein. Uebrigens bemerke ich, nicht für Sie, sondern für die, denen Anmerkungen, Excurse, Citate. Verzeichnisse u.s.w. als die grausame Rüstung der Pedanterie Entsetzen einflößen, daß sie deshalb das Buch noch nicht wegzulegen brauchen. Ich habe mich bestrebt so zu schreiben, daß der Text ein in sich abgeschlossenes Ganze bildet, der zu seinem Verständniß der Anmerkungen nicht bedarf; und wen nach ihrer Gelehrsamkeit nicht verlangt, der kann sie getrost bei Seite liegen lassen. Dagegen hoffe ich aber daß Sie mir zugestehen werden, daß durch Anwendung philologischer Methode im Ganzen und Einzelnen auch diese Forschung nur gewinnen könne. Am augenfälligsten tritt sie vielleicht bei der chronologischen Bestimmung der einzelnen Werke hervor.


    Wir sind in dieser Beziehung bei Mozart im Ganzen gut daran. Vom Jahre 1784 an besitzen wir seinen eigenen sorgfältig geführten thematischen Catalog, welchen André im Jahr 1828 herausgegeben hat. Bei früheren Compositionen ist auf dem Autograph in der Regel die Entstehungszeit genau angegeben, und die Reihe der sicher datirten Werke umfaßt die bei weitem größte Anzahl. Aber doch nicht alle; von manchen fehlt das Autograph, und nicht auf allen findet sich ein Datum. Hier waren daher Combinationen, bei denen äußere Gründe bis auf Papier und Handschrift, und innere aus dem Stil und der formellen Behandlung abgeleitete sowie die Auslegung der Zeugnisse ihre Rollen spielen, unvermeidlich. Hofrath André hatte zu seinem Gebrauch einen bis zum Jahr 1784 geführten chronologischen Catalog entworfen, den ich in einer Abschrift benutzen konnte. Er enthielt manche mir sehr erwünschte Bemerkung und Nachweisung und leistete mir überhaupt gute Dienste; eigene Untersuchungen konnte er mir natürlich nicht ersparen. Durch diese bin ich, obgleich ich vorsichtig verfahren bin, fast überall ziemlich aufs Reine gekommen; die Verzeichnisse, welche ich nicht ohne Mühe entworfen habe, empfehlen sich hoffentlich durch übersichtliche Kürze und Zuverlässigkeit. Ganz aufgeben mußte ich es genau anzugeben, was bereits gedruckt ist, wo, wie oft; dies in einiger Vollständigkeit zu ermitteln verlangt Hülfsmittel und Studien, die ich diesen Fragen nicht widmen konnte. Was von der Art angeführt ist, kann nur als vereinzelte, zufällige Angabe gelten.


    Doch die Behandlung des Historischen im Einzelnen und Ganzen geht ihren sicheren und gewiesenen Weg. Ihr letztes Ziel ist die Wahrheit, und nur diese zu finden und darzustellen habe ich mich bemüht. Keine Rücksicht auf Andere hat mich bewogen zu verschweigen, was für das Verständniß Mozarts als Mensch und Künstler nothwendig oder wichtig war, ebensowenig habe ich je verschwiegen oder zu verdecken gesucht, was zu seinem Nachtheil sprechen könnte. Das Urtheil über ihn als vollendeten Künstler steht fest und konnte vielleicht nur in Einzelheiten scharfer bestimmt und begründet werden; das Urtheil über den sich bildenden Künstler und über den Menschen kann erst durch das was hier vorgelegt wird sicher gefaßt werden. Allerdings ist es eine Freude für mich, daß in jeder Beziehung die Bewunderung wie die Achtung und Liebe zu Mozart gesteigert, ja zum Theil erst fest begründet wird. Aber um nichts in der Welt möchte ich daß man meine Darstellung Mozarts für eine apologetische ansahe. Nach meiner Ueberzeugung thut man großen Männern Unrecht, wenn man ihre Schwachen beschönigen oder wegläugnen will; man hat Alles gethan, wenn man sie zu verstehen sucht sowie sie waren.


    Bei diesem Bestreben die ganze Individualität Mozarts dem Leser klar und lebendig vor die Seele zu stellen, erschien es auch erwünscht seine körperliche Erscheinung demselben gegenwärtig zu halten. Sie finden vor dem ersten Theil das Bild des jungen Mozarts nach dem in Salzburg im Mozarteum befindlichen Familienbild, welches im Jahr 1780 gemalt worden ist und vor dem zweiten einen Stich nach dem im Jahr 1790 in Mainz von Tischbein gemalten Bilde. Bei einem Buche aber, das die Ueberlieferung zu bewahren bestimmt ist, erschien es mir wie eine Pflicht auch das wohlbekannte Profil nach dem Wachsmedaillon von Posch zu erhalten, welches allen früher currenten Bildern zu Grunde lag und fast wie das des alten Fritz in jeder Copie unähnlicher wurde und doch noch ähnlich blieb; Sie finden es zu Anfang des zweiten Buches. Auch von seiner Handschrift ist jedem Theil ein Facsimile beigegeben.


    Darf ich Ihnen auch noch ein Wort über die musikalische Charakteristik sagen? Sie muß sich selbst rechtfertigen, das weiß ich wohl, und ich mochte auch nur aussprechen, daß ich mir der großen Schwierigkeiten dieses Unternehmens klar bewußt bin. Daß sich der Inhalt eines musikalischen Kunstwerks nicht in Worte fassen laßt, daß auch der bestimmte Eindruck welchen dasselbe beim Anhören macht nicht durch Worte, am wenigsten durch eine Klimax stattlicher Beiwörter, wiedergegeben werden kann ist klar. Eigentlich müßten, wie Schumann es einmal für die musikalischen Recensenten wünschte, wenn man über Musik sprechen sollte, immer Instrumentalisten und Sänger geliefert werden, um das Stück gleich aufzuführen. Dies ist indessen doch nicht wohl thunlich, und es kommt also immer darauf an durch das Wort in dem Leser eine dem Wesen des Kunstwerks entsprechende Vorstellung hervorzurufen. Dies ist nur möglich, indem man von der künstlerischen Form ausgeht, ihre Gesetze und Normen, ihre technischen Bedingungen, ihre mannigfache Anwendung und Ausbildung bis in die individuellste Gestaltung klar und anschaulich zu machen sucht. Allerdings wird man auch hiedurch nur zu allgemeinen Vorstellungen gelangen, die specifische, welche nur durch den unmittelbaren Eindruck des Kunstwerks zu erreichen ist, laßt sich nicht mit Bestimmtheit hervorrufen. Auch wenn man von der anderen Seite her die künstlerische Stimmung, welche in jener Form ihren eigentlichen Ausdruck fand, durch Worte anzudeuten versucht, wird dies nie völlig gelingen; und den Punkt, in welchem die künstlerische Stimmung die künstlerische Form erfüllt, also das Kunstwerk entsteht, in einer anderen Weise als durch das Kunstwerk selbst zu fassen ist unmöglich. Die Vorstellungen vom musikalischen Kunstwerk werden also, da man auch nicht, wie in der bildenden Kunst, der Natur unmittelbare Analogien entlehnen kann, nur ungefähre bleiben, die um so bestimmter sein werden, je sicherer man an musikalische Erfahrungen des Lesers anknüpfen und in diesen die Analogien für die neu zu gewinnende Vorstellung finden kann. Hier ergiebt sich nun die große Schwierigkeit, daß in einem großen Kreise von Lesern – Sie wünschen mir deren recht viele – der Grad der musikalischen Bildung, d.h. die Summe der musikalischen Erfahrungen und das Maaß des klaren Bewußtseins über die Natur derselben sehr verschieden ist. Rein technisch die Sache behandeln, wie es am kürzesten und bequemsten geschieht wenn man nur mit Musikern verkehrt, ist also ganz unthunlich, wenn man verstanden sein will, ebensowenig kann man an jedem einzelnen Punkte ohne alle Voraussetzung des Wissens und Verstehens völlig von vorn anfangen. Es bleibt also, wie mir scheint, nur übrig, von den verschiedensten Ausgangspunkten, den verschiedensten Seiten und Richtungen her, aber immer an einen concreten Fall anknüpfend, die der Musik eigenthümlichen Kunst formen zu betrachten und zu entwickeln, um so die verschiedensten Anknüpfungspunkte für die eigene Erfahrung des Lesers darzubieten und ihm ein wahres Verständniß zu vermitteln. Denn wenn er nur an einem Punkt sich innerlich getroffen fühlt und ihm lebendig geworden ist um was es sich handelt, wird er von da aus sich auch des klebrigen bemächtigen. Hiezu werden, wie ich hoffe, ebensowohl die geschichtlichen Ueberblicke über die allmähliche Ausbildung der musikalischen Formen, als die allgemeinen Betrachtungen über die Gesetze der künstlerischen Formen überhaupt das Ihrige beitragen; denn da ihre Bedeutung eine weiter greifende und tiefer gehende ist, so wird auch das Licht das sie verbreiten heller leuchten und tiefer eindringen als Beobachtungen welche einen einzelnen Fall betreffen. Dabei mußte ich mir aber beständig gegenwärtig halten, daß ich nicht technische eingehende Analysen einzelner Musikstücke zur Belehrung für den Musiker zu geben hatte, sondern eine Charakteristik deren Wesen und Umfang durch die Stelle, welche sie in der ganzen Darstellung einnimmt, bestimmt und begrenzt wird. Sehen Sie zu, lieber Freund, wie weit es mir gelungen ist über so schwierige Gegenstande klar und eindringlich mich zu äußern; ich kann nur versichern, das was ich gesagt auch innerlich erfahren und durchlebt zu haben.


    Eine herzliche Freude hat mir der Antheil gemacht, welchen mein verehrter Freund Hauptmann an dem Buche während des Drucks genommen hat. Ich will ihm keinerlei Verantwortung aufbürden, wenn ich ihm für die Sorgfalt danke, mit welcher er nicht bloß den Setzer sondern auch den Verfasser beaufsichtigt hat; Sie begreifen aber, wie ermuthigend und erfrischend mir im Verlauf meiner Arbeit die fortdauernden Beweise seiner freundschaftlichen Theilnahme und die lebendige Erinnerung an den schmerzlich vermißten persönlichen Verkehr mit ihm sein mußten.


    Es ist spät geworden, mein theurer Freund, später noch als wir nach unseren musikalischen Excessen uns zu trennen pflegten, die Ihrer Frau in der Regel schon zu lange dauerten. Leben Sie wohl und nehmen Sie mein Buch mit derselben herzlichen Theilnahme und freundlichen Nachsicht auf, welche mir stets so wohlthuend gewesen ist.


     


    Bonn 30. November 1855.


    Otto Jahn.


     


     


    Erstes Buch - Mozarts Knabenjahre


    (1756–1768)


     


    1.


    Wolfgang Amade Mozart stammt aus einer Familie, welche bereits im siebzehnten Jahrhundert in Augsburg ansässig war und dort in beschränkten Verhältnissen dem Handwerkerstande angehörig lebte. Sein Großvater, Johann Georg Mozart, ein Buchbinder, verheirathete sich am 7ten October 1708 mit Anna Maria Peterin, der Wittwe eines Buchbinders Augustin Banneger1. Aus dieser Ehe wurden mehrere Söhne geboren, von denen einer, Franz Alois, das Handwerk seines Vaters fortsetzte und als ein tüchtiger und geachteter Bürger in seiner Vaterstadt lebte.


    Ein jüngerer Sohn, Johann Georg Leopold Mozart, geboren am 14ten November 1719, war der Vater unseres Mozart2. Mit einem klaren scharfen Verstand und einem festen kräftigen Willen begabt, faßte er früh den Entschluß sich aus den beschränkten Verhältnissen des väterlichen Hauses durch tüchtige geistige Bildung zu einer höheren Stellung hinaufzuarbeiten, und er durfte sich gegen seinen Sohn rühmen, daß ihm dies bei einem fortgesetzten Kampf gegen ungünstige Verhältnisse nur durch ernste Beharrlichkeit und kluge Besonnenheit gelungen sei. Sein musikalisches Talent, welches sich früh zeigte, mußte ihm wie Vielen das Studiren erleichtern. Als Wolfgang im Jahr 1777 nach Augsburg kam, erfuhr er dort Manches über die Jugend seines Vaters, das auch dessen Erinnerungen wieder auffrischte. So schreibt er seinem Sohne davon wie er als Knabe in den Klöstern von St. Ulrich und zum heiligen Kreuz als Discantist gesungen habe3; später konnte er, als tüchtiger Organist eintreten, wie ein Herr von Freisinger dem Sohne bei dessen Aufenthalt in München im selbigen Jahr erzählte. »Der Vater der genannten schönen Freulein« schreibt dieser den 10ten October »sagt, er kennt den Papa sehr gut, er habe mit dem Papa studirt, er erinnert sich noch absonderlich auf Wessobrunn, wo der Papa (das war mir völlig neu) recht unvergleichlich auf der Orgel geschlagen hat, er sagte: daß war erschröcklich, wie es untereinander ging mit den Füßen und Händen; aber wohl unvergleichlich. ja, ein ganzer Mann. bei meinem Vattern galt er sehr viell. und wie er die Pfaffen herumgefopt hat wegen den geistlich werden.« Der letzte Zug mochte den lebenslustigen Wolfgang, der sich über Alles und namentlich über die Pfaffen gern aufhielt, besonders interessiren, da er seinen Vater als einen ernsten und streng gläubigen Mann kannte, der allen Anforderungen der Kirche gewissenhaft genügte. Er selbst aber hatte seiner Jugend darum nicht vergessen, und schrieb an seine Frau, die den Sohn auf der Reise begleitete (den 15. Dec. 1777): »Darf ich wohl fragen, ob der Wolfgang nicht auf das Beichten vergessen hat? Gott geht vor allem! von dem müssen wir unser zeitliches Glück erwarten, und für das ewige immer Sorge tragen: junge Leute hörendergleichen Sach nicht gern, ich weis es, ich war auch jung; allein Gott sei Dank gesagt, ich kam doch bey allen meinen jugendlichen Narrenspossen immer wieder zu mir selbst, flohe alle Gefahren meiner Seele und hatte immer Gott und meine Ehre und die Folgen, die gefährlichen Folgen vor Augen.«


    Das Leben hatte ihn früh in eine harte Schule der Entbehrungen genommen, die seinem Charakter und seinen Lebensansichten eine bestimmte Richtung gab. Frühzeitig hatte sich in ihm die Ueberzeugung befestigt, daß der Mensch nur durch eine stetige angestrengte Uebung seiner Fähigkeiten und Kräfte das ihm gesteckte Ziel, sowohl in der geistigen Ausbildung als in der bürgerlichen Stellung, erreichen könne. Demgemäß tritt als der auszeichnende Zug seines Charakters eine unerschütterliche Gewissenhaftigkeit und Pflichttreue in allen Lebensverhältnissen, in großen wie in kleinen Dingen hervor, welche eine unnachsichtige Strenge in seinen Anforderungen an Andere, aber zuerst und vor Allen an sich selbst begründete. So zeigt er sich in seinen amtlichen Verhältnissen, so als Lehrer und Erzieher, so namentlich in seinem religiösen Verhalten. Er ist ein strenger Katholik, der nicht ohne Verwunderung bei Protestanten Sittlichkeit und Tugend anerkennt4, nichts so sehr fürchtet als den nachtheiligen Einfluß, welchen ein längerer Aufenthalt in protestantischen Ländern auf das Seelenheil seiner Kinder ausüben könnte, und gelegentlich auch Bekehrungsversuche mit innerer Genugthuung anstellt5. Alles was die Kirche von ihren Bekennern fordert, erfüllt er nicht allein pflichtgetreu, sondern mit Eifer; er läßt Messen lesen, kauft Reliquien u.s.w., wo sich nur irgend eine Gelegenheit darbietet. Es kann kein Zweifel auf kommen, daß er hierin einer ungeheuchelten Ueberzeugung folgte. L. Mozart war ein Mann von wahrhafter Frömmigkeit, welche sich bei schweren Verlusten, unter drückenden Lebensverhältnissen bewährte und sich stets gleich blieb; seiner Erziehung und seinen Lebensverhältnissen gemäß war es, daß er für diese fromme Gesinnung keinen andern Grund und keine andere Form anerkannte, als die welche in seiner Kirche überliefert waren. Mit derselben strengen Gewissenhaftigkeit, welche er übrigens bewährte, erfüllte er auch seine Pflichten gegen Gott und die Kirche.


    Man würde sich aber sehr irren, wenn man ihn für einen bornirten Kopfhänger halten wollte. Er war vielmehr mit einem scharfen und klaren Verstande begabt, für dessen vielseitige Ausbildung er ungewöhnliche Anstrengungen machte, und hatte eine entschiedene Anlage und Neigung zur Kritik, ja zu Spott und Sarkasmus. Die harten und kümmerlichen Verhältnisse, durch welche er sich mühselig hindurcharbeiten mußte, unter Umgebungen, die er weit übersah, veranlaßten ihn früh seine Kritik gegen die praktischen Beziehungen der Menschen zu einander in ihren gewöhnlichen, meist kleinlichen und kümmerlichen Verhältnissen zu kehren, deren Erbärmlichkeit er leicht durchschauete. So setzte sich in ihm die Ueberzeugung fest, daß Eigennutz und Selbstsucht die einzigen Triebfedern menschlicher Handlungen seien, auf die man mit Sicherheit rechnen dürfe und die man mit Klugheit benutzen müsse; uneigennützige Menschenliebe und Freundschaft vorauszusetzen, sei eine Thorheit, die selten ungestraft bleibe. Dies Mißtrauen gegen die Menschen im persönlichen Verkehr, das er als das höchste Resultat praktischer Lebenserfahrung ansah, suchte er daher auch seinem Sohne einzuprägen – allein mit dem ungünstigsten Erfolg. Und in ihm selbst hat diese düstere Lebensanschauung keineswegs Gefühl und Gemüth erstickt; auch bei ihm, wie bei so Vielen, ist die Theorie schärfer, feindseliger als ihre Anwendung im wirklichen Leben. Wo Leopold Mozart kritisirt, wo er die Handlungsweise der Menschen analysirt, ist er schneidend und scharf und zeigt sich von keinen Vorurtheilen befangen. Ungeachtet seiner Frömmigkeit spricht er die tiefste Verachtung und den bittersten Spott gegen Pfaffenthum und Pfaffenwirthschaft aus, – er hatte Gelegenheit beides in der Nähe kennen zu lernen –; ebensowenig blenden ihn vornehme Geburt und Stellung, vielmehr setzte er ihnen mit vollem Bewußtsein die Selbständigkeit der Bildung und Tüchtigkeit entgegen. Aber auch gegen die, welche ihm nahe stehen, selbst gegen seinen geliebten Sohn bleibt er vorurtheilsfrei. Es ist eine merkwürdige Erscheinung, die auf die Entwickelung Mozarts von dem heilsamsten Einfluß war, wie der Vater gegen den Sohn, den er liebt, wie nur je ein Vater seinen Sohn geliebt hat, dessen künstlerisches Genie er mit dem richtigsten Urtheil erkennt und in seiner fortschreitenden Entwickelung bewundert und verehrt, nie verblendet wird, nie seine Schwächen verkennt oder verdeckt, sondern mit unerbittlicher Strenge ihn warnt und tadelt, und zu regelmäßiger Pflichttreue erzieht. In diesem Verhältniß zu dem Sohne zeigt sich die eigenthümliche Mischung verschiedener Eigenschaften in Leopold Mozarts Charakter zur klaren bewußten Tüchtigkeit in der reinsten und erfreulichsten Weise: er hat es selbst anerkannt und ausgesprochen, daß die Ausbildung dieses Sohnes seine höchste Lebensaufgabe sei. Indessen beschränkte sich die Wärme seines Herzens und seiner Gesinnung, seine Bereitwilligkeit zu helfen und zu nützen keineswegs auf die, welche mit ihm durch Bande der Natur verbunden waren, er zeigt sich uns als einen treuen und zuverlässigen Freund, als einen in seinen beschränkten Verhältnissen liberalen Wohlthäter.


    Die Anstrengungen, welche es ihn gekostet hatte eine nur leidliche Stellung zu erlangen, die unausgesetzte Mühe, welche er sich um die tägliche Existenz geben mußte, ließen ihn den Werth einer gesicherten bürgerlichen Stellung lebhaft empfinden und je mehr er sich überzeugen mußte, daß sein Sohn hierauf Gewicht zu legen schwerlich lernen würde, um so mehr bestrebte er sich, durch seine Klugheit und Erfahrung ihm zu Hülfe zu kommen. Man hat wohl geringschätzig oder spottisch über die Sorge gerurtheilt, welche Leopold Mozart für die ökonomischen Angelegenheiten an den Tag legt. Allein mit Unrecht hat man theils ihm zur Last gelegt, was die Folge der engen und kümmerlichen Lebensverhältnisse war, gegen die er ankämpfen mußte, theils verkannt, daß der Briefwechsel, aus welchem wir unsere Kenntniß schöpfen, Mittheilungen dieser Art vorzugsweise hervorrufen mußte. Jedenfalls wird, wenn eine gewisse Aengstlichkeit sich hier verräth, die namentlich in späteren Jahren durch Kränklichkeit und Hypochondrie gesteigert wurde, dieselbe weit in den Schatten gestellt durch den seltenen Verein von allgemeiner und musikalischer Bildung, von Liebe und Strenge, richtiger Beurtheilung und ernster Pflichttreue, welche Leopold Mozart in der Erziehung seines Sohnes entwickelte, der ohne diese gewiß nicht das geworden wäre, was er durch sie geworden ist.


    Es ist sehr zu bedauern, daß wir über den Bildungsgang und die früheren Lebensschicksale L. Mozarts gar nicht unterrichtet sind. In Augsburg glückte es ihm nicht, und seine Erinnerungen an Augsburger Zustände in späterer Zeit sind bitter und spöttisch. »So oft ich an deine Reise nach Augsburg dachte,« schreibt er seinem Sohne 18. Oct. 1777 »so oft fielen mir Wielands Abderiten ein: man muß doch was man im Lesen für pures Ideal hält Gelegenheit haben in Natura zu sehen.« Wir wissen nur, daß er mit großen Anstrengungen es durchsetzte Jurisprudenz zu studiren und sich zu diesem Zweck nach Salzburg begab; da es ihm aber nicht gelingen wollte eine Anstellung zu erhalten, sah er sich genöthigt als Kammerdiener in den Dienst des Grafen Thurn, Domherrn in Salzburg, zu treten. Er hatte aber jederzeit die Musik gründlich getrieben, sich durch Unterricht in derselben hauptsächlich seinen Unterhalt erworben und genoß besonders als Violinspieler eines bedeutenden Russ, so daß der Erzbischof Sigismund ihn im Jahre 1743 als Hofmusicus in seine Dienste nahm, später zum Hofcomponisten und Anführer des Orchesters und 1762 zum Vice-Kapellmeister ernannte.


    Ueber die musikalischen Verhältnisse Salzburgs wird später ausführlicher zu sprechen sein. Hier mag nur bemerkt werden, daß die Mitglieder der Kapelle für kärglichen Lohn mit vielfachen Leistungen in Anspruch genommen wurden, da sie sowohl in der Kirche als bei Hofe fast täglich beschäftigt waren. L. Mozart unterzog sich diesen Anforderungen mit seiner gewohnten Pflichttreue und Schubart (Aesthetik der Tonkunst S. 157) bezeichnet ihn als denjenigen, der durch seine Bemühungen die Musik in Salzburg auf einen trefflichen Fuß gestellt habe. Seine amtliche Stellung brachte es mit sich, daß er auch als Componist auftreten mußte, und er war, obgleich von seinen Compositionen sehr wenig bekannt geworden ist, auch in dieser Richtung sehr fleißig. In einem Bericht von dem Zustand der Musik in Salzburg im Jahr 1757, der, wie ich glaube, von ihm selbst herrührt6, heißt es über ihn:


    »Von des Herrn Mozards in Handschriften bekannt gewordenen Compositionen7 sind hauptsächlich viele contrapunctische und andere Kirchensachen8 zu merken; ferner eine große Anzahl von Synfonien theils nur à 4 theils aber mit allen nur immer gewöhnlichen Instrumenten9; ingleichen über dreißig große Serenaten, darinnen für verschiedene Instrumente Solos angebracht sind. Er hat außerdem viele Concerte, sonderlich für die Flöttraverse10, Oboe, das Fagott, Waldhorn, die Trompete u.s.w., unzählige Trios und Divertimenti für unterschiedliche Instrumente11; auch zwölf Oratorien und eine Menge von theatralischen Sachen12, sogar Pantomimen, und besonders Gelegenheitsmusiken verfertigt, als: eine Soldatenmusik mit Trompeten Pauken Trommeln und Pfeifen nebst den gewöhnlichen Instrumenten; eine türkische Musik; eine Musik mit einem stählernen Clavier; und endlich eine Schlittenfahrtsmusik mit fünf Schlittengeläut; von Märschen, sogenannten Nachtstücken, und vielen hundert Menuetten, Operntänzen und dergleichen kleineren Stücken nicht zu reden.«


    Unter den späteren Compositionen L. Mozarts waren in Salzburg besonders die Stücke bekannt, welche auf dem Hornwerk (einer Art Orgel, die auf der Höhe des Schlosses gegen die Stadt hervorragte) Morgens und Abends gespielt wurden. Anfangs spielte dasselbe nur ein Stück, dann nach einer gründlichen Reparatur von Joh. Roch. Egedacher zwölf, von denen Eberlin fünf, L. Mozart sieben componirt hatte, die 1759 in Augsburg fürs Clavier herausgegeben wurden13. Bedeutender ist eine große Litania de Venerabili vom April 1762, deren Originalmanuscript im Mozarteum aufbewahrt wird; dieselbe, welche er sich bei seinem Aufenthalt in München im Jahr 1774 von seiner Frau schicken ließ, da man dort von seiner Composition etwas aufzuführen wünschte14. Uebrigens hat er in späteren Jahren wenig oder gar nicht mehr componirt; die Verhältnisse in Salzburg sagten ihm so wenig zu, daß er sich nicht veranlaßt fand mehr zu thun als seine Stellung ihm auferlegte, die Erziehung seiner Kinder nahm seine ganze Zeit in Anspruch, und nachdem sein Sohn als Componist aufgetreten war, wollte er in keiner Weise mit ihm in Concurrenz treten15. Nichts desto weniger war er seiner Zeit als Componist, wie auch Schubart bezeugt, ehrenvoll bekannt. So schreibt er den 24. Nov. 1755, als seine Violinschule im Druck war, an den Drucker nach Augsburg: »Sie dürfen keck glauben, daß dieses nicht das letzte seyn wild, so ich unter die Presse giebe: dann, Ihnen im größten Vertrauen gesagt, man hat mir einen Brief von einem weiten Ort her zugeschrieben, wo man mir berichtet, daß man meine Violinschule mit Begierde erwartet, und daß man gedenket mich als ein Mitglied – erschrecken Sie nicht! – – oder – – lachen Sie nicht – – mich als ein Mitglied der Correspondirenden Societät musikalischer Wissenschaften zu ernennen16. Potz Plunder! das spritzt. Schwätzen Sie aber ja nicht aus der Schule, denn es möchten nur Winde seyn. Ich einmal hab mein lebstag nicht einmal daran gedacht; das weis ich als ein ehrlicher Mann zu sagen.« Schubart urtheilt über ihn: »Sein Styl ist etwas altväterisch, aber gründlich und voll contrapunctischer Einsicht. Seine Kirchenstücke sind von größerem Werth als seine Kammerstücke.« Die Symphonie und die Klavierstücke, die einzigen Compositionen L. Mozarts, welche mir bekannt sind, scheinen dies zu bestätigen. Sie sind dem Umfange und der Anlage nach klein und knapp und ohne irgend eine Spur von Eigenthümlichkeit in der Erfindung, während sie zur Entfaltung contrapunctischen Wissens gar keine Veranlassung bieten.


    Den größten und ausgebreitetsten Ruf erwarb er sich aber durch den im Jahr 1756 erschienenen »Versuch einer gründlichen Violinschule.« Es war die erste und eine lange Reihe von Jahren hindurch die einzige und in vielen Auflagen und Uebersetzungen allgemein verbreitete17 Anweisung zum Violinspiel, was man jedenfalls als einen Beweis gelten lassen wild, daß sie für ihre Zeit in Beziehung auf technische Ausbildung Verdienstliches geleistet hat. Was das Buch auch jetzt noch interessant macht ist der ernste und tüchtige Sinn, welcher sich in demselben ausspricht und uns den ganzen Mann kennen lehrt. Gründlichkeit und Tüchtigkeit der musikalischen Ausbildung ist es, die er seinem Schüler geben will, dieser soll nicht allein die Finger üben, sondern überall klar sein über das was er zu leisten hat und warum: »es ist doch untröstlich immer so auf gerathewohl hinzuspielen, ohne zu wissen, was man thut« (S. 245); ein guter Violinist soll selbst in der Rhetorik und Poetik bewandert sein, um mit Verstand vortragen zu können (S. 107). Daher besteht er darauf, daß der Schüler nicht weiter eile, ehe er ganz könne, was er zu lernen hat18; überhaupt will er ihm die Sache gar nicht zu leicht und bequem machen, er soll sich anstrengen und sich Mühe geben. So schreibt er zu Anfang der Uebungen (S. 90): »Hier sind die Stücke zur Uebung. Je unschmackhafter man sie findet, je mehr vergnügt es mich: also gedachte ich sie wenigstens zu machen«; nämlich um zu verhüten, daß der Schüler sich gewöhne, aus dem Gedächtniß zu spielen. Dieselbe Tüchtigkeit zeigt sich auch in seiner Geschmacksrichtung. Er verlangt vor Allem einen »rechtschaffenen und mannbaren Ton« (S. 54); der Schüler soll gleich anfangs die Geige etwas stark beziehen, »damit durch das starke Niederdrücken der Finger und kräftige Anhalten des Bogens die Glieder abgehärtet und dadurch ein starker und männlicher Bogenstrich erobert werde. Denn was kann wohl abgeschmackters seyn, als wenn man sich nicht getrauet die Geige recht anzugreifen; sondern mit dem Bogen (der oft nur mit zween Fingern gehalten wird) die Seyten kaum berühret, und eine so künstliche Hinauswispelung bis an den Sattel der Violin vornimmt, daß man nur da und dort eine Note zischen höret, folglich nicht weiß, was es sagen will, weil alles nur lediglich einem Traume gleicht. Solche Luftviolinisten sind oft so verwegen, daß sie die schwersten Stücke aus dem Stegereif wegzuspielen keinen Anstand nehmen. Denn ihre Wispeley, wenn sie gleich nichts treffen, höret man nicht: dieß aber heißt bei ihnen angenehm spielen. Die größte Stille dünket sie sehr süße. Müssen sie laut und stark spielen; alsdann ist die ganze Kunst auf einmal weg« (S. 101f.). Ein einfacher und natürlicher Gesang ist das höchste Ziel auch für den Violinspieler; so daß man mit dem Instrumente, soviel es immer möglich ist, die Singkunst nachahme; denn dieß ist das »schönste in der Musik« (S. 50); »wer weiß denn nicht, daß die Singmusik allezeit das Augenmerk aller Instrumentisten seyn soll, weil man sich in allen Stücken dem Natürlichen, soviel es immer möglich ist, nähern muß?« (S. 107)19. Dabei geht es scharf über die Virtuosen her, die »meynen, was sie wunderschönes auf die Welt bringen, wenn sie in einem Adagio cantabile die Noten rechtschaffen verkräuseln und aus einer Note ein paar Dutzend machen. Solche Notenwürger legen dadurch ihre schlechte Beurtheilungskraft zu Tage, und zittern, wenn sie eine lange Noten aushalten oder nur ein paar Noten singbar abspielen sollen, ohne ihr angewöhntes, ungereimtes und lächerliches Fickfack einzumischen« (S. 50). Sie werden um so härter getadelt, da es ihnen meistens an der nöthigen Kenntniß fehle um zu wissen, wo sie ihre Verzierungen anbringen dürften ohne gradezu Fehler in die Composition zu bringen, und bei einem passenden Beispiel bemerkt er (S. 209): »Hier können jene ungeschickten Spieler, die alle Noten verkräuseln wollen, die Ursache einsehen, warum ein vernünftiger Componist sich ereifert, wenn man ihm die schon ausgesetzten Noten nicht platt wegspielet« (vgl. S. 195). Auch andere Fehler werden an den Virtuosen streng gerügt, wie das unausgesetzte Tremolo der Spieler »die bey jeder Note beständig zittern, als wenn sie das immerwährende Fieber hätten« (S. 238), oder »das beständige Einmischen des sogenannten Flascholets, wodurch eine recht lächerliche und, wegen der Ungleichheit des Tones, eine wider die Natur selbst streitende Musik entsteht« (S. 107), oder das alles Zeitmaaß aufhebende Eilen und Schleppen der »Virtuosen von der Einbildung.« Ich setze die ganze Stelle her, weil sie beweist, wie hoch L. Mozart die Freiheit des Meisters achtete, indem er die Willkühr des Virtuosen verwarf. »Viele« sagt er S. 262 »die von dem Geschmacke keinen Begriff haben, wollen bey dem Accompagnement einer concertirenden Stimme niemals bey der Gleichheit des Tactes bleiben, sondern sie bemühen sich immer der Hauptstimme nachzugeben. Das sind Accompagnisten vor Stümpler und nicht vor Meister. Wenn man manche italiänische Sängerin, oder sonst solche Einbildungsvirtuosen vor sich hat, die dasjenige, was sie auswendig lernen, nicht einmal nach dem richtigen Zeitmaaße fortbringen: da muß man freilich ganze halbe Täcte fahren lassen, um sie von der öffentlichen Schande zu retten. Allein wenn man einem wahren Virtuosen, der dieses Ruhmes würdig ist, accompagnirt; dann muß man sich durch das Verziehen oder Vorausnehmen der Noten, welches er alles sehr geschickt und rührend anzubringen weiß, weder zum Zaudern noch zum Eilen verleiten lassen; sondern allemal in gleicher Art der Bewegung fortspielen: sonst würde man dasjenige was der Concertist aufbauen wollte, durch das Accompagnement wieder einreißen. Ein geschickter Accompagnist muß also einen Concertisten beurtheilen können. Einem rechtschaffenen Virtuosen darf er gewiß nicht nachgeben: denn er würde ihm sonst sein tempo rubato verderben. Was aber das gestohlene Tempo ist, kann mehr gezeigt als beschrieben werden. Hat man hingegen mit einem Virtuosen von der Einbildung zu thun? da mag man oft in einem Adagio Cantabile manche Achttheilnote die Zeit eines halben Tactes aushalten, bis er gleichwohl von seinem Paroxismus wieder zu sich kömmt; und es geht nichts nach dem Tacte: denn er spielt Recitativisch.« Die technische Ausbildung und Tüchtigkeit ist ihm aber nicht der Zweck, sondern nur das Mittel um das höhere Ziel zu erreichen. Er verlangt, daß der Spieler fähig sei sich in denjenigen Affect zu setzen, welcher in dem vorzutragenden Stück selbst herrscht, um hierdurch in die Gemüther der Zuhörer zu dringen und ihre Leidenschaften zu erregen (S. 52 vgl. S. 253)20. Als das wesentlichste Erforderniß für den Geiger um dies zu erreichen bezeichnet er den Bogenstrich (S. 122), welcher »bald eine ganz modeste, bald eine freche, bald eine ernsthafte, bald eine scherzhafte, itzt eine schmeichelnde, itzt eine gesetzte und erhabene, itzt eine traurige, itzt aber eine lustige Melodie hervorbringe, und folglich dasjenige Mittelding sey, durch dessen vernünftigen Gebrauch wir die erst angezeigten Affecten bei den Zuhörern zu erregen in den Stand gesetzt werden. Ich verstehe,« setzt er hinzu »wenn der Componist eine vernünftige Wahl trifft; wenn er die jeder Leidenschaft ähnlichen Melodieen wählet, und den gehörigen Vortrag recht anzuzeigen weiß. Denn der Halbcomponisten« sagt er anderswo (S. 136) »giebt es leider genug, die selbst die Art eines guten Vortrags entweder nicht anzuzeigen wissen, oder den Fleck neben das Loch setzen. Mancher Halbcomponist« heißt es (S. 252) »ist von Vergnügen entzückt und hält nun erst von neuem selbst recht viel von steh, wenn er seinen musikalischen Galimatias von guten Spielern vortragen hört, die den Affect, an den er nicht einmal gedacht hat, am rechten Orte anzubringen, und die Characters, die ihm niemals eingefallen sind, soviel es möglich ist zu unterscheiden, und folglich die ganze elende Schmiederey den Ohren der Zuhörer durch einen guten Vortrag erträglich zu machen wissen.« Man siebt, er war ein geschworner Feind der Halbheit und Untüchtigkeit; gründliches Studium in allem Technischen und geistige Durchbildung zu klarem vernünftigen Denken sind das, was er vom Künstler mit unnachsichtiger Strenge verlangt. Er räumt zwar ein, daß ein besonderes Naturell manchmal den Abgang der Gelehrsamkeit ersetze und daß ein Mensch bei der besten Naturgabe oft die Gelegenheit nicht habe sich in den Wissenschaften umzusehen (S. 108); allein das hebt die Regel nicht auf und nimmt jenen Anforderungen nichts von ihrem Rechte.


    Ich hebe diese Stellen nicht etwa aus, weil sie heute noch ziemlich ebenso gültig sind als damals; denn sie werden heute da wo es noth thäte so wenig nützen als damals. Aber sie zeigen uns die Grundsätze und Ansichten, nach welchen L. Mozart auch bei der musikalischen Erziehung seines Sohnes verfuhr, und wenn mit diesen sich die richtige Einsicht in die Freiheit und Ueberlegenheit einer genialen Natur vereinigte, so wird man eingestehen, daß dem Genie die trefflichste Erziehung auf das Glücklichste entgegenkam.


    Das für seine Zeit bedeutende Werk fand auch eine entsprechende Anerkennung. In Marpurgs histor. kritischen Beiträgen (III S. 160ff.) wird es mit den Worten angezeigt: »Ein Werk von dieser Art hat man schon lange gewünschet, aber sich kaum getrauet zu erwarten21. Der gründliche und geschickte Virtuose, der vernünftige und methodische Lehrmeister, der gelehrte Musicus, diese Eigenschaften, deren jede einzeln einen verdienten Mann macht, entwickeln sich allhier zusammen. – Ein berühmter Geminiani konnte nur der englischen Nation, ein vortrefflicher Mozart aber nur der deutschen, ein Werk von dieser Natur vor Augen legen und sich eines allgemeinen Beifalls würdig machen.« Es ist daher sehr begreiflich, daß von den kritischen Briefen über die Tonkunst, welche unter Marpurgs Einfluß in Berlin im Jahre 1759 und 1760 herausgegeben wurden, der erste an ihn mit der Erklärung gerichtet wurde, daß die Gesellschaft, welche sich vorgenommen habe ihre Briefe stets an Personen von Verdienst zu richten, keinen glücklicheren Anfang als mit ihm zu machen wisse. Auch Schubart sagt (Aesthetik der Tonkunst S. 157): »Durch seine Vorschule, die in sehr gutem Deutsch und mit tiefer Einsicht abgefaßt ist, hat er sich ein großes Verdienst erworben. Die Beispiele sind trefflich gewählt und seine Applicatur ist nichts weniger als pedantisch. Er neigt sich zwar zur Tartinischen Schule, läßt aber doch dem Schüler mehr Freiheit in der Bogenlenkung als dieser.«


    Charakteristisch ist hier auch das Lob der guten Schreibart, das keineswegs unverdient ist und damals einen Künstler noch ungleich höher auszeichnete als etwa heutzutage, wo ja die Künstler nicht selten als Schriftsteller am meisten glänzen wollen. Sein Stil ist klar und scharf, seine Neigung zu Sarcasmen drängt sich so sehr hervor, daß er sich in der Vorrede deshalb entschuldigt. Und so wie in diesem Buche, so erkennt man ihn auch in seinen Briefen als einen Mann, der nicht nur im Umgange mit der Welt – und namentlich seine Reisen brachten ihn in die verschiedensten Verkehrsverhältnisse – sich eine feinere Bildung erworben hat, sondern mit der Litteratur bekannt ist, mit Einsicht und Kritik gelesen hat, und seine durch selbständiges Urtheil gebildete Ansichten und Ueberzeugungen mit gleicher Entschiedenheit und Klarheit auf ästhetischem Gebiet geltend macht, wie auf sittlichem22.


    Mit einer solchen Bildung und den durch sie bedingten Ansprüchen mußte sich Leopold Mozart in Salzburg ziemlich isolirt fühlen. Gegen den Hof hatte er die Pflichten seines Dienstes zu erfüllen, und je kärglicher er dafür besoldet wurde, um so mehr wurde dafür gesorgt, ihn wie alle Angestellten seine Abhängigkeit nachdrücklich empfinden zu lassen. Bei den vornehmen Familien, welche in Salzburg lebten, war er meist als Lehrer beschäftigt, denn sein Unterricht wurde mit Recht als der beste angesehen, allein ein näheres Verhältniß konnte sich auch mit diesen nicht entwickeln; sich bei ihnen einzuschmeicheln, um in bescheidener Unterordnung sein Gutes zu genießen, dazu war Mozart viel zu stolz, da er fühlte daß sie an Bildung, durch welche allein ein gleichberechtigter Verkehr möglich gewesen wäre, unter ihm standen. Mochte sich aber auch seine Kritik und sein Sarcasmus im Stillen gegen sie wenden, so besaß er doch Lebenserfahrung und Mäßigung genug, um seine Stellung zu ihnen nicht zu gefährden, um wohlgelitten und geachtet zu sein, ohne sich je etwas zu vergeben. Auch seinen Kunstgenossen gegenüber sehen wir ihn einsam dastehen. Der größte Theil derselben bestand ohne Zweifel aus musikalischen Handwerkern ohne höhere Bildung und Interesse, mit denen ein eigentlicher Verkehr in geistiger und socialer Beziehung für ihn nicht möglich war; allein auch mit den bedeutenderen Musikern Salzburgs finden wir ihn in keinem engen Verkehr, der über die nächsten Berührungen, wie sie Amt und Kunstübung mit sich führen mußten, hinausgegangen wäre. Es läßt sich meistens noch erkennen, daß Mangel an einer über das Technische der Musik hinausgehenden Intelligenz, häufig auch an sittlicher Bildung, ein lockerer und leichtfertiger Lebenswandel Mozart von ihnen zurückhielt, und in keinem Fall läßt sich nachweisen, daß irgend eine unedle Leidenschaft ihn dabei bestimmt habe. So finden wir denn einen kleinen Kreis, meist dem Mittelstande angehörig, mit welchem die Familie Mozart einen geselligen Verkehr unterhielt, der zwar zum Theil recht lebhaft und freundschaftlich war, aber im Ganzen mehr Unterhaltung und Erheiterung, und zwar in der anspruchslosesten Weise, als geistige Anregung und Bildung dargeboten zu haben scheint. »Der Geist der Salzburger« sagt Schubart (Aesthetik der Tonkunst S. 158) »ist äußerst zum Niedrigkomischen gestimmt. Ihre Volkslieder sind so drollig und burlesk, daß man sie ohne herzerschütternde Lache nicht anhören kann. Der Hanswurstgeist23 blickt allenthalben durch und die Melodien sind meist vortrefflich und wunderschön.« Diese Richtung konnte dem ernsten und kritischen L. Mozart, der wohl kaustisch aber nicht komisch war, unmöglich behagen; auch sehen wir, daß er in den dadurch hervorgerufenen Conversationston, wie er auch in den Briefen sich zeigt, nur gezwungen eingeht.


    Leopold Mozart heirathete am 21. Nov. 174724 Anna Maria Pertlin (oder Bertlin), eine Pflegetochter des Stiftes von St. Gilgen; beide galten ihrer Zeit für das schönste Ehepaar in Salzburg und die noch vorhandenen Portraits widersprechen dem nicht25. Sie war, soweit man sich aus Briefen und Berichten von ihr eine Vorstellung machen kann, eine Frau von großer Gutmüthigkeit und voll Liebe für die Ihrigen, ohne bedeutend zu sein, und die oft gemachte Erfahrung, daß große Männer Begabung und Bildung zum großen Theil ihren Müttern verdanken, findet bei Mozart keine Anwendung. Sie ordnete sich willig der anerkannten Ueberlegenheit ihres Mannes unter und überließ was außerhalb des Haushalts lag, den sie mit Ordnung und Sparsamkeit zu führen wußte, mit unbedingtem Vertrauen seiner Sorglichkeit und Thätigkeit, wobei seiner Neigung das Regiment zu führen von ihrer Seite einige, nicht blos körperliche Bequemlichkeit entgegenkam. Auf diesen sich ergänzenden Eigenschaften beider beruhete gewiß wesentlich die treue herzliche Liebe, mit welcher beide Gatten aneinander und an ihren Kindern hingen, welche unter dem stillen aber um so nachhaltigeren Einfluß eines reinen und tüchtigen Familienlebens den besten Grund für ihre sittliche Bildung gewannen. An der Mutter, welche dem Ernst und der strengen Pflichttreue des Vaters gegenüber mehr Sinn für heitere Lebensfreude und die bescheidenen Genüsse ihrer beschränkten Stellung zeigte, hingen die Kinder sehr, aber daß es ihr an Autorität mangele zeigte sich als sie den Sohn auf seinem Ausflug nach Paris begleitete, wo sie auch gegen bessere Einsicht weder seiner Lebhaftigkeit zu imponiren noch seiner Liebenswürdigkeit zu widerstehen vermochte. Sie war keineswegs ohne Verstand, allein an Bildung stand sie dem Manne nach, und zeigt eine Neigung für das derbkomische, die sie als Salzburgerin charakterisirt; in dieser Hinsteht ist Wolfgang ihr echter Sohn, der von dieser Laune einen guten Theil mitbekommen hat.


     


    Fußnoten


     


    1 Der Auszug aus den Hochzeitamts-Protocollen lautet buchstäblich: Anno 1708 d. 7. October. Johann Georg Mozart, ein Buchbinder ledig, und Anna


     Maria Peterin, weyl. Augustin Bannegerß Buch-


    binderß Seel. Wittib, beede hießig, sein Beystand


    Joh. Georg Mozart, Maurmeyster, ihrer seithß


    Franz Xaveri Bauneger, Zühngießer.


    Ein in Oel gemaltes Portrait desselben, das im Mozarteum zu Salzburg aufbewahrt wird, zeigt einen stattlichen schönen Mann, dem aber weder Sohn noch Enkel ähnlich sehen.


     


    2 Der Auszug aus den Taufregistern besagt: Am 14ten November 1719 ward im Pfarrsprengel von St. Georg geboren und getauft Joh. Georg Leopold Mozarth, ehelicher Sohn des Johann Georg Mozarth, Buchbinders (bibliopega) und der Anna Maria. Taufpathen: Georg Grubher, Canonicus bei St. Peter in Augsburg und Maria Schwarz.


     


    3 »Ob ich den Hofrath Oefele kenne?« schreibt Leop. Mozart den 13. October 1777 »das glaube! ich hab als Discantist im Kloster St. Ulrich in Augsburg unter der Messe eine Cantate gesungen, als er mit der schönen Lepin, einer Kaufmannstochter, die schön sang und Clavier spielte, und mit der er über 30000 Fl. erheyrathet, in der Capelle des Prelaten vom Prelaten selbst zusammengegeben wurde.« Und in einem Briefe vom 29. Nov. 1777 heißt es: »Ich war einige Zeit Discantist zum heiligen Kreuz und sang oben auf dem Stieg bei der Orgl.«


     


    4 »Die Barone Hopfgarten und Bose sind unsere getreuen Reisegefährten gewesen, bald haben wir ihnen, bald sie uns Quartier bestellt. Sie werden da ein paar Menschen sehen, die Alles haben, was ein ehrlicher Mann auf dieser Welt haben soll. Und wenn sie gleich Lutheraner sind, so sind sie doch ganz andere Lutheraner und Leute, an denen ich mich oft sehr erbauet habe.« (Brief aus Paris 1. April 1764.)


     


    5 »Unter meinen Freunden in London ist ein gewisser Sipruntini, ein großer Virtuose auf dem Violoncell. Er ist der Sohn eines holländischen Juden, fand aber diesen Glauben und seine Ceremonieen und Gebote, nachdem er Italien und Spanien durchgereist hatte, lächerlich und verließ den Glauben. Da ich neulich von Glaubenssachen mit ihm sprach, fand ich aus allen seinen Reden, daß er sich dermalen begnügt Einen Gott zu glauben und ihn zuerst, dann seinen Nebenmenschen wie sich selbst zu lieben und als ein ehrlicher Mann zu leben. Ich gab mir Mühe ihm Begriffe von unserem Glauben beyzubringen, und ich brachte es so weit; daß er nun mit mir einig ist, daß unter allen christlichen Glauben der katholische der beste ist. Ich werde nächstens wieder eine Attaque machen; man muß ganz gelinde darein gehen. Geduld! Vielleicht werde ich noch Missionarius in England.« (Brief aus London 13. Sept. 1764.)


     


    6 Er ist gedruckt in Marpurgs hist. krit. Beiträgen III S. 183ff. und ist die Hauptquelle für Gerber und durch ihn für die Späteren geworden.


     


    7 Er hatte im Jahr 1740 sechs Sonaten à 3 selbst in Kupfer radirt, hauptsächlich um eine Uebung in der Radirkunst zu machen.


     


    8 Von diesen sind im Dom zu Salzburg ein Offertorium de Sacramento (A dur), eine Missa brevis (A dur), und drei Litaniae breves (in G, B, Es dur) vorhanden und werden noch von Zeit zu Zeit aufgeführt. Sie sind für vier Singstimmen mit Begleitung von 2 Violinen, Baß, 2 Hörnern und Orgel gesetzt, die letzte Litanei auch mit obligaten Posaunen.


     


    9 Achtzehn seiner Symphonien sind thematisch verzeichnet im Catalogo delle Sinfonie che si trovano in manuscritto nella officina musica di G.G.J. Breitkopf in Lipsia. P. I (1762) p. 22. Suppl. I (1766) p. 14. Suppl X (1775) p. 3. Die dort zuletzt angeführte Symphonie in G dur ist in Partitur gestochen und zwar durch ein Versehen als die zwölfte der bei Breitkopf Härtel herausgegebenen Symphonien W.A. Mozarts.


     


    10 In einem gleich zu erwähnenden Briefe vom Jahr 1755 (den mir der verst. Musikdirektor Drobisch in Augsburg mitgetheilt hat) heißt es: »Es hat mich bey meinem Aldaseyn ein gewisser Cantorist (oder wer es ist) ersucht, er möchte mir einige Flautotravers Concerte abhandeln. Es ist derjenige, welcher die Töne von den Schlittengeleuthen [wahrscheinlich zu dem gleich zu erwähnenden Stück] abgelanget und ausgesucht hat. Hier will ich den Anfang des ersten Allegro eines jeden Concerto hersetzen. Ob er nicht etwa schon etwas beyhanden hat..... Ich kann ihm auch 14 à tre nämlich à flauto travers, Violino e Violoncello schicken. Wenn er den Anfang wissen will, so will ihm solche bei nächster Gelegenheit notieren.«


     


    11 Ein Divertimento à 4 instr. conc. a Viol. Violonc. 2 Co. B. in D dur ist in dem erwähnten Catalogo Suppl. II (1767) p. 11 verzeichnet.


     


    12 Gerber nennt als solche Semiramis, die verstellte Gärtnerin, Bastien und Bastienne, Operette. Dies sind später zu besprechende Werke Wolfgang Mozarts, die wohl aus dem Grunde als Compositionen seines Vaters angesehen worden sind, weil dieser die Arbeiten des Sohnes aus früherer Zeit aufbewahrte, so daß man die Manuscripte unter seinem Nachlaß fand. Ganz unbekannt ist mir La Cantatrice ed il Poeta, intermezzo à 2 persone, das Gerber noch unter L. Mozarts theatralischen Compositionen anführt.


     


    13 Der vollständige Titel lautet: Der Morgen und Abend | den Inwohnern | der Hochfürstl. Residenz-Stadt Salzburg | melodisch und harmonisch | angekündigt. | Oder | 12 Musikstücke für das Klavier | deren eines täglich | in der Festung Hohensalzburg auf dem | Hornwerke | Morgens und Abends gespielt wird; | auf Verlangen vieler Liebhaber | herausgegeben | von | Leopold Mozart | Hochfürstl. Salzburgischen Kammermusikus | Ao 1759. Angezeigt ist das Werk in Marpurgs hist. krit. Beitr. IV S. 403ff.


     


    14 »Suche mir in meiner Musik die zwei Litaneyen de Venerabili, die im Stundgebete gemacht werden. Eine von mir ex D, die neuere, fängt an mit Violin und Baß staccato. Du kennst sie schon, die zweite Violin hat beim Agnus Dei lauter dreifache Noten. Dann des Wolfgangs Litaney, in welcher die Fuge Pignus futurae gloriae.« (Brief 14. Dec. 1774.)


     


    15 Vgl. A. M. Z. XXIII S. 685, wo ein wie es scheint wohl unterrichteter Berichterstatter sagt: »Mozarts Vater, ein gründlicher Kirchencomponist, der aber nichts wollte als in und mit seiner Zeit achtbar einherschreiten – stand noch im Dienste des Erzbischofs als Kapellmeister und Kirchencomponist. Aber die Jahre, häusliches Leiden und eine gewisse Art und Weise seines Patrons, nach welcher derselbe nur das Fremde hochhielt, das Heimische gleichgültig behandelte, wie damals noch die meisten deutschen Fürsten zu thun pflegten, dabei auch von den Seinigen viel verlangte und ihnen so wenig als irgend möglich gab: dies vereinigt hatte den Vater Mozarts endlich ermüdet und mürbe gemacht. Er schrieb nichts mehr, zog sich zurück bloß auf das, was man amtlich von ihm zu fordern berechtigt war und ließ das Andere gehen wie es eben gehen wollte.«


     


    16 Dies ist die von Mag. Mitzler im Jahr 1738 in Leipzig gegründete Societät der musikalischen Wissenschaften; vgl. musikal. Almanach 1782 S. 184ff. In der Violinschule S. 7 preist L. Mozart diese Gesellschaft und wünscht sie möge ihre wissenschaftlichen Untersuchungen auf Fragen richten, welche für die Musik von praktischem Interesse seien.


     


    17 Die Ausgaben sind bei Fétis verzeichnet. Wie man ihn durch die holländische Uebersetzung ehrte werden wir später sehen.


     


    18 Charakteristisch ist folgende Aeußerung (S. 57): »Hier steckt wirklich der größte Fehler, der sowohl von Meistern als Schülern begangen wird. Die ersten haben oft die Geduld nicht die Zeit abzuwarten; oder sie lassen sich von dem Discipel verführen, welcher alles gethan zu haben glaubet, wenn er nur bald ein paar Menuete herabkratzen kann. Ja vielmal wünschen die Eltern oder andere des Anfängers Vorgesetzte nur bald ein dergleichen unzeitiges Tänzel zu hören, und glauben alsdann Wunder, wie gut das Lehrgeld verwendet worden. Allein, wie sehr betrügt man sich!« Vgl. auch S. 121.


     


    19 Ph. Em. Bach räth dem Klavierspieler, so viel als möglich geschickte Sänger zu hören; »man lernt dadurch singend denken, und wird man wohl thun, daß man sich hernach selbst einen Gedanken vorsinget, um den rechten Vortrag desselben zu treffen« (Versuch über die wahre Art das Clavier zu spielen I S. 90).


     


    20 »Worin besteht der gute Vortrag?« sagt Ph. Em. Bach (Versuch über die wahre Art das Clavier zu spielen I S. 86) »In nichts anderem als der Fertigkeit musikalische Gedanken nach ihrem wahren Inhalt und Affecte singend oder spielend dem Gehör empfindlich zu machen.«


     


    21 Mozart hatte sich in der Vorrede auf Marpurg berufen, der in den Beiträgen I S. V gesagt hatte, es fehle unter andern an einer Anweisung zur Violine »in solchem guten Geschmack, als nämlich Hr. Bach vom Clavier, Hr. Quanz von der Flöte und Hr. Baron von der Laute geschrieben haben.« Dies sei für ihn der stärkste Antrieb gewesen sein Werk zu vollenden; ob es so abgefaßt sei, wie Hr. Marpurg und andere gelehrte Musikverständige wünschen, könne nicht er sondern nur die Zeit beantworten.


     


    22 Charakteristisch ist es, daß er sich an Gellert schriftlich wandte, um ihm seine Verehrung auszusprechen, wie aus der von Nissen (S. 10ff.) mitgetheilten Antwort Gellerts hervorgeht, von der ein Theil hier Platz finden möge. »Ich müßte sehr unempfindlich sein« schreibt Gellert »wenn mich die außerordentliche Gewogenheit, mit der Sie mich ehren, nicht hatte rühren sollen; und ich würde der undankbarste Mann sein, wenn ich Ihren so freundschaftlichen Brief ohne Erkenntlichkeit hatte lesen können. Nein, mein werthester Herr, ich nehme Ihre Liebe und Ihre Freundschaft mit eben der Aufrichtigkeit an, mit der Sie mir sie anbieten. – Also Sie lesen meine Schriften gern, hochzuverehrender Herr, und ermuntern auch Ihre Freunde sie zu lesen? Diese Belohnung, wie ich Ihnen aufrichtig sage, habe ich von dem Orte, aus dem ich sie erhalte, ohne Eigenliebe kaum hoffen dürfen. – Hat der Christ, eines von meinen letzten Gedichten, auch Ihren Beifall? Ich beantworte mir diese Frage beynahe mit Ja. Sein Inhalt, Ihr edler Charakter, den Sie, ohne es zu wissen, in Ihrem Briefe mir entworfen haben, und meine redliche Absicht, scheinen mir dieses Ja zu erlauben.« – Das Datum des Briefes ist nicht mitgetheilt. Der oben erwähnte Baron v. Bose schenkte in Paris dem »kleinen siebenjährigen Orpheus« Gellerts Lieder mit der Aufforderung ihnen seine unwiderstehlichen Harmonieen zu leihen, »damit sie der fühllose Religionsverächter lese und aufmerke, damit er sie höre und niederfalle und Gott anbete.« Vielleicht gab dies Veranlassung zu jenem Briefe. Später meldet Wolfgang von Mailand seiner Schwester den Tod Gellerts, welchen sie dort erfuhren. (Beil. V, 2).


     


    23 Stranitzky, der auf der Wiener Bühne den Hanswurst einführte, gab demselben den Salzburger Dialect (Sonnenfels ges. Schriften VI S. 372), und nun blieb Hanswurst ein Salzburger, wie auch der Salzburger häufig für einen Hanswurst galt. Man wirst sonst den Salzburgern nicht bloß Derbheit, sondern eine gewisse Schwerfälligkeit des Geistes vor, die bis zur Stumpfsinnigkeit gehe. Auch darüber klagt Mozart, und in Salzburg selbst giebts ein Sprichwort: Wer nach Salzburg kommt wird im ersten Jahr dumm, im zweiten ein Fex (Cretin), im dritten erst ein Salzburger.


     


    24 Nissen giebt zwar 1743 an, allein das richtige Jahr geht aus einer Erwähnung L. Mozarts in einem Briefe vom 21. Nov. 1772 hervor: »Heute ist die Jahreszeit unsers Hochzeittages. Es werden, wie ich glaube, 25 Jahre sein, daß wir den guten Gedanken hatten uns zu heirathen; diesen Gedanken hatten wir zwar viele Jahre zuvor. Gute Dinge wollen ihre Zeit« (Nissen S. 267). »Und dies wird bestätigt durch das Kirchenbuch in Salzburg, nach welchem am 21. Nov. 1747 vom Stadtcaplan Leopold Joly in Gegenwart der Zeugen Sebastian Seyser, Chorvicar an der Metropolitankirche und Franz Speckner, Hofkammerdiener und Tanzmeister, in der Domkirche getraut wurden Leopold Mozart Hofmusikus, des Georg Mozart Buchbinders zu Augsburg und der Maria Anna Sulzer ehelicher Sohn mit Maria Anna Pertl, des Nikolaus Pertl, Pflegkommissars in Hildenstein und der Eva Rosina Altmann, eheliche Tochter.« – Es fällt auf, daß der Name von Leopold Mozarts Mutter Sulzer nicht stimmt mit dem im Augsburger Kirchenbuch angegebenen.


     


    25 Ein Portrait Leopold Mozarts ist gestochen vor der Violinschule, eine Bleistiftzeichnung aus seinen jüngeren Jahren wird in Salzburg im Mozarteum aufbewahrt. Sie stimmt im Wesentlichen mit dem später zu erwähnenden Familienbilde vom Jahr 1780 überein, nur daß alle Züge weniger scharf sind und das Gesicht überhaupt voller ist. Gerber erwähnt eines Miniaturbildes, welches ihm ebenfalls die Bemerkung bestätigte, daß L. Mozart in seiner Jugend ein schöner Mann gewesen sei. Als Wolfgang 1777 nach München kam, fanden Jugendfreunde seines Vaters, daß er diesem accurat gleich sehe, nur ein wenig größer sei; von dieser Aehnlichkeit ist in den Portraits beider nichts zu entdecken. – Von der Mutter befindet sich ein lebensgroßes Oelgemälde in Salzburg im Mozarteum, welches auf dem nach ihrem Tode gemalten Familienbilde copirt worden ist; sie erscheint dort als eine stattliche Frau von kräftiger, fast imposanter Schönheit.


     


     

  


  2.


  Von sieben Kindern, welche in dieser Ehe geboren wurden1, erhielten sich nur zwei am Leben, eine Tochter Maria Anna, in der Familie Nannerl genannt, geboren den 30. Juli 17512, und ein Sohn Wolfgang, geboren den 27. Januar 17563.


  Die Tochter zeigte ein so entschiedenes Talent zur Musik, daß der Vater früh mit ihr den Unterricht im Klavier begann. Dies machte auf den etwa dreijährigen Knaben einen großen Eindruck, er setzte sich auch aus Klavier und konnte sich dort lange mit dem Zusammensuchen von Terzen unterhalten, welche er unter Freudenbezeugungen über seinen Fund zusammen anschlug; auch behielt er hervortretende Stellen der Musikstücke welche er hörte im Gedächtniß. Im vierten Jahre seines Alters fing sein Vater gleichsam spielend an, ihn einige Menuets und andere Stücke auf dem Klavier zu lehren; eine Sache die dem Lehrer ebenso leicht und angenehm wurde als dem Schüler. Zu einer Menuet brauchte er eine halbe Stunde; zu einem größeren Stück eine Stunde um es zu lernen und es dann mit der vollkommensten Nettigkeit und mit dem festesten Tacte zu spielen. Von nun an machte er solche Fortschritte, daß er in seinem fünften Jahre schon kleine Stücke componirte, die er seinem Vater vorspielte und von diesem zu Papier bringen ließ4. Das Buch, in welches der Vater sowohl die Uebungen als die ersten Compositionen Wolfgangs mit genauer Zeitangabe sorgfältig eintrug, bewahrte seine Schwester als eine theure Reliquie; wohin es nach ihrem Tode gerathen sei, konnte ich nicht in Erfahrung bringen; Nissen hat wenigstens einen Theil derselben abdrucken lassen. Fröhlich, der das Buch selbst zur Einsicht von Mozarts Schwester erhalten hatte, bemerkt mit Recht (A. M. Z. XIX S. 96.), daß diese kleine Arbeiten von einigen Zeilen, wenn sie auch an sich für die Kunst wenig Bedeutung haben, doch bereits die eigenthümliche Richtung Mozarts verrathen, angeregt durch die in den Uebungsstücken ausgesprochene Form, welche er aber schon in diesen ersten Versuchen mit seiner Eigenthümlichkeit gestaltete. Allerdings kann hier von eigentlicher Erfindung noch nicht die Rede sein, allein es spricht sich sehr bestimmt ein Gefühl für das Einfache, Naturgemäße und Wohllautende aus, ohne alle Beimischung von Tändelei und Vergnügen an Fingerkunststückchen, und eine merkwürdige Sicherheit in der Form, sowohl was Melodiebildung als Harmonie und Rhythmisirung angeht. Es läßt sich freilich nicht mit Bestimmtheit sagen, wie weit in dieser Beziehung der Vater beim Aufschreiben hie und da etwa nachgeholfen habe, in jedem Fall aber sprechen sich die charakteristischen Züge Mozarts so früh schon unverkennbar aus.


  Die meisten Anecdoten aus den Kinderjahren Mozarts, welche sein wunderbares Genie bezeugen, sind einem Briefe Schachtners entnommen, welchen ich vollständig mittheile, weil man lieber den unmittelbaren Bericht eines Mitlebenden als daraus abgeleitete Erzählungen lesen wird, und die Person des Berichterstatters die beste Gewähr für die Glaubwürdigkeit giebt. Andreas Schachtner war Hoftrompeter, ein Amt das in damaliger Zeit eine höhere musikalische Ausbildung verlangte als heutzutage; er war aber nicht allein ein tüchtiger Musiker, sondern zeichnete steh auch durch litterarische Bildung aus, er machte dichterische Versuche und wir werden ihn später bei deutschen Operntexten für Mozart betheiligt finden. Er verkehrte sehr viel im Mozartschen Hause, und wie warm und treu er an demselben hing bezeugt dieser Brief, welchen er bald nach Mozarts Tode an dessen Schwester schrieb. Die Wärme und Treuherzigkeit, die Unmittelbarkeit der Erinnerungen, welche sich darin ausspricht, kann in jeder Bearbeitung nur verlieren; auch deshalb gebe ich ihn wörtlich5.


   


  »Hochwohledelgeborne gnädige Frau!«


   


  »Deroselben sehr angenehmes Schreiben traff mich nicht in Salzburg, sondern in der Hammerau an, wo ich eben bey meinem Sohne dortigem Mitbeamten beim Obverwesamt auf einen Besuch war; aus meiner sonstigen Willfährigkeit gegen Jedermann, und vorzüglich gegen das Mozartische Haus, können Sie schließen, wie sehr leid mir war, daß ich nicht auf der Stelle ihren Auftrag befriedigen konnte. Zur Sache also! auf Ihre erste Frage was Ihr seel. Hr. Bruder in seiner Kindheit NB. außer seiner Beschäftigung in der Musik für Lieblingsspiele hatte: auf diese Frage ist nichts zu beantworten: denn sobald er mit der Musik sich abzugeben anfing, waren alle seine Sinne für alle übrigen Geschäfte soviel als todt6, und selbst die Kindereyen und Tändelspiele mußten, wenn sie für ihn interessant seyn sollten, von der Musik begleitet werden: wenn wir, Er und Ich, Spielzeuge zum Tändeln von einem Zimmer ins andere trugen, mußte allemal derjenige von uns, so leer ging, einen Marsch dazu singen und geigen. Vor dieser Zeit aber, eh er die Musik anfing, war er für jede Kinderey, die mit ein bischen Witz gewürzt war, so empfänglich, daß er darüber Essen und Trinken und alles andere vergessen konnte. Ich ward ihm daher, weil ich, wie Sie wissen, mich mit ihm abgab, so äußerst lieb, daß er mich oft zehnmal an einem Tage fragte, ob ich ihn lieb hätte und wenn ich es zuweilen, auch nur zum Spaß verneinte, stunden ihm gleich die hellichten Zähren im Auge, so zärtlich und so wohlwollend war sein gutes Herzchen.«


  »Zweite Frage, wie er sich als Kind gegen die Großen benahm, wenn sie sein Talent und Kunst in der Musik bewunderten?«


  »Wahrhaftig da verrieth er nichts weniger als Stolz oder Ehrsucht7: denn diese hätte er nie besser befriedigen können, als wenn er Leuten die die Musik wenig oder gar nicht verstanden, vorgespielt hätte, aber er wollte nie spielen, außer seine Zuhörer waren große Musikkenner, oder man mußte ihn wenigstens betrügen, und sie dafür ausgeben«


  »Dritte Frage, welche wissenschaftliche Beschäftigung liebte er am meisten?«


  »Antw. Hierinfalls ließ er sich leiten, es war ihm fast Einerley, was man ihm zu lernen gab, er wollte nur lernen und ließ die Wahl seinem innigst geliebten Papa8, welches Feld er ihm zu bearbeiten auftrug, es schien, als hätte er es verstanden, daß er in der Welt keinen Lehrmeister noch minder Erzieher, wie seinen unvergeßlichen Herrn Vater hätte finden können«A1.


  »Vierte Frage, was er für Eigenschaften, Maximen, Tagesordnung, Eigenheiten, Neigung zum Guten und Bösen hatte?«


  »Antw. Er war voll Feuer, seine Neigung hieng jedem Gegenstand sehr leicht an; ich denke, daß er im Ermangelungsfalle einer so vortheilhaft guten Erziehung, wie er hatte, der ruchloseste Bösewicht hätte werden können, so empfänglich war er für jeden Reitz, dessen Güte oder Schädlichkeit er zu prüfen noch nicht im Stande war.«


  »Einige sonderbare Wunderwürdigkeiten von seinem vier- bis fünfjährigen Alter, auf deren Wahrhaftigkeit ich schwören könnte.«


  »Einsmal ging ich mit Hrn. Papa nach dem Donnerstagamt zu Ihnen nach Hause, wir trafen den vierjährigen Wolfgangerl in der Beschäftigung mit der Feder an.«


  »Papa: was machst du?«


  »Wolfg.: ein Concert fürs Clavier, der erste Theil ist bald fertig.«


  »Papa: laß sehen.«


  »Wolfg.: ist noch nicht fertig.«


  »Papa: laß sehen, das muß was sauberes seyn.«


  »Der Papa nahm ihms weg, und zeigte mir ein Geschmiere von Noten, die meistentheils über ausgewischte Dintendolken geschrieben waren (NB. der kleine Wolfgangerl tauchte die Feder aus Unverstand allemal bis auf den Grund des Dintenfasses ein, daher mußte ihm, sobald er damit aufs Papier kam, ein Dintendolken entfallen, aber er war gleich entschlossen, fuhr mit der flachen Hand darüber hin, und wischte es auseinander, und schrieb wieder darauf fort), wir lachten anfänglich über dieses scheinbare galimathias, aber der Papa fing hernach seine Betrachtungen über die Hauptsache, über die Noten, über die composition an, er hing lange Zeit steif mit seiner Betrachtung an dem Blatte, endlich fielen zwei Thränen, Thränen der Bewunderung und Freude aus seinen Augen. Sehen sie, Hr. Schachtner, sagte er, wie alles richtig und regelmäßig gesetzt ist, nur ists nicht zu brauchen, weil es so außerordentlich schwer ist, daß es kein Mensch zu spielen im Stande wäre. Der Wolfgangerl fiel ein: Drum ists ein Concert, man muß so lange exercieren bis man es treffen kann, sehen Sie, so muß es gehn. Er spielte, konnte aber auch just soviel herausbringen, daß wir kennen konnten, wo er aus wollte. Er hatte damals den Begrif, daß Concert spielen und Mirakel wirken einerley sein müsse.«


  »Noch Eins.«


  »Gnädige Frau! Sie wissen sich zu erinnern, daß ich eine sehr gute Geige habe, die weiland Wolfgangerl wegen seinem sanften und vollen Ton immer Buttergeige nannte. Einsmals, bald nachdem Sie von Wien zurückkamen9, geigte er darauf und konnte meine Geige nicht genug loben; nach ein oder zween Tagen kam ich wieder ihn zu besuchen, und traf ihn als er sich eben mit seiner eigenen Geige unterhielt an, sogleich sprach er: Was macht Ihre Buttergeige? geigte dann wieder in seiner Phantasie fort, endlich dachte er ein bischen nach, und sagte zu mir: Hr. Schachtner, Ihre Geige ist um einen halben Viertelton tiefer gestimmt als meine da, wenn Sie sie doch so gestimmt ließen, wie sie war, als ich das letztemal darauf spielte. Ich lachte darüber, aber Papa, der das außerordentliche Tönegefühl und Gedächtniß dieses Kindes kannte, bat mich meine Geige zu hohlen, und zu sehen, ob er recht hätte. Ich thats, und richtig wars.«


  »Einige Zeit vor diesem, die nächsten Tage, als Sie von Wien zurückkamen, und Wolfgang eine kleine Geige, die er als Geschenk zu Wien kriegte, mitbrachte, kam unser ehemalige sehr gute Geiger Hr. Wentzl seel., der ein Anfänger in der Composition war, er brachte 6 Trio mit, die er in Abwesenheit des Hrn. Papa verfertigt hatte, und bat Hrn. Papa um seine Erinnerung hierüber. Wir spielten diese Trio, und Papa spielte mit der Viola den Baß, der Wentzl das erste Violin, und ich sollte das zweite spielen. Wolfgangerl bat, daß er das zweite Violin spielen dörfte, der Papa aber verwieß ihm seine närrische Bitte, weil er noch nicht die geringste Anweisung in der Violin hatte, und Papa glaubte, daß er nicht im mindesten zu leisten im Stande wäre10. Wolfgang sagte: Um ein zweites Violin zu spielen braucht es ja wohl nicht erst gelernt zu haben, und als Papa darauf bestand, daß er gleich fortgehen und uns nicht weiter beunruhigen sollte, fing Wolfgang an bitterlich zu weinen und trollte sich mit seinem Geigerl weg. Ich bat, daß man ihn mit mir möchte spielen lassen; endlich sagte Papa: Geig mit Hrn. Schachtner, aber so stille, daß man dich nicht hört, sonst mußt Du fort. Das geschah, Wolfgang geigte mit mir. Bald bemerkte ich mit Erstaunen, daß ich da ganz überflüssig seye; ich legte still meine Geige weg und sah Ihren Hrn. Papa an, dem bei dieser Scene die Thränen der Bewunderung und des Trostes über die Wangen rollten; und so spielte er alle 6 Trio. Als wir fertig waren, wurde Wolfgang durch unsern Beyfall so kühn, daß er behauptete auch das erste Violin spielen zu können. Wir machten zum Spaß einen Versuch, und wir mußten uns fast zu Tode lachen, als er auch dieß, wiewohl mit lauter unrechten und unregelmäßigen Applicaturen doch so spielte, daß er doch nie ganz stecken blieb.«


  »Zum Beschluß. Von Zärtlichkeit und Feinheit seines Gehörs.«


  »Fast bis in sein zehntes Jahr hatte er eine unbezwingliche Furcht vor der Trompete, wenn sie allein, ohne andere Musik geblasen wurde; wenn man ihm eine Trompete nur vorhielt, war es ebensoviel als wenn man ihm eine geladene Pistole aufs Herz setzte. Papa wollte ihm diese kindische Furcht benehmen, und befahl mir einmal trotz seines Weigerns ihm entgegen zu blasen, aber mein Gott! hätte ich mich nicht dazu verleiten lassen. Wolfgangerl hörte kaum den schmetternden Ton, ward er bleich und begann zur Erde zu sinken, und hatte ich länger angehalten, er hatte sicher das Fraise [Krämpfe] bekommen.«


  »Dieses ist beyläufig womit ich auf die gestellten Fragen dienen kann, verzeihen Sie mir mein schlechtes Geschmier, ich bin geschlagen genug, daß ichs nicht besser kann. Ich bin mit geziemend schuldigster Hochschätzung und Ehrfurcht


   


  Salzburg den 24. April 1792.


   Euer Gnaden


  Ergebenster Diener


  Andreas Schachtner,


   Hochstfürstl. Hoftrompeter.«


   


  Fußnoten


   


  1 Nach einem Auszug aus dem Kirchenbuch der Dompfarre in Salzburg, das ich der gütigen Mittheilung des Malers Petzolt verdanke, waren es folgende Kinder:


   


  1. Johann Joachim Leopold geb. 18. Aug.


  


   1748, gest. 2. Febr. 1749.


  2. Maria Anna Kordula geb. 18. Juni 1749,


  gest. 24. Juni 1749.


  


  3. Maria Anna Nepomuzena Valburg-


  


  is geb. 13. Mai 1750, gest. 29. Juli 1750.


  4. Maria Anna Walburga Ignatia geb.


  


  30. Juli 1751.


  5. Johann Karl Amadeus geb. 4. Nov.


  


  1752, gest. 2. Febr. 1753.


  


  6. Maria Creszentia Francisca de


  


  Paula geb. 8. Mai 1754, gest. 27. Juni 1754.


  7. Joannes Chrysostomus Wolfgang-


  us Theophilus geb. 27. Jan. 1756.


   


  2 Ueber sie siehe Beilage I.


   


  3 In einem Document, das ich bei Aloys Fuchs im Original eingesehen habe, bezeugt Balthasar Schitter, Dompfarrer zu Salzburg, unter dem 16. Dec. 1841 aus dem Taufbuche der Dompfarre zu Salzburg vom Jahr 1756 p. 2, daß »Joannes Chrysost. Wolfgangus Theophilus, ehelicher Sohn des Edlen Herrn Leopold Mozart, Hof-Musikers, und der Maria Anna Pertlin, dessen Gattin, am 27ten Januar 1756 um 8 Uhr abends geboren und am 28ten Jänner 1756 um 10 Uhr Vormittags im Beyseyn des Edlen Herrn Johann Theophilus Pergmayr, bürgerlichen Rathes und Handelsmannes p.t. sponsi, vom Herrn Stadt-Kaplan Leopold Lamprecht nach katholischem Ritus getauft worden sey.« Mozart selbst giebt zweimal in Briefen seinen vollständigen Namen so an: Johannes Chrysostomus Sigismundus Amadeus Wolfgang; auf mehreren seiner früheren Werke und dem Pariser Kupferstich vom Jahr 1764 heißt er J.G. Wolfgang, später nennt er sich regelmäßig Wolfgang Amade.


   


  4 Ich habe den Bericht in Schlichtegrolls Nekrolog wiedergegeben, der auf den Mittheilungen der Schwester beruht.


   


  5 Das Original besaß Aloys Fuchs, der es mir mitgetheilt hat. Benutzt ist derselbe sowohl von Schlichtegroll als Nissen, deren Darstellungen allen anderen als Quelle gedient haben.


   


  6 »Als Kind und Knab warst Du mehr ernsthaft als kindisch«, schreibt L. Mozart 16. Febr. 1778 »und wenn Du beym Clavier saßest oder sonst mit Musik zu thun hattest, so durfte sich niemand unterstehen dir den mindesten Spaß zu machen. Ja Du warest selbst in Deiner Gesichtsbildung so ernsthaft, daß viele einsichtsvolle Personen wegen dem zu früh aufkeimenden Talente und Deiner immer ernsthaft nachdenkenden Gesichtsbildung für Dein langes Leben besorgt waren.«


   


  7 »Als Knab hattest Du die übertriebene Bescheidenheit gar zu weinen, wenn man Dich zu sehr lobte« schreibt L. Mozart 16. Febr. 1778.


   


  8 Er war so folgsam selbst in Kleinigkeiten, daß er nie eine körperliche Strafe erhalten hat. Den Vater liebte er ungemein zärtlich. Jeden Abend vor dem Schlafengehen mußte ihn dieser auf einen Sessel stellen und mit ihm zweistimmig eine von Wolfgang ersonnene Melodie mit einem sinnlosen wie italiänisch klingenden Text Oragnia fiaga ta fa singen, worauf er dem Vater die Nasenspitze küßte, ihm versprach, wenn er alt wäre, ihn in einer Glaskapsel bei sich zu bewahren und in Ehren zu halten (Brief 12. Febr. 1778) und sich zufrieden ins Bett legte. So pflegte er auch oft zu sagen: »nach Gott kommt gleich der Papa«.


   


  9 Zu Anfang des Jahres 1763.


   


  10 Holmes wendet dagegen ein, daß nach seines eigenen Vaters Erzählung Wolfgang schon auf der Hinreise nach Wien einem Zollbeamten ein Menuett auf der Geige vorgespielt habe (Nissen S. 22). Es kann kein Zweifel sein, daß er sich schon früher auf der Geige versticht habe, wobei ihm die ersten Handgriffe gezeigt werden mußten; hier handelt es sich aber von regelmäßiger Unterweisung und regelrechtem Spiel.


   


  A1 Auf einem besonderen Zettel ist angemerkt


   


   »Zur dritten Frage.«


   


  »Was man ihm immer zu lernen gab, dem hieng er so ganz an, daß er alles Uebrige, auch sogar die Musik auf die Seite setzte, z.B. als er Rechnen lernte, war Tisch, Sessel, Wände, ja sogar der Fußboden voll Ziffern mit der Kreide überschrieben.«


   


   


  3.


  Die ganz außerordentlichen Leistungen der beiden Kinder bewogen L. Mozart mit ihnen zu reisen, um sie über den engen Kreis von Salzburg hinaus bekannt zu machen. Den ersten Versuch machte er in einem Ausflug nach München im Januar 1762, wo sie drei Wochen blieben und die Geschwister, welche vor dem Churfürsten spielten, die größte Bewunderung fanden. Dieser glückliche Erfolg ermuthigte ihn noch in demselben Jahr eine Reise nach Wien zu unternehmen, welche am 19. September angetreten wurde1.


  Unterwegs mußten sie sich in Passau fünf Tage auf Veranlassung des Bischofs aufhalten, der den Wunderknaben hören wollte und dann mit – einem Dukaten belohnte; auch in Linz gaben sie ein Concert. Auf der Weiterreise nach Wien kamen sie nach Kloster Ips, wo zwei Minoriten und ein Benedictiner, ihre Reisegefährten, die Messe lasen. Während des tummelte sich der sechsjährige Wolfgang auf der Orgel herum und spielte so vortrefflich, daß die Franziskaner Patres, die grade mit einigen Gästen an der Mittagstafel saßen, vom Tische aufstanden und dem Knaben mit Bewunderung zuhörten. Bei der Ankunft in Wien ersparte er ihnen die Zollvisitation. Er machte gleich Bekanntschaft mit dem Mauthner, zeigte ihm das Klavier, spielte ihm auf der Geige ein Menuett vor und gewann sich so seine Gunst. Auf der ganzen Reise zeigte er sich munter und aufgeweckt, gegen Jedermann und besonders die Offiziere so zutraulich, als sei er seit lange mit ihnen bekannt, und machte sich durch sein kindlich offenes Wesen ebenso beliebt, wie er als Virtuos bewundert wurde.


  Nach Wien war ihnen bereits der günstigste Ruf vorangegangen. Domherr Graf Herberstein, mit dem sie einen Theil der Reise gemeinschaftlich gemacht hatten, Graf Schlick, der Landeshauptmann in Linz, ein junger Graf Paisy, welcher bei dem Concert in Linz zugegen gewesen war, hatten durch ihre Berichte in den vornehmen Kreisen, welche damals fast ausschließlich für Kunst sich interessirten, und bei Hofe schon die Aufmerksamkeit auf diese wunderbare Erscheinung rege gemacht.


  Die kaiserliche Familie war ungemein musikalisch und ließ es nicht bei einem passiven Interesse bewenden. Karl VI. war ein tüchtig gebildeter Musiker, der wenn bei Hof Oper oder andere musikalische Aufführungen waren am Klavier begleitete2, wie es sich damals gehörte, Generalpaß spielend. Er machte seine Sachen so vortrefflich, daß der Kapellmeister Für, der ihm umwendete, einmal in seinem Entzücken ausrief: »Bravo! bravissimo! Ew. kais. Majestät könnten wahrhaftig meine Stelle als Kapellmeister vertreten!« Worauf der Kaiser lächelnd erwiederte: »Ich danke ihm, lieber Kapellmeister Für, für die gute Meinung, aber ich bin mit meiner Stelle ganz zufrieden«3. Er ließ deshalb auch seine Tochter Musik lehren; und die nachmalige Kaiserin Maria Theresia, welche frühzeitig Stimme und Talent zeigte, mußte im Jahr 1725 als siebenjähriges Kind in einer Oper von Für zur Feier des Kirchgangs ihrer Mutter, der Kaiserin Elisabeth, als Sängerin auftreten, so daß sie später einmal im Scherz zu Faustina Hasse sagte, sie glaube die erste von den lebenden Virtuose zu sein4. Im Jahr 1739 sang sie in Florenz ein Duett mit Senesino so schön, daß der berühmte alte Sänger vor freudiger Rührung weinte und selbst in späteren Jahren soll sie noch sehr gut gesungen haben5. Auch ihr Gemahl Franz I war musikalisch und bei der Erziehung der kaiserlichen Familie war auch die Musik nicht vergessen, wie die merkwürdigen von Maria Theresia selbst aufgesetzten Instructionen, in welchen man die deutsche Frau auch auf dem Kaiserthron erkennt, zeigen. Im Jahr 1750 führten am Namenstage der Kaiserin drei ihrer Tochter eine Cantate von Metastasio auf6, und im Jahr 1762 sangen und agirten vier Erzherzoginnen in der Oper Egeria von Metastasio und Hasse bei Hofe »sehr gut für Prinzessinnen«, wie Burney berichtet7, so wie sie im Jahr 1765 zur Vermählungsfeier Josephs II Paride ed Elena von Gluck aufführten. Von Kaiser Josephs Verständniß und Interesse für Musik wird später die Rede sein, er spielte den Flügel und das Violoncell.


  Die Wundergeschichten von Mozart hatten bei Hofe soviel Interesse erregt, daß der Vater Befehl erhielt seine Kinder in Schönbrunn zu präsentiren ehe er sich noch um diese Gnade beworben hatte, und zwar nicht an einem Gallatag, damit man die Kinder in Bequemlichkeit hören könne. Man fand die hochgespannte Erwartung noch übertroffen, so daß sie wiederholt bei Hofe spielen mußten. Besonders der Kaiser fand großes Wohlgefallen an dem »kleinen Hexenmeister« und liebte es ihn durch immer neue Aufgaben auf die Probe zu stellen. So sagte er zu ihm im Scherz, es sei keine Kunst mit allen Fingern zu spielen, aber mit einem Finger; sogleich spielte der Knabe mit einem Finger so nett als nur möglich. Ein andermal meinte er mit verdeckter Claviatur zu spielen würde die rechte Kunst sein, und Mozart ließ die Claves mit einem Tuch bedecken und spielte mit gleicher Fertigkeit und Sicherheit, als ob er sie sähe8. Bei ernsten Dingen war er aber auch ernsthaft und machte seine Forderung nur vor Kennern spielen zu wollen selbst bei Hofe geltend. Als er sich einmal beim Vorspielen von lauter vornehmen Herren umgeben sah, die er nicht für Kenner ansehen mochte, sagte er ehe er anfing: »Ist Herr Wagenseil nicht hier? der soll herkommen, der versteht es.« Der Kaiser ließ nun Wagenseil an seine Stelle aus Klavier treten, zu dem dann Mozart sagte: »Ich spiele ein Concert von Ihnen; Sie müssen mir umwenden«9.


  Uebrigens zeigte sich Mozart auch bei Hof als ein lebhaftes munteres Kind in vollster Unbefangenheit. Der Kaiserin sprang er auf den Schooß, nahm sie um den Hals und küßte sie rechtschaffen ab, auch mit den Prinzessinnen verkehrte er wie mit seines Gleichen. Besonders zugethan war er der Erzherzogin Marie Antoinette. Als er einstmals auf dem ungewohnten glatten Fußboden fiel, hob sie ihn freundlich auf, während eine ihrer Schwestern ihn liegen ließ; da sagte er zu ihr: »Sie sind brav, ich will Sie heirathen.« Die Kaiserin fragte ihn, weshalb er das thun wolle; worauf er antwortete: »Aus Dankbarkeit; sie war gut gegen mich, während ihre Schwester sich um nichts bekümmerte«10. Kaiser Joseph erinnerte ihn später noch daran, wie er mit Wagenseil Violine gespielt und Mozart unter den Zuhörern im Vorzimmer bald pfui! bald das war falsch! bald bravo gerufen habe.


  Der Gunst des Hofes, welche sich auch in reichlichen und ehrenvollen Belohnungen äußerte11, folgte natürlich die der vornehmen Welt nach. Man riß sich um die Kinder, keine vornehme Gesellschaft konnte gegeben werden, in der sie sich nicht neben den berühmtesten Virtuosen hören ließen; man ließ sie standesmäßig in der Equipage abholen und honorirte sie anständig. Unterbrochen wurde aber dieses glückliche Leben durch das Scharlachfieber, von welchem Wolfgang gegen Ende October befallen und 14 Tage aus Zimmer gefesselt wurde. Zwar war die Gefahr bald überwunden, auch zeigte sich allgemein lebhafte Theilnahme für den Knaben, allein die Furcht vor ansteckenden Krankheiten war damals sehr groß und eine gewisse Scheu vor dem Genesenen machte sich bei allem Interesse für denselben doch geltend. Nach einem Ausfluge, den Mozart am 11. Dec. mit den Kindern nach Preßburg gemacht hatte, hielt er sich in Wien nicht mehr lange auf und kehrte in den ersten Tagen des Jahres 1763 wieder nach Salzburg zurück.


  Als ein Zug zu dem Bilde von der Aufnahme welche sie damals in Wien fanden mag das Gedicht hier noch stehen, welches von einem gewissen Puffendorf gemacht und in einem Concert bei der Marquise Pacheco vom Grafen Collalto überreicht wurde.


   


  Auf den kleinen sechsjährigen Clavieristen aus Salzburg.


   


   Wien den 23. December 1762.


   


   Ingenium coeleste suis velocibus annis


   Surgit et ingratae fert mala damna morae.


  


   


  


  Ovidivs.


   


   Bewund'rungswerthes Kind, deß Fertigkeit man preis't,


   Und Dich den kleinsten, doch den größten Spieler heißt,


   Die Tonkunst hat für Dich nicht weiter viel Beschwerden:


   Du kannst in kurzer Zeit der größte Meister werden;


   Nur wünsch' ich, daß Dein Leib der Seele Kraft aussteh',


   Und nicht, wie Lübeck's KindA1, zu früh zu Grabe geh'12.


   


   


  Fußnoten


  1 Wir sind über diese Reise etwas genauer unterrichtet durch die von Nissen mitgetheilten Briefe L. Mozarts an den Kaufmann Hagenauer, in dessen Hause er als Wolfgang geboren wurde und auch damals noch wohnte (dem jetzigen Gasthof »Zu den Alliirten« gegenüber). Hagenauer erwies sich ihm als einen treuen anhänglichen Freund, stets bereit, ihn in Geschäftsangelegenheiten mit Rath und That zu unterstützen und ihm auch in Geldverlegenheiten selbst mit namhaften Vorschüssen zu helfen; es ist daher begreiflich, daß ihm Mozart auch von den pecuniären Erfolgen seiner Reise, die ihm in seiner Lage keineswegs gleichgültig sein konnten, offen und ausführlich Bericht abstattet. Außerdem sind manche charakteristische Züge bei Schlichtegroll erzahlt, offenbar aus den Mittheilungen der Schwester, welche Niemtschek nach genauer Nachforschung bestätigt.


   


  2 Apostolo Zeno berichtet von einer solchen Hofoper, welche im Mai 1724 aufs Trefflichste gesungen und getanzt wurde von Cavaliers und Damen, i quali hanno avuto sempre alla testa dell' orchestra al primo cembalo questo Augustissimo Padrone, il quale suona da professore e con la maggiore e più fina maestria. (Lettere III p. 446).


   


  3 Oehler Geschichte des Theaterwesens zu Wien II S. 4f. Etwas anders erzählt Gerber die bekannte Anekdote.


   


  4 Auch im Jahre 1735 traten die Erzherzoginnen am Geburtstage der Kaiserin in einer Oper auf. Metastasio, der sie gedichtet hatte und sie ihnen einstudirte, weiß die Geschicklichkeit und Anmuth der Prinzessinnen nicht genug zu loben (opp. post. I p. 175ff.).


  


   


  


  5 Burney Reise II S. 186.


  


   


  


  6 Metastasio opp. post. I p. 401.


  


   


  


  7 Burney Reise II S. 187. Der Großherzog von Toscana tanzte darin als Cupido.


   


  8 Vielleicht ist dieser kaiserliche Scherz die Veranlassung geworden, daß dieses Kunststück auf den folgenden Reisen mit besonderer Vorliebe ausgeübt und angehört oder vielmehr angesehen wurde.


   


  9 Georg Christoph Wagenseil, geb. 1688 in Wien, gest. 1779, war Schüler von Fux, und als Klavierspieler und Componist fürs Klavier einer der ersten seiner Zeit, Lehrer der Kaiserin Maria Theresia und später ihrer Kinder. Burney, der ihn im Jahr 1772 besuchte, fand ihn von Gicht und Podagra gelahmt und erzählt von ihm (Reise II S. 241f.): »Er spielte mir verschiedene Capriccios und Sonaten von seiner Composition auf eine sehr feurige und meisterhafte Art vor; und ob ich gleich gern glaube, daß er ehedem besser gespielt haben mag, so hat er doch noch Feuer und Phantasie genug übrig zu gefallen und zu unterhalten, ob er mich gleich eben nicht sehr überraschte.« Metastasio (opp. post. II p. 31) schreibt von ihm: è un suonator di cembalo portentoso, à composto un' opera a Venezia con molta disgrazia; ne a composte alcune quì con varia fortuna. Io non son uomo da darne giudizio.


   


  10 So erzählt Nissen das Geschichtchen, während Niemtschek, wahrscheinlich aus schuldigem Respekt, vom Heirathen schweigt.


   


  11 Außer dem Honorar erhielt die Tochter ein weißseidenes Hofkleid einer Erzherzogin geschenkt und der Knabe ein lillafarbenes Kleid mit breiten Goldborten, das für den Erzherzog Maximilian gemacht war. Er wurde in demselben gemalt und das Bild, das komisch genug aussieht, ist bei Nissen lithographirt. Was mögen die Salzburger Gespielen zu solche Herrlichkeit für Gesichter gemacht haben.


   


  12 Eine Auswahl von Lobgedichten auf Mozart als Wunderkind in verschiedenen Sprachen sind in der Beilage II zusammengestellt.


   


  A1 Dieses Wunder von einem gelehrten Kinde, welches ganz Deutschland von sich reden gemacht, und in seinem sechsten Jahre viele Sprachen und Wissenschaften in seiner Gewalt hatte, starb nach etlichen Jahren, und bewies leider mit seinem Beispiele den Grundsatz: fructus esse idem diuturnus ac praecox esse nequit.


   Puffendorf.


   


   


  4.


  Der Aufenthalt in Salzburg war nicht von langer Dauer. Durch den Erfolg in Wien aufgemuntert beschloß Leopold Mozart mit seinen Kindern eine größere Reise anzutreten und ihre Talente auch außerhalb Deutschland geltend zu machen. Hauptsächlich hatte er Paris im Auge und suchte auf der Reise dahin seine Kinder bei den deutschen Höfen zu produciren, welche von seinem Wege nicht zu weit ablagen. Denn die Höfe und die vornehme Welt in großen und kleinen Residenzen waren es damals ganz vorzugsweise, von welchen ein gebildetes Interesse und materielle Belohnung zu erwarten war; das Publicum, welches heutzutage das musikalische ist, hatte sich damals noch nicht herausgebildet, und auch da, wo wie in den Reichsstädten kein Hof war, bildeten die Patricier und reichen Kaufleute doch ein dem vorher angedeuteten ähnliches Publicum. L. Mozart hebt nicht ohne Befriedigung hervor, daß sie auf ihrer Reise keinen Umgang hätten als mit dem Adel und distinguirten Personen, und daß sie auch ihrer Gesundheit wegen und zu ihres Hofes Reputation noblement reisen müßten. Wir finden daher daß unsere Reisenden, weil es Sommer war, die großen Residenzstädte meist vorbeigehen und die Luftschlösser, in welchen während der schönen Jahreszeit der Hof sich aufhielt, besuchen1.


  Auf der Reise nach München lernte Wolfgang, der schon früher die Orgel gespielt hatte, aber nur auf dem Manual, auch das Pedal behandeln. »In Wasserburg« schreibt sein Vater »sind wir um uns zu unterhalten auf die Orgel gegangen und ich habe dem Wolferl das Pedal erklärt. Er legte gleich stante pede Probe ab, rückte den Schemel hinweg, präambulirte stehend und trat das Pedal dazu, und zwar so, als wenn er es schon viele Monate geübt hätte. Alles gerieth in Erstaunen, und es ist eine neue Gnade Gottes, die Mancher nach vieler Mühe erst erhält.« Allerdings ist dies im höchsten Grade bewundernswerth, und mit welcher Leichtigkeit der Knabe alle Schwierigkeiten überwand, erkennt man daraus, daß er während der ganzen Reise sich häufig auf der Orgel hören ließ und meistens, wie der Vater wiederholt berichtet, seines Orgelspiels wegen noch mehr bewundert wurde denn als Klavierspieler. In Heidelberg, wo sie von Schwetzingen aus einen Besuch machten, spielte er in der heil. Geistkirche die Orgel und setzte die Zuhörer dadurch in ein solches Erstaunen, daß der Stadtdechant seinen Namen und die näheren Umstände seines Besuches zu ewigem Andenken an die Orgel anschreiben ließ2.


  Am 12. Juni 1763 in München angelangt begaben sie sich gleich nach Nymphenburg; durch den Prinzen von Zweibrücken, der sie von Wien her kannte, dem Churfürsten angemeldet, wurden sie gnädig aufgenommen und mußten vor diesem und dem Herzog Clemens wiederholt sich hören lassen und zwar Wolfgang auch auf der Violine; er spielte ein Concert und »präambulirte zwischen den Cadenzen aus dem Kopf.« In Augsburg hielten sie steh bei ihrer Familie längere Zeit, bis zum 6. Juli auf; ein Concert, welches sie dort gaben, wurde fast nur von den Lutheranern besucht – eine ähnliche Erfahrung machte Wolfgang dort auch später3. Ob sie in Cannstadt steh vor dem Herzog von Würtemberg haben hören lassen, oder ob die Schwierigkeiten, welche man ihnen trotz ihrer guten Empfehlungen machte, sie abgeschreckt haben, ist nicht bestimmt angegeben. L. Mozart war geneigt die Hindernisse dem Einfluß Jomellis4 zuzuschreiben, der sich alle Mühe gebe, die Deutschen an jenem Hofe auszurotten, was ihm auch beinahe gelungen sei, da er die Gnade des Herzogs im höchsten Grade besitze. Wenigstens habe er sowie seine Landsleute, deren sein Haus immer voll sei um ihm aufzuwarten, sich dahin geäußert, es sei kaum glaublich daß ein Kind deutscher Geburt ein solches musikalisches Genie sein und soviel Geist und Feuer haben könne. Wie weit er sich in der Voraussetzung einer persönlichen Intrigue irrte, kann man dahingestellt sein lassen5; gewiß ist es daß seit Jomellis Anstellung und durch seinen Einfluß der Geschmack in Ludwigsburg, wie auch Schubart berichtet, ganz italiänisirt wurde; auch Hasse und Graun wollte man neben Jomelli nicht mehr gelten lassen6. Wie lange sich dieser Geschmack und besonders in einer feindseligen Richtung gegen Mozart dort erhalten hat kann man aus einem wunderlichen Buche sehen, das später noch zu erwähnen sein wird7. Uebrigens erkennt L. Mozart an, daß die unumschränkte Macht Jomellis wesentlich dazu beigetragen habe, die Musik d.h. die Ausführung derselben vortrefflich zu machen8. Von den vorzüglichen Virtuosen, welche damals dort waren, zeichnet L. Mozart nur Nardini aus, »der in der Schönheit, Reinigkeit, Gleichheit des Tons und im singbaren Geschmack von Niemand übertroffen werden könne, aber gar nicht schwer gespielt habe«9.


  Von Ludwigsburg begaben sie sich nach Schwetzingen und wurden auch am Hofe des Churfürsten Karl Theodor von der Pfalz mit außerordentlichem Beifall aufgenommen (18. Juli). L. Mozart preist das Orchester als dasjenige, welches ohne Widerrede das beste in Deutschland sei und aus lauter jungen Leuten von guter Lebensart bestehe, die weder Säufer, noch Spieler, noch liederliche Lumpen seien – dies scheint also damals die Regel gewesen zu sein –, und ihrer Conduite wegen ebenso hoch zu schätzen seien als wegen ihrer Productionen.


  In Mainz konnten sie, da der Churfürst Joseph Emmerich (aus dem Geschlecht von Breidtbach) krank war, nicht bei Hofe spielen, gaben aber ein Concert im römischen Kaiser und fuhren dann nach Frankfurt, wo sie am 18. August ein Concert gaben, welches solches Aufsehen erregte, daß demselben noch drei andere folgten, wie sie auch nach der Rückkehr nach Mainz dem Adel noch ein Concert geben mußten.


  Eine Concertanzeige aus Frankfurt vom 30. August 1763, welche ich in der Sammlung von Fuchs fand, kann uns einen Begriff geben von den erstaunlichen Leistungen, die dem Publicum geboten wurden. Sie lautet folgendermaßen:


   


  »Die allgemeine Bewunderung, welche die noch niemals in solchem Grade weder gesehene noch gehörte Geschicklichkeit der 2 Kinder des Hochfürstl. Salzburgischen Capellmeisters Hrn. Leopold Mozart in den Gemüthern aller Zuhörer erweckt, hat die bereits dreymahlige Wiederholung des nur für einmal angesetzten Concerts nach sich gezogen.«


   


  »Ja diese allgemeine Bewunderung und das Anverlangen verschiedener großer Kenner und Liebhaber ist die Ursach daß heute Dienstag den 30. August in dem Scharfischen Saal auf dem Liebfrauenberge Abends um 6 Uhr, aber ganz gewiß das letzte Concert sein wird; wobei das Mägdlein, welches im zwölften, und der Knab, der im siebenten Jahr ist, nicht nur Concerten auf dem Claveßin oder Flügel, und zwar ersteres die schwersten Stücke der größten Meister spielen wird, sondern der Knab wird auch ein Concert auf der Violine spielen, bei Synfonien mit dem Clavier accompagniren10, das Manual oder die Tastatur des Clavier mit einem Tuch gänzlich verdecken, und auf dem Tuche so gut spielen, als ob er die Claviatur vor Augen hätte; er wird ferner in der Entfernung alle Töne, die man einzeln oder in Accorden auf dem Clavier, oder auf allen nur denkbaren Instrumenten, Glocken, Gläsern und Uhren etc. anzugeben im Stande ist, genauest benennen. Letzlich wird er nicht nur auf dem Flügel, sondern auch auf einer Orgel (so lange man zuhören will, und aus allen, auch den schwersten Tönen, die man ihm benennen kann) vom Kopf phantasiren, um zu zeigen, daß er auch die Art, die Orgel zu spielen versteht, die von der Art den Flügel zu spielen ganz unterschieden ist«11.


  In Koblenz, wo Baron Walderdorf und der kaiserliche Gesandte Graf Bergen die Wunderkinder bei der Hand zum Churfürsten von Trier, Johann Philipp (aus dem Geschlecht von Walderdorf) führten, ließen sie steh bei Hofe am 18. September hören. Uebrigens verkehrten sie viel in der Familie des Geheimraths und Ritterhauptmanns von Kerpen, welcher sieben Söhne und zwei Tochter hatte, die fast alle Clavier, zum Theil auch Violine und Violoncell spielten und sangen. In Bonn war der Churfürst von Köln, Maximilian Friedrich (Graf zu Königseck-Rothenfels, nicht anwesend, sie hielten sich daher nicht auf. In Aachen machte damals die Prinzessin Amalie, die Schwester Friedrichs des Großen, wegen ihrer Liebe zur Musik, welche sie auch praktisch betrieb, wohlbekannt, einen Badeaufenthalt. Sie suchte Mozart zu bereden mit seinen Kindern nach Berlin zu gehen, allein er ließ steh in seinem Plan nicht irre machen. »Sie hat kein Geld«; schreibt der praktische Mann »wenn die Küsse die sie meinen Kindern, zumal dem Meister Wolfgang, gegeben hat, Louisd'ors wären, so hätten wir froh sein können; aber weder der Wirth noch die Postmeister lassen sich mit Küssen abfertigen.« In Brüssel, wo Prinz Karl von Lothringen, Bruder des Kaiser Franz I, als Gubernator und Generalcapitán der österreichischen Niederlande residirte, mußten sie einige Zeit verweilen, bis es ihnen gelang ein großes Concert zu geben.


  Von da ging es nun nach Paris, wo sie am 18. November ankamen, und bei dem baierischen Gesandten Grafen Eyck, dessen Gemahlin eine Tochter des salzburgischen Oberstkämmerers Grafen Arco war, freundliche Aufnahme und in seinem Hotel eine Wohnung fanden. Die Wege zu ihren Erfolgen bahnte ihnen aber der bekannte Baron Grimm12, der in richtiger Schätzung der außerordentlichen Talente dieser Kinder sich ihrer mit einer Freundschaft und Dienstfertigkeit annahm, welche L. Mozart nicht genug zu rühmen weiß13, und durch seine genaue Orts- und Personenkenntniß der geeignetste Mann war sie allenthalben bekannt zu machen und einzuführen.


  Zunächst war ihr Augenmerk auch hier sich bei Hofe zu produciren. Die wichtigste Person an demselben war die Marquise von Pompadour. Sie ließ, wie Mozarts Schwester sich noch später erinnerte, den kleinen Wolfgang vor sich auf den Tisch stellen, wehrte ihn aber, als er sich gegen sie neigte um sie zu küssen ab, so daß er entrüstet fragte: »Wer ist denn die da, daß sie mich nicht küssen will? hat mich doch die Kaiserin geküßt«14. Freundlicher waren die Töchter des Königs, welche gegen alle Etikette nicht nur in ihren Zimmern, sondern in der öffentlichen Passage, sich mit den Kindern unterhielten, sie küßten und sich von ihnen die Hände küssen ließen. Am Neujahrstage bei der Abendtafel wurde die Familie Mozart durch die Schweizer in den Saal an die königliche Tafel geführt, Wolfgang mußte unmittelbar neben der Königin stehen, die ihm von den Leckerbissen mittheilte und sich mit ihm deutsch unterhielt, was sie dann Ludwig XV, der natürlich kein Deutsch verstand, übersetzen mußte. Neben Wolfgang stand der Vater, auf der anderen Seite des Königs, neben dem Dauphin und Mme. Adelaide die Mutter mit der Tochter. Als sie erst in Versailles gespielt hatten, fanden sie auch in allen vornehmen Zirkeln Zutritt und Bewunderung, und gaben, nachdem sie sich in Privatgesellschaften oft hatten hören lassen, zwei große Concerte am 10. März und 9. April 1764 au théâtre de Mr. Félix, rue et porte St. Honoré, in dem Saale eines vornehmen Mannes, in welchem ein kleines Theater stand, auf dem die Noblesse unter sich Schauspiele aufführte. Die Erlaubniß zu diesen Concerten war eine große Gunst, da sie den Privilegien des Concert spirituel, wie des französischen und italiänischen Theaters zuwiderlief, und wurde nur auf die Verwendung vieler vornehmer Gönner erreicht; der Erfolg war in jeder Hinsicht glänzend.


  Man fand daß die Tochter die schwersten Compositionen der damals in Paris lebenden Virtuosen, namentlich Schoberts und Eckarts, mit einer Präcision und Deutlichkeit spiele, daß sie den Meistern selbst nichts nachgäbe, worüber Schobert15 seine Eifersucht gegen alle Welt und besonders auch gegen Eckart16, der als ein ehrlicher Mann dergleichen nicht empfand, in einer Weise äußerte, daß er sich zum Gespötte machte. Bei Wolfgang traten die Leistungen als Virtuos auf dem Klavier, der Orgel und Violine, wie außerordentlich sie auch waren, doch vor den anderen Beweisen einer größeren und in der That unbegreiflichen musikalischen Begabung zurück. Er accompagnirte nicht nur in öffentlichen Concerten und Gesellschaften italiänische und französische Arien vom Blatt, er transponirte dieselben auch prima vista. Und das Accompagniren war damals etwas mehr, als heute das Abspielen eines fertigen Klavierauszuges, weil entweder aus der mehrstimmigen Partitur die Begleitung im Moment herauszufinden, oder zu dem Baß die Harmonie zu vervollständigen war. Allerdings ist dagegen auch die große Einfachheit der Harmonie und das Festhalten an bestimmten hergebrachten Formen zu beachten, worin für Aufgaben der Art eine größere Erleichterung liegt als Willkühr und Formlosigkeit sie vielleicht zu bieten scheinen. Immer aber bleibt ein Zug den Grimm berichtet staunenswerth17. Wolfgang begleitete einer Dame eine italiänische Arie, welche er nicht kannte, ohne die Noten zu sehen, nur nach dem Gehör, indem er die Harmonie aus dem was er eben hörte auch für das was folgte errieth. Das konnte ohne einzelne Mißgriffe nicht wohl abgehen; allein nachdem die Arie beendigt war, bat er die Dame wieder zu beginnen, spielte nun selbst die Melodie nach dem Gedächtniß und begleitete sie vollkommen richtig und wiederholte sie dann zehnmal, indem er jedesmal den Charakter der Begleitung veränderte. Auch schrieb er, wenn man ihm eine Melodie aufschrieb, sogleich den Baß und wenn man wollte auch die Mittelstimme dazu, ohne dazu des Klaviers zu bedürfen; er zeigte sich auch hierin so entwickelt, daß der Vater überzeugt war, er werde nach seiner Rückkehr Hofdienste als Musiker verrichten.


  Er glaubte daher es wagen zu können jetzt den Knaben auch als Componisten vor das Publicum treten zu lassen und ließ vier Sonaten für Klavier und Violine stechen, wobei er sich herzlich auf den Lärm freuete, den diese Sonaten in der Welt machen würden, wenn auf dem Titel stände, daß sie das Werk eines Kindes von sieben Jahren wären. Er fand diese Sonaten in der That gut, nicht bloß weil ein Kind sie gemacht habe, und besonders ein Andante darin »von einem ganz sonderbaren goût«. Als sich später fand daß im letzten Trio von op. 2 drei Quinten mit der Violine, welche der junge Herr gemacht habe, stehen geblieben seien, obgleich er sie corrigirt habe, tröstete er sich damit, »daß sie als ein Beweis gelten könnten, daß Wolfgangerl die Sonaten selbst gemacht habe; welches, wie billig, vielleicht nicht Jeder glauben werde, obgleich es denn doch so sei«. Die zuerst gestochenen beiden Sonaten wurden von dem kleinen Componisten der Prinzessin Victoire, der zweiten Tochter des Königs, gewidmet und selbst zu Versailles überreicht18, die folgenden waren der Gräfin de Tessé, Ehrendame der Dauphine, dedicirt19.


  Unter den mannigfachen Beweisen von Bewunderung und Interesse fehlten natürlich auch Gedichte nicht, von denen eines sich erhalten hat, das hier zur Vergleichung mit dem oben angeführten deutschen stehen mag.


   


   Sur les enfans de Mr. Mozart.


  


   


  


   Mortels chéris de Dieux et des Rois,


  


   Que l'harmonie a de puissance!


  


   Quand les sons modulés soupirent sous Vos doigts


  


   Que de finesse et de science!


  


   Pour Vous louer, on n'a que le silence.


  


   Avec quel sentiment le bois vibre et frémit!


  


   Un corps muet devient sonore et sensible.


  


   A Vous, mortels heureux, est il rien d'impossible!


  


   Tout jusqu'au tact en Vous a de l'esprit.


  


   


  


  Eine anmuthigere Ehrenbezeugung war das Gemälde, welches Herr von Carmontelle, ein Dilettant von der Künstlerfamilie gemacht hatte, das von Delafosse gestochen wurde20. Der kleine Wolfgang, wohl frisirt und im verbrämten Kleide, sitzt auf einem Tabouret am Flügel, und sieht aufmerksam mit hellem klugen Auge in die Noten; in dem runden Kindergesicht sind die wohlbekannten Züge wenigstens zu errathen. Neben ihm steht die Schwester aus einem Notenblatte singend, hinter ihm der Vater auf der Geige accompagnirend. Es ist ein artiges Genrebild; die Aehnlichkeit scheint, nach anderen Portraits zu urtheilen, nicht grade schlagend gewesen zu sein.


  Diese Erfolge waren um so höher anzuschlagen, als in Paris damals die Neigung und Bildung für Musik keineswegs in der Weise wie in den meisten deutschen Residenzen vorherrschend war, auch mochten sie wohl dem Wunderbaren mehr gelten als der Musik. »Schade« sagt Grimm »daß man sich hier zu Lande so wenig auf Musik versteht.« L. Mozart berichtet von dem beständigen Krieg zwischen der französischen und italiänischen Musik. Die ganze französische Musik war ihm keinen Teufel werth; in der Kirchenmusik, welche er in der Kapelle des Königs hörte, waren nur die Chöre gut, alles was mit einzelnen Stimmen war und einer Arie gleichen sollte, »leer, frostig und elend, folglich französisch.« In der Instrumentalmusik begannen die deutschen Componisten ihren Geschmack geltend zu machen, unter ihnen Schobert, Eckart, Hannauer für Klavier, so daß Le Grand21 seinen goût gänzlich verlassen habe und Sonaten nach deutschem Geschmack componire. Er hofft, in zehn bis funfzehn Jahren werde der französische Geschmack völlig erlöschen22. Was Gluck für eine Revolution hervorbringen würde, war damals freilich noch nicht zu ahnden23.


  Welchen Eindruck übrigens Paris auf den streng sittlichen und religiösen, einfachen aber scharf beobachtenden Mann machte, läßt steh leicht denken. Ueberall gewahrte er, daß der Wohlstand durch den letzten Krieg tief erschüttert war, daß man aber dem äußerlichen Luxus, der sich zum Theil auf die absurdeste Art zeigte, nicht entsagen wolle, so daß weder der Bürgerstand noch der Adel wohlhabend sei, sondern eine geringe Anzahl von Pächtern und Financiers allen Reichthum vereinigen, den sie meistens an »Lucretien, die sich nicht selbst erstechen«, verschwendeten. Mit Entrüstung spricht er von der allgemeinen frivolen Maitressenwirthschaft, von der unnatürlichen Sitte die Kinder aufs Land zur Erziehung zu geben, die den sittlichen und physischen Bestand der Familien untergrabe und prophezeit, daß es dem Staat von Frankreich, wenn Gott nicht sonderlich gnädig sei, wie dem ehemaligen persischen Reiche ergehen werde.


   


  Fußnoten


   


  1 Wir sind für die Kenntniß dieser Reise fast ausschließlich auf die Auszüge aus den Briefen L. Mozarts an Hagenauer und einige Familienerinnerungen beschränkt, welche Nissen mittheilt.


   


  2 Nach Holmes ist die Inschrift verschwunden, da die Orgel verkauft sei; auch haben neuerliche Nachforschungen von Musikfreunden kein Resultat ergeben.


   


  3 In der Salzburger Zeitung vom 19. Juli 1763 erschien folgender Bericht aus Augsburg 9. Juli:


   »Vorgestern ist der Salzburgische Vice-Kapellmeister L. Mozart mit seinen zwei bewundernswerthen Kindern von hier nach Stuttgart abgereist, um seine Reise über die größten Höfe Deutschlands nach Frankreich und England fortzusetzen. Er hat den Inwohnern seiner Vaterstadt das Vergnügen gemacht, die Wirkungen der ganz außerordentlichen Gaben mit anzuhören, die der große Gott diesen zwei lieben Kleinen in so großem Maße mitgetheilt und deren der Herr Kapellmeister sich mit so unermüdetem Fleiße als ein wahrer Vater bedient hat, um ein Mägdlein von eilf und, was unglaublich ist, einen Knaben von sieben Jahren als ein Wunder unserer und voriger Zeiten auf dem Clavecin der musikalischen Welt darzustellen. Alle Kenner haben dasjenige, was ein Freund von Wien ehedem von diesen berühmten Kindern geschrieben und in den allhiesigen Intelligenz-Zettel ist eingerückt worden, so unglaublich es schien, nicht nur wahr, sondern noch weit bewunderungswerther gefunden.«


   


  4 Nicolo Jomelli (geb. 1714) trat im Jahr 1748 mit einem Gehalt von 10000 Fl. in die Dienste des Herzog Karl von Würtemberg, in welchen er bis zur Reduction der Kapelle 1768 blieb, wo er nach Neapel ging.


   


  5 Holmes legt großes Gewicht darauf, daß Jomelli bei einem späteren Zusammentreffen in Neapel im Jahr 1770 höflich gegen sie war – Il Sign. Jomelli ci ha parlato ed era molto civile schreibt Mozart (Beil. V, 16). Daß er viel höflicher und sanfter in seinem Benehmen gewesen sei als Händel, an den er im Aeußeren erinnerte, erzählt auch Burney (Reise I S. 137). Allein dies beweist noch nicht viel; eben so wenig daß Metastasio ihn in seinen Briefen an Farinelli als einen äußerst liebenswürdigen Mann schildern soll. Ich habe sie zwar in der Sammlung von Ayala (opp. post. Wien 1795) nicht gefunden, aber allerdings wiederholte Beweise, daß er ihn als Componist und persönlich schätzte (opp. post. I p. 359. 386. II p. 129. 320). Eher kann man geltend machen was Schubart (Aesthetik S. 78) erzählt, daß Jomelli, als Jemand in seiner Gegenwart Hasse herabsetzte, mit Unwillen ausrief: »Ich kann es nicht leiden, daß man von meinem Lehrmeister klein spricht.«


   


  6 Schubart Aesthetik S. 150. Selbstbiographie I, 12 S. 100.


   


  7 J.B. Schaul Briefe über den Geschmack in der Musik. Carlsruhe 1809.


   


  8 Und doch klagt Schubart (Aesthetik S. 156. Selbstbiographie I, 12 S. 94), daß die vielen Virtuosen, welche sich nicht fügen mochten, dem Orchester schadeten, so daß es im lauten Vortrag oft Verzierungen gab, die nicht ins Ganze paßten.


   


  9 Pietro Nardini, der berühmteste Schüler Tartinis, geb. 1725, starb in Florenz 1793.


   


  10 Bekanntlich wurde damals in Orchestersätzen auf dem Klavier nach der Baßstimme die Harmonie gespielt.


   


  11 Noch ist hinzugefügt. »Die Person zahlt einen kleinen Thaler. Man kann Billets im goldenen Löwen haben.« Auch abgedruckt bei Belli-Gentard, Leben in Frankfurt. V, S. 25.


   


  12 Friedrich Melchior Grimm, geb. 1723 in Regensburg, war anfangs ein Anhänger Gottscheds, als welchen er sich auch durch sein Trauerspiel Banise manifestirte, und blieb lange mit ihm in Verbindung (Danzel Gottsched S. 343ff.). Im Jahr 1750 ging er nach Paris und wurde der Freund Rousseaus – ein Verhältniß das bald in bittere Feindschaft umschlug – und Diderots. Mit ihm besorgte er bekanntlich die litterarische Correspondenz mit mehreren deutschen Fürsten, welche später gedruckt ist und für die musikalischen Zustande von Paris sehr wichtige Berichte enthält. Er hatte musikalische Bildung und Interesse und nahm an den verschiedenen Streitigkeiten anfangs für die italiänische Oper, dann für Gluck lebhaften und einflußreichen Antheil. Er starb durch die Revolution vertrieben 1807 in Gotha. Eine anziehende Charakteristik Grimms giebt Sainte-Beuve causeries di lundi VII p. 266ff.


   


  13 Wir werden auf seinen Charakter später zurückkommen müssen.


   


  14 Auf die Kaiserin war er überhaupt stolz. Als man ihm an einem der kleineren deutschen Höfe Muth machen wollte, weil er vor einem vornehmen Herren spielen sollte, erwiederte er, er habe vor der Kaiserin gespielt und da sei ihm nicht bange.


   


  15 Schobert, aus Straßburg gebürtig, kam 1760 nach Paris, wurde Cembalist des Prinzen von Conti, dann Organist in Versailles und starb 1767 an vergifteten Schwämmen, worüber Cornelie Göthe sich so theilnehmend ausspricht (Göthes Briefe an Leipziger Freunde S. 242f.). Man rühmte an seinen Compositionen den italiänischen Geschmack, Feuer und Schwärmerei; als Spieler besaß er seine Stärke im Allegro, das Adagio gelang ihm nicht. Vgl. Hiller, wöchentl. Nachr. I S. 135f. Schubart Aesthetik S. 230f. Junker Zwanzig Componisten S. 89ff.


   


  16 Jo. Gotfr. Eckart, aus Augsburg gebürtig, kam 1758 nach Paris, wurde bald einer der angesehensten Klavierspieler und Lehrer, und starb dort 1809 im Alter von 75 Jahren.


   


  17 Der Brief Grimms ist mit einem englischen und deutschen Bericht aus damaliger Zeit Beilage III mitgetheilt.


   


  18 Titel und Dedication lautet folgendermaßen:


   


  II Sonates pour le Clavecin qui peuvent se jouer avec l'accompagnement de Violon dédiées à Madame Victoire de France.


  


  Par J.G. Wolfgang Mozart de Salzbourg, âgé de sept ans.


  


  Oeuvre premier.


  


   


  


  A Madame Victoire de France.


  


  Madame!


  


   


  


  Les essais que je mets à Vos pieds, sont sans doute médiocres; mais lorsque Votre bonté me permet de les parer de Votre auguste Nom, le succès n'en est plus douteux, et le Public ne peut manquer d'indulgence pour un Auteur de sept ans, qui paroît sous Vos auspices.


  


   Je voudrois, Madame, que la langue de la Musique fut celle de la reconnaissance; je serois moins embarrassé de parler de l'impression que Vos bienfaits ont fait sur moi. Nature qui m'a fait Musicien comme elle fait les rossignols, m'inspirera, le Nom de Victoire restera gravé dans ma mémoire avec les traits ineffaçables qu'il porte dans le coeur de tous les François.


  


   Je suis avec le plus profond respect 


  


   


  


  Madame


  


  Votre très humble, très


  


  obéissant et très petit serviteur


  


  J.G. Wolfgang Mozart.


   


   Die Sonaten befinden sich in den Oeuvres compl. cah. XVII, 3 und 4.


   


  19 Titel und Dedication lauten folgendermaßen:


   


  II Sonates pour le Clavecin qui peuvent se jouer avec l'accompagnement de Violon dédiées à Madame la Comtesse de Tessé Dame de Madame la  


  


  Dauphine.


  


  Par J.G. Wolfgang Mozart de Salzbourg, âgé de sept ans.


  


  Oeuvre II.


  


   


  


  A Madame la Comtesse de Tessé


  


  Dame de Madame la Dauphine.


  


  Madame!


  


   


  


   Votre goût pour la Musique et les bontés, dont Vous m'avez comblé, me donnent le droit de Vous consacrer mes foibles talens. Mais lorsque Vous en agréez l'hommage, est-il possible que Vous défendiez à un enfant l'expression des sentiments, dont son coeur est plein?


  


   Vous ne voulez pas, Madame, que je dise de Vous ce que tout le Public en dit. Cette rigueur diminuera le régret que j'ai de quitter la France. Si je n'ai plus le bonheur de Vous faire ma cour, j'irai dans le pays où je parlerai du moins tant que je voudrai, et de ce que Vous êtes, et de ce que je Vous dois.


  


   Je suis avec un profond respect, 


  


   


  


  Madame


  


  Votre très humble et très


  


  obéissant petit serviteur


  


  J.G. Wolfgang Mozart.


  


   


  


  20 Nach L. Mozart war der Kupferstecher von Mecheln mit dem Stich beschäftigt; das Blatt, welches vor mir liegt – es ist dasselbe, welches Marianne Mozart bis in ihr hohes Alter aufbewahrte – hat die Unterschrift L.C. Carmontelle del. Delafosse sculp. 1764. und außerdem LEOPOLD MOZART, Père de MARIANNE MOZART, Virtuose âgée de onze ans et de J.G. WOLFGANG MOZART, Compositeur et Maître de Musique âgé de sept ans. Uebrigens fragt L. Mozart schon in einem Brief vom 17. Oct. 1763 an: »Sind die Portraite meiner Kinder noch nicht in Ihren Händen?« Ob dies Gemälde oder Kupferstiche sind, ist nicht bekannt. Von einem großen, im Schlosse von La-Rouche-Guyon im Besitze des Herzogs Rohan-Chabot befindlichen Gemälde, welches den kleinen Mozart in einer vornehmen Gesellschaft Klavier spielend vorstellt, berichtet nach Escudier die süddeutsche Mus. Ztg. VI S. 124.


   


  21 Vgl. Schubart Aesthetik S. 270f.


   


  22 Es ist bekannt, mit welchem Beifall im Jahr 1752 die italiänische Opera buffa in Paris aufgenommen war und wie sich von da ein lebhafter Kampf gegen die französische Musik, als deren Vertreter namentlich Lully und Rameau zu betrachten sind, erhob. Neben Rousseau war besonders Grimm einer der entschiedensten Angreifer der französischen Musik, wovon auch seine Correspondenz zahlreiche Proben giebt, in der die französischen Musiker gegen die italiänischen aufs verächtlichste herabgesetzt werden. L. Mozart, der unter dem Einfluß italiänischer Musik gebildet war, konnte also am wenigsten im Verkehr mit Grimm von der französischen eine günstige Meinung gewinnen.


   


  23 Man vergleiche was Burney (Reise I S. 12f. 16ff.), der auf derselben Seite stand, im Jahre 1770 über die damalige französische Musik im Verhältniß zur italiänischen sagt.


   


   


  5.


  Ungleich günstiger noch war der Erfolg ihres Aufenthalts in England, wohin sie am 10. April 1764 abreisten, und wo sie bis in den Juli 1765 verweilten. Die Aufnahme bei Hofe, wo sie schon am 27. April sich hören ließen, übertraf alle Erwartungen. »Die uns von beiden hohen Personen bezeugte Gnade ist unbeschreiblich«, sagt L. Mozart »ihr freundschaftliches Wesen ließ uns gar nicht denken, daß es der König und die Königin von England wären. Man hat uns an allen Höfen noch außerordentlich höflich begegnet, allein was wir hier erfahren haben, übertrifft alles Andere. Acht Tage darauf gingen wir in St. James Park spazieren. Der König kam mit der Königin gefahren, und obwohl wir Alle andere Kleider anhatten, erkannten sie uns, grüßten uns nicht nur, sondern der König öffnete das Fenster, neigte das Haupt heraus und grüßte lächelnd mit Haupt und Händen, besonders unsern Master Wolfgang.« Georg III sowohl als die Königin Sophie Charlotte interessirten sich für Musik, die Königin sang und musicirte gern selbst1; beide hatten deutschen Sinn und daß die Künstler Deutsche waren, steigerte ihre Theilnahme, wie auch in späteren Jahren J. Haydn bei ihnen eine ehrenvolle und herzliche Aufnahme fand2. Während ihres Aufenthaltes in England mußten die Kinder wiederholt bei Hofe spielen, Wolfgang erregte durch sein Orgelspiel noch mehr Aufsehen als durch sein Klavierspiel, obgleich er die schwierigsten Sachen von Wagenseil, Bach, Händel, Abel, welche der König ihm vorlegte vom Blatt wegspielte. Bach3, der Lehrer und Musikdirector der Königin, welcher große Freude an dem kleinen Musiker hatte, nahm ihn einmal auf den Schooß und spielte mit ihm eine Sonate so daß jeder abwechselnd einige Tacte spielte, mit einer Präcision, daß man glauben mußte, sie würde von Einem gespielt. Bedeutender als virtuosenhafte Spielereien der Art waren die Beweise welche er von seiner fortschreitenden geistigen Entwickelung gab, die den Vater selbst fortwährend überraschte. »Es übersteigt alle Einbildungskraft« schreibt er seinem Freunde. »Das was er gewußt hat, als wir Salzburg verließen, ist ein purer Schatten gegen das, was er jetzt weiß«; und bald darauf: »Genug ist es, daß mein Mädel eine der geschicktesten Spielerinnen in Europa ist, wenn sie gleich nur zwölf Jahre hat; und daß der großmächtige Wolfgang, kurz zu sagen, Alles in diesem seinem achtjährigen Alter weiß, was man von einem Manne von vierzig Jahren fordern kann«4.


  Wir können diese Aeußerungen nicht als Uebertreibungen einer leicht getäuschten väterlichen Verblendung ansehen, wenn wir hören, wie er sich nicht nur als einen fertigen Accompagnisten bewährte, vielstimmige Partituren vom Blatt correct, mit richtiger Auffassung und mit Geschmack spielte und sang, sondern auch eine lebhafte und geregelte Production offenbarte, indem er seiner Schwester Sonaten aus dem Stegreif auf einem zweiten Flügel begleitete, zu einer Händelschen Baßstimme die schönsten Melodien improvisirte und Aehnliches. Ein Engländer Barrington, der mit englischer Gewissenhaftigkeit und Gründlichkeit dies wunderartige Phänomen geprüft hat5, erzählt ein interessantes Beispiel einer solchen Improvisation. Er bat den Knaben, er möge ihm einen Liebesgesang improvisiren, wie ihn etwa Manzuoli in der Oper singen möchte. Sogleich begann er einige Worte herzusagen, welche einem einleitenden Recitativ entsprachen, denen darauf ein Musikstück folgte auf das Wort affetto (Liebe) componirt, ungefähr von der Länge einer gewöhnlichen Arie, regelrecht in zwei Theilen. In derselben Weise ließ er dann einen Gesang des Zornes hören auf das Wort perfido (Treuloser) componirt, wobei er in eine solche Begeisterung gerieth, daß er wie ein Besessener auf das Klavier schlug und mehrmals von seinem Sessel in die Höhe fuhr. Barrington bemerkt, daß diese improvisirten Compositionen, wenn auch nicht staunenswerth, doch weit über das Gewöhnliche erhaben und Beweise einer bedeutenden Erfindungskraft gewesen seien. Man sieht also, daß nicht bloß die technische Ausbildung so merkwürdig vorgeschritten war, daß der Knabe die Regeln und die Formen der Composition mit einer gewissen Freiheit beherrschte, sondern daß auch die Begeisterung einer künstlerisch angeregten Phantasie ihn wirklich productiv machte. Interessant ist es hier schon die ersten Regungen des dramatischen Elements wahrzunehmen, welches steh später in Mozart als das wesentlich gestaltende entwickelt, und wie er dem Ausdruck einer bestimmt ausgesprochenen leidenschaftlichen Stimmung bereits die feste Form zu geben weiß. Gewiß wird beides knabenhaft gewesen sein, aber der Keim der künftigen Größe ist darin schon klar ausgesprochen.


  Die italiänische Oper, welche er damals in London hörte, hatte darauf natürlich Einfluß geübt. Manzuoli6, ein vortrefflicher Sänger, war im Jahr 1764 als Impresario der italiänischen Oper nach London gekommen, und hatte sich mit dem Wunderkind befreundet. In diesem Verkehr bildete er seinen Gesang aus; die Stimme war schwach und knabenmäßig, der Vortrag aber der eines gebildeten Sängers. So urtheilt nicht nur Barrington; als er im folgenden Jahr wieder nach Paris kam berichtete auch Grimm, er habe den Vortheil Manzuoli zu hören so wohl benutzt, daß er, wenn gleich mit sehr schwacher Stimme, doch mit ebenso viel Gefühl als Geschmack singe. So früh kam er in den Besitz der wesentlichen Voraussetzungen eines großen Componisten, daß ihm das wie zu einem natürlichen Instinct wurde, was gewöhnlich erst in reiferen Jahren die Frucht mühevoller Arbeit ist. Erspart ist freilich die Arbeit auch ihm nicht worden, wie keinem Sterblichen, denen, wie Hesiod sagt, die Gottheit den Schweiß vor die Tüchtigkeit gesetzt hat.


  Daß Wolfgang mit unausgesetztem Eifer componirte, läßt sich voraussetzen. Sechs Sonaten für das Klavier mit Violine oder Flöte wurden gestochen und der Königin gewidmet7; auch hören wir von einem vierhändigen Stück und noch anderen Compositionen für das Klavier. Allein er wagte sich auch schon an größere Arbeiten. Während einer gefährlichen Halsentzündung, von welcher der Vater im August 1764 befallen wurde, durfte längere Zeit kein Instrument angerührt werden. Diese Zeit benutzte er um zuerst Symphonien fürs Orchester zu schreiben. Seine Schwester, neben ihm sitzend, mußte abschreiben; einmal sagte er während des Componirens zu ihr: »Erinnere mich, daß ich dem Waldhorn was Rechtes zu thun gebe.« Mit großem Eifer muß er dieses neue Feld bearbeitet haben, da sein Vater schreibt, daß alle Symphonien in ihren Concerten von seiner Composition waren.


  Wir sind sonst über den Aufenthalt in London nicht genauer unterrichtet. Wiederholt spielten sie bei Hofe und ohne Zweifel war davon die Folge, daß sie nach damaliger Sitte in den Gesellschaften der vornehmen Welt sich hören ließen, die, wenn die Kinder Mozart einmal in die Mode kamen, ohne ihre Theilnahme nicht fashionable waren. Dreimal gaben sie öffentliche Concerte mit glänzendem Erfolg, und doch deutet L. Mozart an daß, wenn er gewisse Anträge angenommen hätte, die er aus confessionellen Bedenken ablehnen zu müssen glaubte, ihre Einnahme sich viel günstiger gestaltet hätte.


  Am 24. Juli 1765 verließen sie London8, blieben einen Tag in Canterbury und bis zu Ende des Monats auf dem Landgut eines Edelmanns. Auf die wiederholten eifrigen Bitten des holländischen Gesandten, welcher den dringenden Wunsch der Prinzessin Caroline von Rassau-Weilburg aussprach, die Kinder zu hören, entschloß sich L. Mozart nach dem Haag zu gehen, obgleich dies eigentlich nicht in seinem Plane lag9. Auf der Reise wurde Wolfgang in Lille von einer Krankheit befallen, welche sie zu einem vierwöchentlichen Aufenthalt nöthigte, und von der er in Gent noch nicht wieder völlig hergestellt war. Anfang September im Haag angelangt, fanden sie beim Prinzen von Oranien und seiner Schwester der Prinzessin von Weilburg die gnädigste Aufnahme. Allein hier wurde im October die Tochter von einer heftigen Krankheit befallen, an der sie Wochenlang darnieder lag, sie phantasirte heftig und wurde aufgegeben, so daß man sie mit den Sterbesacramenten versah. Die Prinzessin von Weilburg sandte ihr ihren Arzt, Prof. Schwenckel, und diesem gelang es durch eine neue Behandlungsweise sie wieder herzustellen. Kaum war der Vater aus dieser Angst, die er mit christlicher Resignation ertragen hatte, befreit, als durch eine schwere Krankheit Wolfgangs seine Fassung auf eine noch härtere Probe gestellt wurde. Er hatte mit ihm eine Reise nach Amsterdam gemacht, wo er in zwei Concerten sich hören ließ, in denen nur Instrumentalmusik von seiner Composition gegeben wurde. Obgleich in den Fasten alle öffentlichen Vergnügungen streng verboten waren, erlaubte man doch diese Concerte, »weil die Verbreitung der Wundergabe dieser Kinder zu Gottes Preis diente« – eine Resolution, die dem strengen Katholiken, wiewohl sie von Reformirten erlassen war, fromm und besonnen erschien. Nach seiner Zurückkunft bekam nun der Knabe ebenfalls ein hitziges Fieber10, von dem er erst nach mehreren Wochen genas. So groß aber war die lebendige Regsamkeit seines Geistes, daß man ihm, da er noch das Bett hüten mußte, ein Brett über sein Lager legen mußte, auf welchem er schreiben konnte; und selbst als die kleinen Finger noch ihren Dienst versagten, ließ er sich nur mit Mühe vom Schreiben und Spielen abhalten. Er vollendete nach seiner Wiederherstellung – – über der Krankheit der Kinder waren vier Monate verflossen – sechs Sonaten für Klavier und Violine, welche gestochen und der Prinzessin von Weilburg zugeignet wurden.11 Auch mußte er für die Feierlichkeiten bei der Installation des Prinzen Wilhelm V von Oranien, welcher am 8. März 1766 majorenn geworden die Regierung als Erbstatthalter antrat, mehrere Musikstücke componiren, unter ihnen ein Quodlibet mit dem Titel Galimathias musicum für Orchester mit obligatem Klavier, in welchem alle Instrumente nach der Reihe ein Solo haben, den Schluß macht eine Fuge über das Volkslied »Prinz Wilhelm«12, ferner Variationen, Arien und andere Compositionen, die der Vater als Kleinigkeiten bezeichnet. Man sieht, der Knabe wurde schon vollgültig als Componist angesehen; ebenso bewährte er steh auf den großen und schönen Orgeln in Gent, Antwerpen, Harlem als Orgelspieler. Auch dem Vater widerfuhr eine schmeichelhafte Auszeichnung; man übersetzte seine Violinschule ins Holländische und widmete sie zur Installationsfeier dem Prinzen von Oranien.


  Endlich reisten sie über Mecheln, wo sie ihren alten Bekannten den Erzbischof, Johann Heinrich Graf von Frankenberg, besuchten, nach Paris, und trafen dort Anfang Mai in einer von Freund Grimm besorgten Wohnung ein. Man fand dort sowohl die Tochter als ganz besonders den Sohn ungemein vorgeschritten; allein das Interesse des Publicums, welches mehr dem wunderbaren Phänomen so jugendlicher Virtuosität galt als der ungleich bedeutenderen Entwickelung eines außerordentlichen Genies, scheint nicht in gleichem Maße rege gewesen zu sein wie bei ihrem ersten Aufenthalt. Indessen mußten sie wiederholt in Versailles bei Hofe spielen und die Prinzessin von Orleans, spätere Herzogin von Coudo, überreichte Wolfgang ein kleines Rondo für Klavier und Violine von ihrer Composition13. Der Erbprinz Karl Wilhelm Ferdinand von Braunschweig, der Braunschweigische Achilles, wie ihn Winckelmann nennt14, den die Lorbeern des siebenjährigen Krieges berühmt gemacht hatten, ein Fürst von Einsicht und Geschmack15, suchte sie hier auf. »Er ist ein sehr angenehmer schöner freundlicher Herr« schreibt L. Mozart »und bei seinem Eintritt fragte er mich gleich, ob ich der Verfasser der Violinschule wäre.« Ueber Wolfgang sagte er, daß viele Kapellmeister stürben ohne das gelernt zu haben, was der Knabe jetzt schon könnte. In der That bestand er Wettkämpfe mit den ausgezeichnetsten Künstlern auf der Orgel, dem Klavier, im Improvisiren16, aus denen er als Sieger oder wenigstens in allen Ehren hervorging. Am 9. Juli verließen sie Paris, begaben sich zunächst auf die Aufforderung des Prinzen von Condé nach Dijon, wo die Stände von Burgund versammelt waren, dann nach Lyon, und hielten sich dort vier Wochen auf. In Genf, wo sie alles in Unruhe fanden, blieben sie nicht, in Lausanne mußten sie auf Bitten vornehmer Herrschaften, namentlich des Prinzen Ludwig von Würtemberg (Bruders des Herzog Carl), der sie ungemein freundschaftlich behandelte, fünf Tage bleiben; von da ging es nach Bern, wo sie acht und nach Zürich, wo sie vierzehn Tage verweilten. Hier verlebten sie in der Geßnerschen Familie frohe Tage und schieden mit schwerem Herzen17. Ueber Winterthur und Schafhausen, wo sie vier Tage angenehm zubrachten, reisten sie nach Donaueschingen, wo der Fürst Joseph Wenzeslaus von Fürstenberg sie schon erwartete und durch seinen Musikdirector Martelli18 empfangen ließ. Während zwölf Tagen war neunmal Abends von 5–9 Uhr Musik, wo sie jederzeit etwas Besonderes aufführten; reich beschenkt entließ sie der Fürst, durch den Abschied bis zu Thränen gerührt. Dann gingen sie über Möskirch, Biberach, wo Wolfgang auf der Orgel einen Wettkampf mit Sixtus Bachmann19 ehrenvoll bestand, Ulm, Günzburg und Dillingen nach München. Am 8ten Nov. angelangt stellten sie sich am folgenden Tage dem Churfürsten bei Tafel vor, der den Knaben gleich neben sich auf der Tafel ein Stück mit Bleistift componiren ließ, zu dem er ihm ein Thema von einigen Tacten vorsang, und welches dieser dann im Cabinet zu allgemeinem Erstaunen vorspielte. Ein Unwohlsein, von welchem Wolfgang hier befallen wurde, scheint eine Reise nach Regensburg, zu der sie aufgefordert wurden, verhindert zu haben: gegen Ende November 1766 traf die Familie Mozart wieder in Salzburg ein.


   


  Fußnoten


   


  1 Als Farinelli vor dem König und der Königin sang, begleitete ihn die Prinzessin am Flügel, Burney Reise I S. 161.


   


  2 Griesinger, biogr. Notizen über Haydn S. 57ff.


   


  3 Joh. Christ. Bach, der jüngste Sohn Joh. Sebastians aus zweiter Ehe, geb. 1735, genoß den Unterricht seines Bruders Philipp Emanuel in Berlin, und begab sich 1754 nach Mailand, wo er Organist am Dom wurde, aber besonders für die Oper thätig war. Im Jahr 1759 ging er nach London und starb dort 1782. Durch den Reichthum gefälliger und leicht ansprechender Melodien, welche ihm den Namen des galanten Bachs verschafften, waren sowohl seine Opern als namentlich auch seine zahlreichen Klaviercompositionen allgemein beliebt, besonders bei den Dilettanten. Er war ohne Zweifel von allen Bachs der populärste, aber der Geist seines Vaters ruhte nicht auf ihm.


   


  4 Was man damals an einen Klavierspieler für Anforderungen stellte – Anforderungen die jetzt manchen Klaviervirtuosen aus der Fassung bringen würden – will ich mit Ph. Em. Bachs Worten angeben. »Man begnügt sich nicht« sagt er in der Vorrede zu seinem Versuch über die wahre Art das Clavier zu spielen »dasjenige von einem Clavierspieler zu erwarten, was man von jedem Instrumentisten mit Recht fordern kann, nemlich die Fertigkeit ein für sein Instrument gesetztes Stück den Regeln des guten Vortrags gemäß auszuführen. Man verlangt noch überdies daß ein Clavierspieler Fantasieen von allerlei Art machen soll; daß er einen aufgegebenen Satz nach den strengsten Regeln der Harmonie und Melodie aus dem Stegreif durcharbeiten, aus allen Tönen mit gleicher Leichtigkeit spielen, einen Ton in den andern im Augenblick ohne Fehler übersetzen, alles ohne Unterschied vom Blatte wegspielen soll, es mag für sein Instrument eigentlich gesetzt sein oder nicht; daß er die Wissenschaft des Generalbasses in seiner völligen Gewalt haben, selbigen mit Unterschied, oft mit Verläugnung, bald mit vielen, bald mit wenigen Stimmen, bald nach der Strenge der Harmonie, bald galant, bald nach einem zu wenig oder zu viel, bald gar nicht und bald sehr falsch bezifferten Basse spielen soll; daß er diesen Generalbaß manchmal aus Partituren von vielen Linien, bei unbezifferten, oft gar pausirenden Bässen, wenn nämlich eine von den anderen Stimmen zum Grunde der Harmonie dient, ziehen und dadurch die Zusammenziehung verstärken soll, und wer weiß alle Forderungen mehr?« Man kann daraus entnehmen, worauf die Uebungen Wolfgangs gerichtet waren, und was man ihm für Aufgaben stellte.


   


  5 Er ließ einen ausführlichen Bericht in den philosophical transactions 1770. Vol. LX drucken, der in der Beilage III mitgetheilt ist. Vor allen Dingen bemühete er sich authentisch festzustellen daß Wolfgang Mozart wirklich nicht alter sei als angegeben sei und verschaffte sich einen Taufschein sowie andere zuverlässige Nachrichten über ihn, dann beobachtete er ihn selbst wiederholt.


   


  6 Giovanni Manzuoli, geboren in Florenz um 1720, ein berühmter Sopranist und vortrefflicher Schauspieler. Er war schon 1745 in London und wurde 1753 von Farinelli nach Madrid berufen. Im Jahr 1760 war er in Wien wo zur Vermählung Kaiser Josephs II die Hassesche Oper Alcide al bivio gegeben wurde. Metastasio gab damals folgende Charakteristik von ihm (opp. post. II p. 272): Il nostro Manzoli è divenuto l'idolo del paese e per la voce e per l'azione e per il suo docile e savio costume, col qual distinguesi da' suoi pari, non meno che per l'eccellenza nell' arte. Im Jahr 1764 übernahm er, wie L. Mozart berichtet, als Impresario die italiänische Oper in London und es scheint deshalb zweifelhaft, ob er, wie Gerber berichtet, schon 1765 wieder in Wien war. Später zog er sich nach Florenz zurück, wo ihn Mozarts auf ihrer ersten italiänischen Reise im Jahr 1770 aufsuchten (Nissen S. 189) und im selben Jahr Burney (Reise I S. 183) mit Vergnügen hörte. Im Jahre darauf sang er in Mailand in der von Wolfgang componirten Serenata.


   


  7 Sie erschienen unter dem Titel:


   


  Six Sonates pour le Clavecin qui peuvent se jouer avec l'accompagnement de Violon ou Flûte traversière très humblement dédiées à Sa Majesté


  


  Charlotte, Reine de la Grande-Brétagne.


  


  Composées par J.G. Wolfgang Mozart, âgé de huit ans.


  


  Oeuvre III. London.


  


   


  


  Die Dedication lautet:


  


   


  


  A la Reine.


  


   


  


   Madame!


  


   


  


   Plein d'orgueil et de joie d'oser Vous offrir un hommage, j'achevois ces Sonates pour les porter aux pieds de Votre Majesté; j'étois, je l'avoue, ivre de vanité et ravi de moi-même, lorsque j'aperçus le Génie de la musique à côté de moi.


  


   »Tu es bien vain ›me dit il‹ de savoir écrire à un âge où les autres apprennent encore à épeler.«


  


   »Moi, vain de ton Ouvrage?« lui répondis-je. »Non, j'ai d'autres motifs de vanité. Reconnois le favori de la Reine de ces Isles fortunées. Tu prétends, que née loin du rang suprême qui la distingue, ses talens l'auroient illustrée: eh bien! placée sur le trône, Elle les honore et les protège. Qu'Elle te permette de lui faire une offrande, tu es avide de gloire, tu feras si bien que toute la terre le saura; plus philosophe, je ne confie mon orgueil qu'à mon clavecin, qui en devient un peu plus éloquent.«


  


  »Et cette éloquence produit des Sonates! .... Est-il bien sûr que j'aie jamais inspiré un faiseur des Sonates?«


  


   Ce propos me piqua. »Fi, mon père«, lui dis-je, »tu parles ce matin comme un pédant ... Lorsque la Reine daigne m'écouter, je m'abandonne à toi et je deviens sublime; loin d'Elle le charme s'affoiblit, son auguste image m'inspire quelques idées, que l'art conduit ensuite et acheve ... Mais que je vive, et un jour je lui offrirai un don digne d'Elle et de toi: car avec ton sécours, j'égalerai la gloire de tous les grands hommes de ma patrie, je deviendrai immortel comme Haendel et Hasse, et mon nom sera aussi célèbre que celui de Bach.«


  


   Un grand éclat de rire déconcerta ma noble confiance. Que Votre Majesté juge de la patience qu'il me faut pour vivre avec un Etre aussi fantasque! ... Ne vouloit-il pas aussi que j'osasse reprocher à Votre Majesté cet excès de bonté qui fait le sujet de mon orgueil et de ma gloire? Moi, Madame, Vous reprocher un défaut! Le beau défaut! Votre Majesté ne s'en corrigera de sa vie.


  


  On dit qu'il faut tout passer aux Génies; je dois au mien le bonheur de Vous plaire et je lui pardonne ses caprices. Daignez, Madame, recevoir mes foibles dons. Vous fûtes de tout temps destinée à régner sur un peuple libre: les enfans du Génie ne le sont pas moins que le Peuple Britannique, libres surtout dans leurs hommages, ils se plaisent à entourer Votre trône. Vos vertus, Vos talens, Vos bienfaits seront à jamais présens à ma mémoire; partout où je vivrai, je me regarderai comme le sujet de Votre Majesté.


  


   Je suis avec le plus profond respect


  


   


  


  Madame


  


  de Votre Majesté


  


  le très humble et très obéissant


  


  petit serviteur


  


  J.G.W. Mozart


  


   


  


   à Londres.


  ce 18 Janvier 1764.


   


   Ich habe auch diese mitgetheilt, weil sie charakteristisch für die Zeit ist; für Mozart giebt sie Gottlob keinen Maßstab, der ebensowenig ein verbildeter, assisch gezierter Knabe war als Beethoven, dessen erste Dedication an den Churfürsten von Köln in demselben Stil ist. Dergleichen Geschmacklosigkeit von einem Litteraten, der für geistreich galt, schreiben zu lassen war damals unerläßlich. Die Sonaten finden sich in den Oeuvres cah. IX, 11; XI, 21; X, 14; IX, 11; XI, 22, VIII, 6.


   


  8 Auf einen deshalb geäußerten Wunsch schenkte L. Mozart dem britischen Museum die gedruckten Compositionen und einige Original-Manuscripte Wolfgangs, unter welchen sich ein vierstimmiger Chor auf einen englischen Text befand, sowie das Portrait der Familie.


   


  9 Holmes vermuthet nicht ohne Grund, daß L. Mozart dieses hervorbebe um sein langes Ausbleiben dadurch zu entschuldigen. Sein Urlaub war längst abgelaufen, man drang wiederholt in ihn seine Rückkehr zu beschleunigen, während er dagegen darauf bedacht war, die einmal gebotene Gelegenheit einer längeren Reise nach Kräften auszunutzen.


   


  10 Niemtschek berichtet auf die Gewähr eines glaubwürdigen Zeugen es seien die Blattern gewesen; dies ist eine Verwechslung, da er diese erst im Jahr 1767 in Olmütz überstand.


   


  11 Es ist mir trotz mancher Nachfrage nicht möglich die Dedication derselben mitzutheilen noch anzugeben, wo sie in der Sammlung der Oeuvres gedruckt sind. Angeführt sind sie in Hillers wöch. Nachr. II S. 229 unter dem Titel Six Sonates pour le Clavecin avec l'accompagnement d'un Violon par J.G. Mozart, âgé de neuf ans. Op. IV. Ueber dieses Galimathias musicum s. III S. 240f.


   


  12 Nach der Angabe bei Nissen Anhang S. 3f.


   


  13 Nissen hat dasselbe mitgetheilt S. 114ff.


   


  14 Er kam im Herbst nach Rom, wo Winckelmann sein Führer war (Winckelmanns Briefe III S. 95. 98. 104.).


   


  15 Bekannt ist sein Verhältniß zu Lessing, und wie ihn später Mirabeau und Göthe (Briefe an Frau v. Stein III S. 96f.) beurtheilt haben.


   


  16 Unter diesen wird Raupach (Herm. Friedr.) genannt, der lange Zeit in Petersburg gewesen war, wo er 1760 eine Oper aufgeführt hatte. Man kann danach die Zeit seines Aufenthaltes in Paris etwas genauer bestimmen als Gerber und Fétis.


   


  17 Unter anderen Büchern, welche man ihnen dort als Andenken verehrte, schenkte Salomon Geßner ihnen seine Werke mit folgender Zuschrift:


  »Nehmen Sie, wertheste Freunde, dies Geschenk mit der Freundschaft, mit der ich es Ihnen gebe. Mochte es würdig sein mein Andenken beständig bei Ihnen zu unterhalten. Genießen Sie, verehrungswürdige Eltern, noch lange die besten Früchte der Erziehung in dem Glücke Ihrer Kinder; sie seyen so glücklich, als außerordentlich ihre Verdienste sind! In der zartesten Jugend sind sie die Ehre der Nation und die Bewunderung der Welt. Glückliche Eltern! Glückliche Kinder! Vergessen Sie alle nie den Freund, dessen Hochachtung und Liebe für Euch sein ganzes Leben durch so lebhaft seyn werden als heute.


   


  Salomo Gesner.«


   


  Zürich den 3. Weinmonat 1766.


   


  18 Dies wird derselbe sein, welcher im Theaterkalender von 1777 als Musikdirector in Münster angeführt wird.


   


  19 Er war im Jahr 1754 geboren, also nur zwei Jahre älter als Mozart, und erregte durch seine außerordentlichen Leistungen in so früher Jugend großes Aufsehen. Graf Fugger von Babenhausen, ein großer Freund der Musik, vor dem auch Mozart sich damals hören lassen mußte, zeichnete ihn durch seine Gunst aus, und veranstaltete diesen Wettstreit zwischen den Wunderknaben. So erzählt Christmann in der Speierischen musik. Correspondenz 1790 S. 164. Später lebte er als Pater im Kloster Marchthal.


   


   


  6.


  Leopold Mozart konnte mit dem Erfolg seiner Reise zufrieden sein; das außerordentliche Talent seiner Kinder hatte allgemeine Bewunderung gefunden, Ehrenbezeugungen aller Art waren ihnen im reichen Maße zu Theil geworden, und nachdem er drei Jahre lang mit seiner ganzen Familie auf Reisen gewesen war brachte er noch einen nicht unbeträchtlichen Gewinn mit heim1. Dennoch kam er nicht ohne Besorgniß zurück. Er kannte die Salzburger Verhältnisse und war nicht gewiß ob man ihm dort eine Stellung geben würde, die es ihm möglich machte seine Kinder so zu erziehen wie ihr Talent es verlangte: dies erkannte er als seine erste Pflicht. Wie aufrichtig und ernst aber auch dieses Pflichtgefühl war, so verbot ihm doch auch seine Lebensklugheit ein Pfund in Salzburg zu vergraben, das so vortreffliche Zinsen zu tragen vermochte. Ein Brief, den er kurz vor seiner Heimkehr an seinen Freund Hagenauer schrieb, und in dem man seine Aufrichtigkeit und Vorsicht gleichmäßig erkennt, giebt uns hierüber Aufklärung.


  »Es kömmt darauf an« schreibt er »daß ich zu Hause eine Existenz habe, die besonders für meine Kinder zweckgemäß ist. Gott (der für mich bösen Menschen allzugütige Gott) hat meinen Kindern solche Talente gegeben, die, ohne der Schuldigkeit des Vaters zu denken, mich reitzen würden, alles der guten Erziehung derselben aufzuopfern. Jeder Augenblick, den ich verliere, ist auf ewig verloren, und wenn ich jemals gewußt habe, wie kostbar die Zeit für die Jugend ist, so weiß ich es jetzt. Es ist Ihnen bekannt daß meine Kinder zur Arbeit gewöhnt sind: sollten sie aus Entschuldigung, daß eins oder das andere z.B. in der Wohnung und ihrer Gelegenheit sie verhindert, sich an müssige Stunden gewöhnen, so würde mein ganzes Gebäude über den Haufen fallen. Die Gewohnheit ist ein eiserner Pfad, und Sie wissen auch selbst, wie viel mein Wolfgang noch zu lernen hat. Allein, wer weiß, was man in Salzburg mit uns vor hat! Vielleicht begegnet man uns so, daß wir ganz gern unsere Wanderbündel über den Rücken nehmen. Wenigstens bringe ich dem Vaterlande, wenn Gott will, die Kinder wieder. Will man sie nicht, so habe ich keine Schuld. Doch wird man sie nicht umsonst haben.«


  Zunächst wurden sie in Salzburg mit neugierigem Erstaunen und mit Bewunderung aufgenommen. Der Erzbischof, welcher an die Wunder des Knaben nicht glauben mochte, ließ ihn, wie Barrington erzählt, eine Woche lang bei sich einschließen ohne daß er Jemand sehen durfte; in dieser Abgeschlossenheit mußte er ein Oratorium componiren, zu welchem er ihm den Text gegeben hatte. Wolfgang vollendete auch so seine Composition, welche Billigung und bei der öffentlichen Aufführung allgemeinen Beifall erhielt.


  Einen anderen artigen Zug von Wolfgang erzählte seine Schwester noch in späteren Jahren. Ein vornehmer Herr in Salzburg, der sich mit ihm unterhielt, war in Verlegenheit wie er ihn anreden sollte, Sie schien ihm zu viel für das Kind, Du zu wenig für den kleinen Künstler; er nahm daher zu dem in solchen Fällen beliebten Wir seine Zuflucht. Als er demnach anfing: »Wir sind in Frankreich und England gewesen – wir haben uns bei Hofe vorstellen lassen – wir haben Ehre eingelegt –« unterbrach ihn Mozart lebhaft: »Aber ich erinnere mich nicht, mein Herr, Sie je anderswo als hier in Salzburg gesehen zu haben.«


  Der ruhige Aufenthalt von beinahe einem Jahr, welchen L. Mozart mit seinen Kindern in Salzburg machte, wurde auf die stetige Ausbildung im Mechanischen und vielleicht noch mehr in der Composition verwendet. Nach Niemschek studirte der Knabe Emanuel Bach, Hasse und Händel, und neben ihnen die älteren italiänischen Meister mit unablässigem Eifer. Wie weit dieses Studium sich schon damals erstreckte, ist nicht genauer anzugeben; der ernste und tüchtige Sinn des Vaters, der wohl einsah, daß das Genie doppelte Arbeit und Anstrengung bei seiner Ausbildung verlangt und leistet, bürgt dafür daß die Studien des Knaben gründlich und methodisch waren2. Den Erfolg lassen uns die noch vorhandenen Compositionen aus dieser Zeit schätzen.


  Die älteste noch vorhandene Vocalcomposition ist ein vierstimmiges Kyrie in F dur 3/4 (André Verzeichniß n. 2), welches die sehr kritzelig geschriebene Notiz trägt Mese à Paris 12 Juni di Wolfgang Mozart 1766. Die vier Singstimmen schreiten fast immer gleichmäßig mit einander fort, doch ist es in den Harmonien nicht uninteressant.


  Von mehreren Oratorien die Barringtons Nachricht zufolge Wolfgang damals in Salzburg schrieb3 ist mir eins bekannt geworden4. Es ist eine deutsche Passionscantate, deren Text von derselben Art ist, wie man sie damals gewohnt war5; und da er kurz ist, theile ich ihn hier ganz mit.


   


  Grabmusik.


   


   Die Seel (Basso). Recit.


   


   Wo bin ich? bittrer Schmerz!


   Ach! jener Sitz der Liebe


   mein Ruh, mein Trost, das Ziel all meiner Triebe


   und meines Jesu göttlichs Herz


   das regt sich nicht mehr


   und ist von Blut und Leben leer.


   Hier trieft die Wunde noch von Blut;


   verdammte Wuth!


   was für ein hartes Eisen


   könnt dieses süßeste und allerliebste Herz zerreißen!


   


   Aria6.


   


   Felsen spaltet euren Rachen,


   trauert durch ein kläglichs Krachen,


   Sterne, Mond und Sonne flieht,


   traur, Natur, ich traure mit.


   Brüllt, ihr Donner, Blitz und Flammen,


   schlaget über dem zusammen,


   der durch die verruchte That


   dieses Herz verwundet hat.


   


   Der Engel (Soprano). Recit.


   


   Geliebte Seel, was redest du?


   Betaure das verwundte Herz;


   ich lobe deinen Schmerz,


   und willst du zörnen, o so zörne zu.


   Doch über wem? ach, erstlich über dich.


   Willst du den Mörder finden,


   So denk an deine Sünden,


   die führten diesen Stich


   und leiteten den Speer.


   Itzt zörne wie du willst, itzt traure, aber traure mehr.


   


   Aria7.


   


   Betracht dies Herz, und denke nach,


   wer hat die Kron gebunden?


   von wem sind diese Wunden?


   Von dir ist alle diese Schmach.


   Sieh, wie es Blut und Wasser weint,


   hör, was es dir will sagen


   und thränenweise klagen,


   wie redlich dieses Herz es meint.


   Ergieb dich, hartes Herz,


   zerfließ in Reu und Schmerz.


   


   Die Seel (Basso). Recit.8


   


   O Himmel, was ein traurig Licht,


   so jetzt zu meiner Qual aus diesen Worten bricht.


   So bin ich denn die grausame gewesen, die dieses Herz


   verwundet hat,


   dies Blut ist meine That,


   o Schmerz!


   zerbrich mir das beklemmte Herz.


   


   Duetto9.


   


   Die Seel.


   


   Jesu, was hab ich gethan?


   durch mich hast du diese Wunden,


   durch mich Tod und Kreuz gefunden,


   auch den letzten Tropfen Blut


   sucht' im Herzen meine Wuth,


   ach, was habe ich gethan?


   


   Der Engel.


   


   Schau dies Herz nur reuvoll an,


   aber auch durch diese Wunden


   hast du Heil und Gnad gefunden;


   auch den letzten Tropfen Blut


   giebt die Liebe dir zu Gut!


   


   Die Seel.


   


   Dies soll itzt mein Vorsatz sein,


   liebstes Herz, dich will ich lieben,


   nimmer will ich dich betrüben,


   ach verzeih es göttlichs Herz!


   


   Der Engel.


   


   Es verzeihet deinem Schmerz10.


   


  Die Composition zeichnet sich nicht etwa durch hervortretende Züge eines außerordentlichen Genies aus, sondern entspricht in Inhalt und Form ganz der damals üblichen Weise; ebensowenig aber verräth sie etwas Knabenhaftes, das sich in Ungleichheit und Unsicherheit zeigen würde, sondern eine vollkommene Sicherheit im Ausdruck und in der Form. Die Arien sind nach damaligem Brauch in zwei Theilen, von denen der erste wiederholt wird; in dem Duett singt erst jede Stimme ihre Strophe allein, dann beide zusammen. Die Stimmführung ist nicht ungeschickt, eigentliche contrapunktische Behandlung aber nicht angewendet, auch nicht, wo wie in der Baßarie der Begleitung eine fortgehende rauschende Figur gegeben ist. Nur in der ersten Arie sind der Singstimme reichliche Passagen gegeben, worauf der Text nach damaliger Auffassung berechnet war, sonst sind die Melodien einfach und dem Ausdruck des Textes ganz angemessen, namentlich die zweite Arie hat eine einfache Cantilene, welche zwar etwas lamentabel aber doch recht schön ist; weniger treten die Melodien des Duetts hervor. Bemerkenswerth sind aber die Recitative durch den richtigen Ausdruck des Gefühls und selbst ihre individuelle Charakteristik. Man sieht hier, wo nicht eine bestimmt vorgeschriebene Form beengend und beschränkend einwirkte, noch deutlicher, daß das jugendliche Gemüth des Künstlers wirklich ergriffen wurde und daß er sein inneres Gefühl wahrhaft auszudrücken, nicht bloß eine angelernte Form zu erfüllen bestrebt war. Ebenso tritt auch hier wieder der Zug zu dramatischer Charakteristik hervor.


  Verhältnißmäßig viel weniger ist dies der Fall in der »lateinischen Comödie« Apollo et Hyacinthus, welche zu einer Aufführung für die Universität Salzburg am 13. Mai 1767 componirt wurde. Die alte Sage ist in diesem Gedicht mit einiger Freiheit ziemlich nach der Weise einer italiänischen Oper zugerichtet, so daß von einer eigentlich dramatischen Handlung nicht eben die Rede ist, sondern einzelne Situationen herbeigeführt werden, die zu langen Arien und Duetts Veranlassung geben; alles in hergebrachter Art und Form. Diesem hat sich auch der lateinische Text anbequemen müssen, der, wie einige Proben zeigen werden, nicht incorrect aber recht geschmacklos und im Einzelnen ganz den italiänischen Operntexten nachgebildet ist. Es treten fünf Personen darin auf Hyacinthus (Sopran), Zephyrus (Alt), Apollo (Alt), Oebalus (Tenor) und seine Tochter Melia (Sopran)11.


  Nach einer kurzen Ouverture in zwei Theilen von einfacher aber bestimmter Gliederung beginnt die Handlung mit einem Recitativ zwischen Hyacinthus und Zephyrus, der seine Liebe zu Melia und seine Eifersucht auf Apollo verräth; Oebalus und Melia erscheinen um Apollo ein Opfer zu bringen, welcher in einem Chorgesang angerufen wird12. Das Opfer wird nicht angenommen, ein Blitz zerstört alles, und den bestürzten Oebalus sucht Hyacinthus in einer Arie damit zu beruhigen, daß es die Götter nicht immer so ernsthaft meinten13. Nun erscheint Apollo und bittet um Aufnahme bei Oebalus, da ihn Jupiter verbannt habe; nachdem man sich gegenseitig die erlesensten Artigkeiten gesagt hat, dankt Apollo in einer Arie, auf welche dann ein Chor folgt14. Hierauf meldet Oebalus seiner Tochter daß Apollo sie zur Gemahlin begehre; sie willigt freudig ein und spricht ihr Entzücken in einer passagenreichen Arie aus15. Allein nun tritt Zephyrus mit der Meldung auf, Hyacinthus sei vom Apollo erschlagen. Melia erklärt darauf, sie könne ihn nicht heirathen, Oebalus will ihn verbannen und Zephyrus drückt in einer Arie die Hoffnungen aus, welche er hieraus für sich schöpft. Da kommt Apollo, überhäuft ihn mit Vorwürfen und läßt ihn durch die Winde entführen; Melia macht ihm, durch diese neue Gewaltthat empört, heftige Vorwürfe, und in einem Duett weist sie ihn gänzlich ab und heißt ihn fortgehen, während er über seine Liebe und ihre Härte klagt. Nachdem sie abgegangen, wird Hyacinthus hereingetragen und berichtet sterbend in einem begleiteten Recitativ daß Zephyrus sein Mörder sei, worauf denn Oebalus Gelegenheit findet in einer Arie gebührend zu wüthen. Als ihm nun Melia berichtet daß Zephyrus getödtet und Apollo von ihr verbannt worden sei, wird sie von ihm eines Besseren belehrt und fürchtet nun den Zorn des beleidigten Gottes, was zu einem Duett Veranlassung giebt. Apollo aber erscheint, verwandelt Hyacinthus in eine Blume, versichert Oebalus und Melia, die um Verzeihung flehen, seiner Huld und vermählt sich Melia. In einem Schlußterzett sprechen sie dann ihre allseitige Zufriedenheit aus.


  Im Ganzen zeigt die Composition nicht nur die gleiche Sicherheit in der Form wie die frühere, sondern in mancher Hinsicht einen Fortschritt. Die Musikstücke sind meist breiter angelegt und durchgeführt16, in der Behandlung der Stimmen ist eine größere Selbständigkeit bemerkbar und es zeigen sich die Ansätze imitatorischer Schreibweise, z.B. in dem Duett zwischen Melia und Oebalus, und zu dem ersten Chor, der in den Singstimmen harmonisch gehalten ist, haben die Geigen eine imitirende Begleitungsfigur. Uebrigens aber haben der Text, vielleicht auch die Sprache17, sowie die Aufgabe ein glänzendes Musikstück zu liefern, ihren Einfluß nicht verläugnet, die Musik ist vorwiegend steif und kalt, mitunter geschmacklos. Zwar was uns jetzt so erscheint, besonders die langen Passagen, mit denen die Arien geschmückt sind, der Zuschnitt der pompösen oder galanten Melodien in denselben, hat wahrscheinlich damals am meisten Beifall gefunden, und die allerdings staunenswerthe Sicherheit und Fertigkeit in der Behandlung derselben mag derzeit vielen als ein Beweis originaler Productionskraft gegolten haben, die wir grade hierin nicht finden können. Ganz fehlen solche Beweise auch hier nicht und zwar zeigt sich eigenthümliches Talent an den Stellen, die eine einfache Empfindung ausdrücken, was gewiß charakteristisch für einen jugendlichen Künstler ist, der das wahr und eigenthümlich aussprach, was ihn unmittelbar berührte. So ist gleich im ersten Chor ein kleines Solo (G-dur 3/4), welches in seiner ausdrucksvollen Einfachheit fast an ähnliche Sachen bei Gluck erinnert. Dann findet steh in dem Duett zwischen Melia und Oebalus eine lange, gut geführte Cantilene, welche durchaus nicht ohne Schönheit und Ausdruck ist und auch durch eine eigenthümliche Instrumentation gehoben wird. Die erste Violine gedämpft führt die Melodie, die zweite Violine und der Baß begleiten pizzicato, 2 Bratschen coll' arco, zu denen noch 2 Hörner treten. Aus der sonst sehr einfachen Orchesterbegleitung – außer dem Streichquartett sind zwei Oboen und zwei Hörner angewendet – hebt sich diese Zusammenstellung der Instrumente schon sehr bedeutend hervor, obgleich sie nicht etwa von Mozart erfunden ist, der überhaupt die gewöhnten Formen und Mittel nicht überschritt. Am meisten dramatischer Charakter spricht steh in dem Duett zwischen Melia und Apollo aus, dem einzigen Musikstück, in welchem eine bewegte Situation und contrastirende Stimmungen zur Darstellung kommen. Das hat denn auch auf die Compontion eingewirkt, welche in der That nicht ohne dramatische Lebendigkeit ist. Die Recitative sind hier nicht, wie in der Passionscantate, durch charakteristischen Ausdruck ausgezeichnet, sondern zwar sehr fließend und gewandt aber ganz in der gewöhnlichen Weise des Recitativo secco in italiänischen Opern behandelt. Zum Theil ist das wohl durch den Text veranlaßt, der ihn nicht in gleicher Weise zu einem lebhaften Ausdruck der Empfindung anregte, noch mehr aber trug wohl die Einsicht oder das Gefühl dazu bei, daß dem Dialog einer Oper nicht der accentuirte Ausdruck des Gefühls zukomme wie der gesteigerten lyrischen Betrachtung einer Cantate.


   


  Fußnoten


   


  1 Wem es Vergnügen macht der kann aus den verschiedenen Angaben L. Mozarts noch theilweise zusammenrechnen, wieviel er einnahm und verbrauchte. An Pretiosen und Bijouterien hatten die Kinder soviel geschenkt bekommen daß sie damit hätten einen Handel anlegen können.


   


  2 Die Angabe daß Eberlin, welcher seit 1750 in Salzburg Kapellmeister war und als gründlicher Kirchencomponist in Ansehen stand, dem Knaben Unterricht ertheilt habe, kann nicht richtig sein, da Eberlin schon 1763 starb.


   


  3 In Andrés thematischem Verzeichniß ist no. 1 ein Oratorium angeführt, nach L. Mozarts eigenhändiger Bemerkung composto nel mese di Marzo 1766. Es wäre also bei dem Aufenthalt in Amsterdam componirt, wobei allerdings der deutsche Text auffallend ist. Es beginnt nach der Ouvertüre mit einem Recitativ »Die löblich und gerechte Bitte« und enthält mehrere Arien mit und ohne Recitative und zum Schluß ein Terzett. So berichtet eine handschriftliche Notiz Andrés – denn das Oratorium selbst ist nicht mehr in der Sammlung –, der auch bemerkt die Handschrift sei mit der gleich anzuführenden Cemposition so genau übereinstimmend, daß er glaube sie gehören beide in dieselbe Zeit. Dann hätte also L. Mozart 1766 durch ein Versehen statt 1767 geschrieben.


   


  4 André themat. Verz. 3. Von L. Mozart ist darauf geschrieben 1767. Die Schrift ist ganz knabenhaft.


   


  5 Eine feste männliche Hand hat hie und da den Text verbessert, der also wohl von einem Salzburger Localpoeten herrührt.


   


  6 Allegro, in D dur, abwechselnd mit D moll; außer dem Streichquartett mit 2 Hörnern begleitet.


   


  7 Andante, in G moll; mit zwei Violinen, zwei Bratschen und Baß begleitet.


   


  8 Dies Recitativ ist begleitet. Aus Versehen hat Mozart es anfangs im Sopranschlüssel geschrieben und dabei bemerkt NB muß in Baß gesetzt werden.


   


  9 Andante, in Es dur; mit Streichquartett und zwei Hörnern.


   


  10 Nach Andrés Anmerkung war noch ein vierstimmiger Schlußchor da, der seiner Noten- und Textschrift nach erst in späteren Jahren von Mozart – wahrscheinlich für eine wiederholte Aufführung – hinzugefügt sein könne; diesen fand ich nicht mehr vor.


   


  11 Zu Nutz und Frommen der studirenden Jugend ist Melia die Geliebte des Apollon und Zephyrus, und Hyacinthus eine wenig motivirte Nebenperson geworden; auch schließt das Stück mit einer standesmäßigen Vermählung.


   


  12


  


  Chor.


  


   


  


  Numen o Latonium


  


  audi vota supplicum,


  


  qui ter digno te honore


  


  certant sancte colere.


  


  Nos benigno tu favore


  


  subditos prosequere!


  


   


  


  13


  


  Aria.


  


   


  


  Saepe terrent numina,


  


  surgunt et minantur,


  


  fingunt bella


  


  quae nos angunt,


  


  mittunt tela


  


  quae non tangunt;


  


  at post ficta nubila


  


  rident et iocantur.


  


  Et amore


  


  et tremore


  


  gentes stringunt subditas,


  


  nunc amando


  nunc minando


  salva stat auctoritas.


   


  14 Ich bin nicht ganz sicher, ob dieser Chor fehlt, oder ob der erste Chor wiederholt wurde.


   


  15


  


  Aria.


  


   


  


  Laetari


  


  iocari


  


  fruique divinis honoribus stat,


  


  dum hymen optimus


  


  taedis et floribus


  


  grata


  


  beata


  


  connubia iungit et gaudia dat?


  


  Iam diva vocabor,


  


  si numen amabo,


  


  per astra vagabor


  


  et nubes calcabo;


  


  et urbes et regna devoveant se,


  


  et Fauni adorent et Satyri me.


  


   


  


  16 Die Arien sind in zwei Theilen, deren ersterer nach dem zweiten wiederholt wird. Der zweite ist regelmäßig durch Tempo, Tact und Tonart, die aber immer eine nahe verwandte bleibt, unterschieden.


   


  17 Im Schreiben des Textes macht Mozart mitunter Fehler, woraus man siebt, daß er im Lateinischen nicht ganz sicher war. – Ein kleines Billet vom Jahr 1769, das im städtischen Museum zu Salzburg aufbewahrt wird, zeigt daß er damals eifrig damit beschäftigt war. Ich theile es wörtlich mit:


   


  Freundin!


   


   Ich bitte um verzeihung, daß ich mir die freyheit nehme, ihnen mit etlichen zeilen zu plagen; aber weil sie gestern sagten, sie können alle sachen verstehen, ich mag ihnen lateinisch herschreiben was ich will, so hat mich der vorwiz überwunden, ihnen allerhand lateinische worte zeilen herzuschreiben, haben sie die gütte für mich, daß wenn sie selbige worte aufgeleset, so schicken sie durch ein Hagenauermensch die antwort zu mir, dan unser mandel kann nicht warten. (aber sie müsen mir auch mit einem brief antwortten).


  Cuperem scire, de qua causa, à quam plurimis adolescentibus ottium usque adeo aestimetur, ut ipsi se nec verbis, nec verberibus, ab hoc sinant abduci.


   


  Wolfgang


  Mozart.


   


   


  7.


  Die gegen Ende des Jahrs 1767 bevorstehende Vermählung der Erzherzogin Maria Josepha mit dem König Ferdinand von Neapel gab ohne Zweifel die Veranlassung daß L. Mozart Anfang September dieses Jahrs mit seiner ganzen Familie nach Wien reiste: er durfte hoffen unter den günstigsten Verhältnissen, vor dem glänzendsten Publicum zu bewähren, welche Fortschritte sein Sohn gemacht habe1.


  Sie machten ihre Reise rasch ab; in Lambach mußten sie beim Prälaten zu Mittag speisen, und als sie im Kloster Mölk einkehrten wurde Wolfgang vom Organisten erkannt, da er die Orgel versuchte.


  In Wien wollte es ihnen nicht gleich glücken. An den Hof konnten sie nicht gelangen, da die Prinzessin Josepha von den Blattern befallen wurde, an denen sie bald darauf starb; natürlich wurde es ihnen dadurch auch unmöglich gemacht, in den vornehmen Familien zu welchen sie Zutritt erlangten, sich hören zu lassen. Vor den Blattern, die immer heftiger um steh griffen, flüchtete auch Mozart Ende October mit seinen Kindern nach Olmütz2; allein beide, zuerst Wolfgang, dann Mariane, wurden hier von denselben ergriffen. Graf Leopold Anton von Podstatzky, Domdechant von Olmütz und Domherr von Salzburg (weshalb Mozart ihm bekannt war) erbot sich gegen den bekümmerten Vater die ganze Familie bei sich aufzunehmen, weil er – ein seltener Fall – diese Krankheit nicht fürchtete3. In der Domdechantei, unter sorgsamer Pflege und ärztlicher Behandlung, überstanden die Kinder glücklich die Blattern, die so heftig auftraten, daß Wolfgang neun Tage blind da lag. Da er noch mehrere Wochen nach der Genesung seine Augen schonen mußte und ihm dabei die Zeit lang wurde, pflegte der erzbischöfliche Caplan Hay, später Bischof von Königsgräz, der die Familie täglich besuchte, ihn mit Kartenkunststücken zu unterhalten, die der Knabe mit Eifer und Geschick ihm ablernte. Mit ebenso großer Lebhaftigkeit wurde in dieser Mußezeit die Gelegenheit benutzt um Fechten zu lernen, wie denn Mozart für alle körperlichen Uebungen große Neigung und Gewandtheit hatte und auch in späteren Jahren am Tanzen, Reiten und Billardspielen ein leidenschaftliches Vergnügen fand.


  Auf der Rückreise nach Wien hielten sie sich in Brünn vierzehn Tage auf. Hier fanden sie beim Grafen Franz Anton Schrattenbach, dem Bruder des Erzbischofs Sigismund von Salzburg, der sie schon auf der Hinreise zu einem Concert hatte veranlassen wollen, die beste Aufnahme und der gesammte hohe Adel in Brünn bewies ihnen eine »sonderbare Achtung.«


  In Wien aber, wo sie Anfangs Januar 1768 wieder eintrafen, fanden sie Schwierigkeiten über Schwierigkeiten. Zwar bei Hofe erhielten sie jetzt Zutritt ehe sie nur selbst daran dachten. Die Kaiserin Maria Theresia erfuhr kaum von der gefährlichen Krankheit, welche die früher von ihr bewunderten Kinder ausgestanden hatten, als sie die Familie zu sich bescheiden ließ. Der Kaiser selbst kam in das Vorzimmer und führte sie zu seiner Mutter, bei welcher sie außer dem Herzog Albert und den Erzherzoginnen Niemand antrafen. Zwei Stunden mußten sie in diesem Familienkreise verweilen. Die Kaiserin, als eine echte Frau und Mutter, unterhielt sich auf das Vertraulichste mit der Frau Mozart, ließ sich von ihr in allem Detail von der Krankheit der Kinder und von ihren großen Reisen erzählen, drückte ihr theilnehmend die Hände und streichelte ihr die Wangen, während der Kaiser mit Wolfgang und dem Vater sich über Musik und viele andere Dinge unterhielt und »der Nannerl sehr oft die Röthe ins Gesicht trieb.« Diese außerordentliche Leutseligkeit war ehrenvoll und erquickend für die patriotischen Herzen der Familie Mozart, aber einträglich wurde sie nicht. Die Kaiserin beschenkte sie mit einer schönen Medaille von geringem Werth; da sie seit dem Tode ihres Gemahls weder Oper noch Comödie mehr besuchte und auch keine Musik bei sich hielt, so konnte eine Aufforderung bei Hofe zu spielen nur vom Kaiser ausgehen. Allein Joseph, der mit seinen Bestrebungen Aufwand und Luxus einzuschränken in seinem eigenen Haushalt den Anfang machte, zeigte sich wenig geneigt gegen Künstler eine Freigebigkeit zu beweisen, die man früher von fürstlicher Gnade und fürstlichem Glanz unzertrennlich hielt, und machte durch seine Sparsamkeit nicht allein L. Mozart unzufrieden. Der Adel folgte dem Beispiel des Hofes und vermied es einen verschwenderischen Glanz an den Tag zu legen, weil man sich dem Kaiser dadurch gefällig machte. Während des Faschings war das einzige Vergnügen das Tanzen: Bälle und Redouten drängten sich; allein während früher die vornehmen Familien sich in glänzenden Gesellschaften überboten, bei denen fast regelmäßig steh auch ausgezeichnete Virtuosen producirten, wurden die Bälle jetzt in öffentlichen Sälen auf gemeine Unkosten gegeben4. Unter solchen Umständen half es Mozart nicht Viel daß er bei den angesehensten Männern und einflußreichsten Musikfreunden gut empfohlen war, dem Fürsten Kaunitz, dem Oberst-Stallmeister Graf v. Dietrichstein, der Alles beim Kaiser galt, dem Fräulein Josepha Guttenberg, »die das linke Auge der Kaiserin war«, dem Herzog von Braganza5, dem Leibarzt L'Augier6. Dazu kam noch besonderes Mißgeschick z.B. daß der Fürst Kaunitz, dessen bis zum Lächerlichen getriebene Aengstlichkeit für seine Gesundheit bekannt genug ist, Wolfgang keinen Zutritt bei sich gestatten wollte, weil in seinem Gesicht noch die von den Blattern zurückgebliebenen rothen Flecken sichtbar waren.


  Ueberhaupt aber war das Publicum in Wien damals nicht eben für die Kunst empfänglich. L. Mozart giebt von demselben folgende Charakteristik. »Daß die Wiener in genere zu reden nicht begierig sind Ernsthaftes und Vernünftiges zu sehen, auch wenig oder gar keinen Begriff davon haben, und nichts als närrisches Zeug, Tanzen, Teufel, Gespenster, Zaubereien, Hanswurste, Lipperl, Bernardon, Hexen und Erscheinungen sehen wollen, ist eine bekannte Sache und ihre Theater beweisen es täglich. Ein Herr, auch mit einem Ordensbande, wird wegen einer hanswurstlichen Zote oder einfältigen Spaßes mit den Händen klatschen, lachen, daß er fast aus dem Athem kömmt, hingegen bei der ernsthaftesten Scene, bei der rührendsten und schönsten Action und bei den sinnreichsten Redensarten mit einer Dame so laut schwatzen, daß andere ehrliche Leute kein Wort verstehen.« Man kann sich denken, weshalb L. Mozart nicht geneigt war den Wienern zu schmeicheln; vergegenwärtigt man sich aber welche Anstrengungen damals Sonnenfels und die Gleichgesinnten machten, um den Erbärmlichkeiten der Hanswurstiaden, die Alles beherrschten, ein Ende zu machen7, so wird man seine Charakterzüge nicht übertrieben finden. Und doch hat er das Hauptvergnügen der damaligen Wiener, die barbarischen Thierhetzen, nicht einmal erwähnt. So begreift man, daß das Publicum, welches für die Virtuosität eines Wunderkindes geschwärmt hatte, für die Entwickelung des Künstlers in demselben wenig Interesse hatte.


  Zu dieser passiven Gleichgültigkeit des Publicums gesellte sich der active Brod- und Handwerksneid der unzähligen Musiker und Virtuosen, welche ebenfalls die staunenswerthen Productionen des Wunderkindes mit ganz anderen Empfindungen betrachtet hatten, als ihnen jetzt die mit den Jahren fortgeschrittenen Leistungen des heranwachsenden Knaben erregten, der sich bereits als ebenbürtiger Rival in ihre Reiben stellte. »Ich erfuhr« schreibt L. Mozart »daß alle Clavieristen und Componisten in Wien sich unserm Fortgange widersetzten, ausgenommen der einzige Wagenseil, der aber, da er krank ist, wenig oder nichts für uns thun kann. Die Hauptmarime dieser Leute war, alle Gelegenheit uns zu sehen und die Wissenschaft des Wolfgangerl einzusehen sorgfältig zu vermeiden. Und warum? damit sie bei den so vielen Fällen, wo sie gefragt würden, ob sie diesen Knaben gehört haben und was sie davon halten, allezeit sagen könnten, daß sie ihn nicht gehört haben und daß es unmöglich wahr sein könnte; daß es Spiegelfechterei und Harlekinade wäre; daß es abgeredte Sachen wären, da man ihm Sachen zu spielen gebe, die er schon kenne; daß es lächerlich sei zu glauben, er componire. Sehen Sie, deswegen fliehen sie uns. Denn wer gesehen und gehört hat kann nicht mehr so reden ohne sich in Gefahr zu setzen seine Ehre zu verlieren. Einen von dieser Art Leuten habe ich in das Garn bekommen. Wir hatten mit Jemand abgeredet uns in der Stille Nachricht zu geben wenn er zugegen wäre. Er sollte aber dahin kommen um dieser Person ein recht außerordentlich schweres Concert zu überbringen, welches man dem Wolfgangerl vorlegen sollte. Wir kamen also dazu und er hatte hiemit die Gelegenheit sein Concert von dem Wolfgangerl so wegspielen zu hören, als wüßte er es auswendig. Das Erstaunen dieses Compositeurs und Clavieristen, die Ausdrücke, deren er sich in seiner Bewunderung bediente, gaben uns Alles zu verstehen, was ich Ihnen oben angezeigt habe. Zuletzt sagte er: Ich kann als ein ehrlicher Mann nicht anders sagen, als daß dieser Knabe der größte Mann ist, welcher dermalen in der Welt lebt: es war unmöglich zu glauben.«


  Allein eine einzelne Genugthuung der Art konnte gegen die im Stillen arbeitende neidische Verkleinerungssucht nicht viel ausrichten. Da kam vom Kaiser selbst ein Vorschlag, dessen Ausführung geeignet war die außerordentliche Befähigung Wolfgangs im glänzendsten Lichte zu zeigen. Er forderte ihn auf eine Oper zu componiren und bemerkte dabei, er würde ihn gern selbst am Klavier dieselbe dirigiren sehen. Mit gleichem Eifer gingen Sohn und Vater auf diesen Wunsch ein, um so mehr, als ein glücklicher Erfolg der Oper nicht nur für Wien ihren Ruf feststellte, sondern dem jungen Künstler den Weg nach Italien und auf die dortigen Bühnen bahnte. Der Kaiser gab dem Theaterunternehmer Affligio seinen Wunsch zu erkennen; L. Mozart, der wohl wußte daß das Schicksal einer Oper hauptsächlich von den Darstellern abhängt, verstand es die Sänger und Sängerinnen für eine Oper zu gewinnen, die jedenfalls durch die Jugend des Componisten eine ungewöhnliche Theilnahme des Publicums zu erwarten hatte, so daß sie ihrerseits in Affligio drangen, dem jungen Componisten eine Oper zu übertragen. In der That erklärte er sich bereit und schloß einen Contract ab, die Oper aufzuführen und mit 100 Ducaten zu honoriren.


  Da die Sänger und Sängerinnen, welche für die opera seria engagirt waren, sehr mittelmäßig waren8, dagegen die der opera buffa vortrefflich9, so daß sogar »die traurige Glucksche Oper Alceste«10 von den Sängern der opera buffa ausgeführt wurde11, so bestimmte man sich für eine opera buffa, deren Text der damals angesehene Dichter Luigi Coltellini12 lieferte. Es war La finta semplice in 3 Acten.


  Wolfgang machte sich sogleich an die Arbeit, damit die Oper zu Ostern gegeben werden könnte; nach Vollendung des ersten Actes wurde er den Sängern mitgetheilt, welche ihre völlige Zufriedenheit und Bewunderung aussprachen. Allein der Dichter machte Aufenthalt, indem er die Veränderungen mit dem Text, welche Componist und Darsteller wünschten, so langsam vornahm, daß er erst nach Ostern damit fertig wurde. Mozart ließ sich das nicht anfechten, componirte mit Luft und Eifer, schrieb neue Arien, wenn es verlangt wurde und hatte bald die ansehnliche Partitur von 25 Nummern, 558 Seiten in drei Theilen vollendet.


  Indessen wurde gegen die Aufführung der Oper bald von vielen Seiten her intriguirt. Der Gedanke einen zwölfjährigen Knaben an dem Flügel dirigiren zu sehen, an welchem man Gluck zu sehen gewohnt war, war für viele entwürdigend und man wußte dies geltend zu machen. Die Musik wurde auf alle Weise im Voraus verdächtigt, »sie sei keinen blauen Teufel werth, sie sei nicht auf die Worte und wider das Metrum geschrieben, indem der Knabe nicht genug von der italiänischen Sprache verstehe.« Als der Vater dagegen an ansehnlichen Orten »den Musikvater« Hasse13 und Metastasio veranlaßte zu erklären, dreißig Opern seien in Wien aufgeführt worden, die in keinem Stücke der des Knaben gleich kämen, welche sie beide in hohem Grade bewunderten, kehrte man den Spieß um. Die Composition, hieß es nun, sei nicht von Wolfgang, der so etwas gar nicht vermöge, sondern vom Vater. Auch gegen dies Gerede wußte er Rath. In großen Gesellschaften beim Fürsten Kaunitz, dem Herzog von Braganza, dem Kapellmeister Bono, bei Metastasio und Hasse, ließ er einen beliebigen Band von Metastasio aufschlagen und Wolfgang die erste beste Arie sogleich mit Orchesterbegleitung componiren und niederschreiben – eine Probe, die wenigstens an der technischen Fertigkeit und Sicherheit keinen Zweifel übrig ließ14.


  Trotz aller Gegenanstrengungen L. Mozarts wirkten die unausgesetzten Schwätzereien der gegen die Oper »empörten Musikhölle« endlich da wo sie am wirksamsten waren, bei den Künstlern, welche sie darstellen sollten. Das Orchester wurde aufgehetzt sich nicht von einem Knaben dirigiren zu lassen; die Sänger, obgleich sie sich mit der Musik, als einer auch für sie dankbaren zufrieden erklärt hatten15, singen an für den Erfolg der Oper beim Publicum zu fürchten, als sie sahen mit welchem Eifer gegen dieselbe gearbeitet wurde; nun wurde es ihr Interesse die Aufführung zu hintertreiben, und sie sprachen daher wo es thunlich schien ebenfalls mit Achselzucken über die Composition16. Jetzt wurde es auch dem Impresario Affligio – einem Manne der für die Kunst gar keinen Sinn hatte und allein auf seinen Vortheil bedacht war17 – bedenklich ob die Aufführung der Oper, die er wohl hauptsächlich nur übernommen hatte, weil er von dem Knabenalter des Componisten eine besondere Anziehungskraft auf das Publicum hoffte, ihm nicht etwa Schaden bringen könnte. Er schob sie daher unter allen möglichen Vorwänden und mit den besten Versprechungen von Ostern bis Pfingsten, dann bis zur Rückkehr des Kaisers aus Ungarn und so weiter auf, ließ dabei eine Oper nach der andern einstudiren und so oft ihm L. Mozart den Befehl abzwang, die Oper zu copiren und zu probiren, wurde derselbe heimlich widerrufen. Durch den Einfluß des Hofes – denn der Kaiser fuhr fort sich für die Oper zu interessiren und fragte bei verschiedenen Gelegenheiten Wolfgang, wie weit er mit derselben sei – war nichts zu erreichen, weil Affligio demselben gegenüber eine vollständig unabhängige Stellung hatte18, und L. Mozart blieb daher nichts übrig als Schritt vor Schritt die Ausflüchte Affligios zu beseitigen. Als dieser endlich keinen Ausweg mehr hatte, erklärte er L. Mozart, er werde die Oper geben, wenn er darauf bestehe, aber nicht zu seiner Freude; denn er werde dafür sorgen daß sie durchfalle und ausgepfiffen werde. Nach diesem Versprechen, das sicher gehalten worden wäre, blieb nichts anderes übrig als auf die Aufführung der Oper zu verzichten. L. Mozart reichte zwar um seine Ehre zu retten beim Kaiser am 21. Sept. eine Klageschrift gegen Affligio ein19, und Graf Spork20 wurde mit der Untersuchung beauftragt, allein daß sie keinen Erfolg haben würde ließ sich voraussehen.


  Drei Vierteljahr war die Angelegenheit hingeschleppt worden und L. Mozart hatte mit seiner Familie die ganze Zeit über in Wien leben müssen; fast allein von den Ersparnissen der früheren Reise, denn seine dortigen Einnahmen waren geringfügig und den Gehalt, welchen er in Salzburg als Instructor in der Violine im fürstlichen Capellhause und erster Geiger erhielt, hatte man während seiner immer länger dauernden Abwesenheit eingezogen21. Er war zu stolz um durch den Einfluß seines Gönners, des Grafen Schrattenbach, Bruders des Erzbischofs, sich die Fortzahlung eines Gehalts zu erbetteln den er, so lange er sein Amt in Salzburg nicht verrichtete, »nach dem gewissesten Ausspruche der meisten dasigen Hofleute« nicht verdiente; allein er mußte darauf bedacht sein sich, so lange es anging, seine dortige Stellung wenigstens für die Zukunft zu erhalten, und ein »bruit« der ihm gemeldet wurde schien selbst diese in Zweifel zu stellen. Und allerdings läßt es sich begreifen, daß man in Salzburg, wo es an Gegnern und an Aspiranten auf seine Stellen nicht fehlte, mit Erfolg und nicht ohne scheinbare Berechtigung auf seine Entlassung hinarbeitete; wobei man sich auch nicht scheute von dem großen Gewinne Mozarts bei seinem Aufenthalt in Wien zu reden, da Wolfgang für die Oper 2000 Gulden erhalte. Er sucht daher sein langes Verweilen in Wien vor dem Erzbischof zu rechtfertigen, indem er darauf hinweist daß er das treulose Verfahren Affligios nicht hätte voraussehen können, nun aber gezwungen sei die Aufführung der Oper in Wien durchzusetzen, da sie als eine opera buffa durchaus auf die dortigen Verhältnisse und Kräfte berechnet sei und sonst nirgends aufgeführt werden könne. Wäre es eine opera seria so würde sie Wolfgang seinem gnädigsten Landesherrn zu Füßen legen und sich um Wien nicht weiter kümmern. Das schärfste Licht läßt er darauf fallen, daß die Ehre des Erzbischofs dabei verpfändet sei, daß von ihm angestellte, begünstigte und empfohlne Künstler nicht »Lügner, Charlatane und Leutebetrüger seien, die mit gnädigster Erlaubniß an fremde Orte gehen um den Leuten gleich Taschenspielern einen blauen Dunst vor die Augen zu machen«, und daß er verpflichtet sei alles an seine und seines Sohnes Rechtfertigung zu setzen, weil es die ihres Fürsten sei; zumal vor Menschen »die, weil sie die Luft einer Stadt einschlucken wo der Sitz des Kaisers ist, Leute welche auswärtigen Fürsten dienen mit Verachtung anschauen und von auswärtigen Fürsten höhnisch und niederträchtig reden.« Ja, er erkennt es für seine Pflicht als Christ in einer Zeit da man an allen Wundern zweifele auch die Ungläubigen durch ein so sichtbares Wunder, welches Gott in Salzburg habe lassen geboren werden, zu überzeugen und zu bekehren22. Wenngleich eine solche Auffassung der Denkart L. Mozarts keineswegs fern lag, so war doch das starke Hervorheben derselben wohl auch auf die etwas bigotte Frömmigkeit Erzbischofs Sigmund berechnet.


  Trotz aller dieser entmuthigenden Verhältnisse ließ sich aber L. Mozart in der Hauptsache nicht irre machen. Er hatte ein unerschütterliches Vertrauen auf die Vorsehung, die ihn so oft augenscheinlich mit Gewalt angetrieben oder zurückgehalten und stets alles zum Besten geführt habe. Er bewährte dasselbe durch ein ebenso festes Vertrauen auf die künstlerische Begabung seines Sohnes, dem eine große Zukunft bevorstehe, welche vorzubereiten seine Pflicht und Aufgabe sei, und in deren Erfüllung erwies er sich ebenso standhaft als klug. Ihr war er sogar seine Stellung in Salzburg zu opfern bereit, als er erkannte daß die Oper in Wien der Wegweiser nach Italien sei und verzichtete willig auf seinen Gehalt um auch in dieser Beziehung freier zu sein23. Wie bitter er es auch empfand, daß er in Wien Verdruß und Kränkung erfuhr wie nie im Ausland, daß die Deutschen einen Deutschen zu unterdrücken suchten, dem fremde Nationen durch die größte Bewunderung Gerechtigkeit hatten wiederfahren lassen, so verlor er doch allen Verläumdungen und Intriguen gegenüber nie die Geduld noch die Besinnung. »So muß man sich in der Welt durchraufen«; schreibt er »hat der Mensch kein Talent, so ist er unglücklich genug; hat er Talent, so verfolgt ihn der Neid nach dem Maße seiner Geschicklichkeit. Allein mit Geduld und Standhaftigkeit muß man die Leute überzeugen daß die Widersacher boshafte Lügner, Verläumder und neidische Creaturen sind, die über ihren Sieg in die Faust lachen würden, wenn man sich erschrecken oder ermüden ließe.«


   


  Fußnoten


   


  1 Auch für diese Reise sind die Auszüge aus L. Mozarts Briefen bei Nissen so ziemlich unsere einz'ge Quelle.


   


  2 Schon von Paris aus schrieb L. Mozart: »Die Leute wollen mich alle bereden, meinem Buben die Blattern einpfropfen zu lassen. Ich aber will Alles der Gnade Gottes überlassen. Es hängt Alles von seiner göttlichen Gnade ab, ob er dies Wunder der Natur, welches er in die Welt gesetzt hat, auch darin erhalten oder zu sich nehmen will« (22. Febr. 1764). Dies ist für die Zeit charakteristisch, denn sonst war es nicht L. Mozarts Weise auf Gott zu vertrauen und die Hände in den Schooß zu legen. In Paris aber war das Inoculiren der Blattern Modesache geworden, seitdem der Herzog von Orleans 1756 mit seinen Kindern den Anfang gemacht hatte.


   


  3 »Sie sehen schon« schreibt L. Mozart »daß mein Leibspruch wahr ist in te domine speravi, non confundar in aeternum. Ich überlasse Ihnen zu betrachten, wie wunderbarlich wir durch unser Schicksal nach Olmütz gezogen worden sind, und wie außerordentlich es ist, daß Graf P. aus eigenem Triebe uns mit einem Kinde aufgenommen hat, das die Blattern bekommen sollte. Ich will nicht melden mit was für Güte, Gnade und Ueberfluß wir in Allen bedient sind; sondern ich will nur fragen, wie viele es etwa noch dergleichen geben möchte, die eine ganze Familie mit einem Kinde, das in solchen Umstanden ist, und noch dazu aus eigenem Triebe der Menschenliebe in ihre Wohnung ausnehmen würden. Diese That wird dem Grafen in der Lebensgeschichte unseres Kleinen, die ich seiner Zeit in den Druck geben werde, keine geringe Ehre machen, denn hier fängt sich auf eine gewisse Art eine neue Zeitrechnung seines Lebens an.« Ich halte es für Pflicht sein Wort soweit es möglich ist durch den Abdruck dieser Zeilen einzulösen.


   


  4 Mozart deutet an, daß bei dieser Einrichtung der Hof noch seinen Vortheil hatte, indem er alle Tänze, Redouten, Bälle und Spektakel verpachtete und so den Nutzen mit den Pächtern theilte.


   


  5 Johann Carl Herzog von Braganza, war viel gereiset und hatte als Volontair in der österreichischen Armee mehrere Feldzüge mitgemacht; als vortrefflicher Kenner der Musik und guter Gesellschafter durch Lebhaftigkeit und scherzhafte Einfälle wird er von Burney gerühmt (Reise II S. 189). Gluck widmete ihm seine Oper Paride ed Elena (1770) und erklärte in der berühmten Dedication er suche in ihm nicht sowohl einen Gönner als einen Richter, der ein gründlicher und geschmackvoller Kenner der Kunst und frei von Vorurtheilen sei.


   


  6 L'Augier wird ebenfalls von Burney (II S. 182ff.) als ein Mann von umfassenden Kenntnissen, namentlich großer Geschicklichkeit und seinem Urtheil in der Musik gerühmt. Auf seinen Reisen hatte er viel gehört, mit besonderem Interesse für Nationalmelodien, und viele Bekanntschaften gemacht, so daß er als eine lebendige Geschichte der neuern Musik gelten konnte. Sein Haus war der Sammelplatz der vornehmen und gebildeten Welt und mit der größten Gefälligkeit suchte er Künstlern und Gelehrten seine ausgebreiteten Verbindungen nutzbar zu machen.


   


  7 Man vgl. die allgemeine Darstellung bei Gervinus Gesch. der poet. National-Litteratur IV S. 384ff. Devrient Gesch. der deutschen Schauspielkunst II S. 191ff. und sehe z.B. wie sich Sonnenfels (ges. Schr. V S. 157f. 191f. oder in einem Briefe an Klotz I S. 2ff.) in demselben Jahr 1768 äußert.


   


  8 Schon am 29. Sept. 1767 berichtete L. Mozart: »Die Oper von Hasse – es war Partenope – ist schön, aber die singenden Personen sind NB. für eine solche Festirität gar nichts Besonderes. Sign. Tibaldi ist der Tenor und Sign. Raucini von München der beste Castrat, Prima Donna die Sign. Deiberin, eines wienerischen Hofviolinisten Tochter.« Das Urtheil über Elis. Teyber (Täuber, Teiber) erklärt sich wohl daraus, daß sie damals wie es scheint zuerst auftrat. Sie war eine Schülerin von Hasse und der Tesi, wurde dann Kammersängerin beim Prinzen von Hildburghausen (Hiller wöch. Nachr. I S. 98), und sang im Jahr 1768 mit Beifall in Neapel; Metastasio opp. post. III p. 45: »Benchè sicurissimo del distinto merito della mia valorosa signora Täuberin, son oltre modo contento, che le pur troppo talvolta capricciose vicende teatrali non l'abbiano costì punto scemato. Me ne congratulo con la medesima e con l'intelligenza di chi le rende giustizia.« Sie war später in Petersburg und kam von da mit so geschwächter Gesundheit zurück, daß ihr das Singen gänzlich verboten wurde (Burney Reise II S. 237); im Jahr 1788 trat sie aber mit großem Beifall wieder in Wien auf (Müller Abschied von der Bühne S. 261). Daß Elis. Teyber 1788 wieder aufgetreten sei beruht auf einer Verwechslung.


   


  9 Als Sängerinnen werden genannt die berühmte Antonia Bernasconi, Sign. Eberhardi, Sign. Clementine Baglioni –; als Sänger Caribaldi, Caratoli, Poggi (später in Braunschweig), Laschi, Polini. Eine eingehende Charakteristik derselben giebt Sonnenfels ges. Schr. V S. 290ff.


   


  10 Bei der entschiedenen Vorliebe, welche L. Mozart für die italiänische Musik hatte, läßt sich das Vorurtheil begreifen, mit welchem er die von Gluck eingeschlagene Richtung ansah. Vielleicht erklärt es sich daraus daß er Gluck zu denen rechnete, welche seinem Sohne abgeneigt und seinem Aufkommen hinderlich waren. So schreibt er: »Ich habe sogar den Gluck auf unsere Seite gebracht, so zwar, wenn es ihm auch nicht gänzlich von Herzen geht, daß er es nicht darf merken lassen, denn unsere Protectoren sind auch die seinigen«; und später gradezu: »Unter dieser Zeit haben alle Componisten, darunter Gluck eine Hauptperson ist, Alles untergraben um den Fortgang dieser Oper zu hindern.« Es ist begreiflich, wenn Gluck bei der Entschiedenheit mit der er seinen Weg ging für das jugendliche Genie Mozarts sich weniger lebhaft interessirte als dem Vater recht und billig schien, und nach dem was Burney (Reise II S. 188ff.) über die gewöhnlich wenig verbindlichen Formen seines Umgangs sagt, kann man sich denken, daß L. Mozart sich dadurch abgestoßen gefühlt hat, auch ist zu bedenken daß die Parteien von Hasse und Metastasio, Gluck und Calsabigi einander schroff gegenüberstanden (Burney Reise II S. 172), so daß wer von der einen Seite her begünstigt wurde von der anderen her Anfechtung zu erwarten hatte: allein Neid und Intrigue gegen ein aufstrebendes Talent sind mit Glucks stolzem und gradem Charakter unvereinbar. Zwar L. Mozart hielt auch später an seinem Mißtrauen gegen Gluck fest; allein wir werden sehen, daß dieser mit Wolfgang während seines Aufenthalts in Wien in durchaus freundschaftlichem Verhältniß stand.


   


  11 Alceste wurde in Wien am 16. December 1767 aufgeführt; die Bernasconi erregte das größte Aufsehen als Alceste, den Aemet aber sang Tibaldi. Daß man auch im Publicum vielfach urtheilte wie L. Mozart sieht man aus dem was Sonnenfels (ges. Schr. V S. 155f.) als Gespräche anführt die bei der Aufführung der Alceste nicht auf dem Paradies sondern im adlichen Parterre zu hören waren: »Das ist erbaulich! neun Tage ohne Schauspiele und am zehnten ein De profundis. – Wie? ich denke, hier ists auf Thränen angesehen? kann sein daß ich welche vergieße – aus langer Weile. – Nein, das heißt sein Geld weggeworfen! eine vortreffliche Ergötzung, eine Närrin die für ihren Mann stirbt!«


   


  12 Er war damals »Theatraldichter« in Wien, später kaiserlicher poeta am Hofe zu Petersburg und folgte in seinen dramatischen Dichtungen der Weise des Metastasio, der ihm in einigen Briefen große Complimente macht (opp. post. II p. 278. 290), vgl. Arteaga le rivoluzioni del teatro musicale Italiano III p. 126 (II S. 397 d. Ueb.). Er ist der Vater der Sängerin, welche wir später in Mozartschen Opern beschäftigt finden werden.


   


  13 Der Ausdruck ist charakteristisch für die Stellung, welche der wegen seines Ruhmes ebenso verehrte, als seiner freundlichen und anerkennenden Milde wegen geliebte Hasse in Wien einnahm. So hieß Haydn später allgemein in der Künstlerwelt Papa Haydn.


   


  14 Niemtschek bestätigt dies ebenfalls durch das Zeugniß mehrerer »verehrungswürdiger Personen, welche bei solchen Proben gegenwärtig gewesen waren.«


   


  15 Wenn man die einzelnen Partien der Oper mit der von Sonnenfels gegebenen Charakteristik der Sänger zusammenhält, so kann man sie mit Sicherheit vertheilen und muß es bewundern, wie der Knabe so treffend die Individualität der Künstler zu beurtheilen und zu benutzen verstand.


   


  16 L. Mozart beklagt sich bitter über die Doppelzüngigkeit der Sänger, von denen mancher kaum die Noten kenne und alles nach dem Gehör lernen müsse, – wie dies von Caribaldi die scherzhafte Anecdote bei Mosel (Salieri S. 37ff.) zeigt – gegen Graf Zeit, der glaubte alle Musici seien für Wolfgang eingenommen, weil er nach dem Aeußern urtheile und ihm »die innerliche Bosheit dieser Vieher« nicht bekannt sei.


   


  17 Der Italiäner Affligio, ein Abenteurer und Spieler, der sich ein Officierspatent erschwindelt und es bis zum Oberstleutnant gebracht hatte, übernahm die Impresa am 16. Mai 1767 (Müller zuverl. Nachr. I S. 13), in welcher er durch die traurige Rolle, welche er im Kampfe des regelmäßigen Schauspiels gegen die Hanswurstiaden mehr als einmal spielte, seinen Namen verewigte. Bon seinem Kunstsinne zeugt der von Müller (Abschied S. 72f.) erzählte Zug, daß er, als in der Thierhetze zwei Ochsensänger ihr Probestück an einem ungarischen Stier machten, zu einem Freunde sagte: »Sehen Sie, diese Hunde sind mir lieber als Aufrene und Neuville« (zwei vortreffliche Schauspieler). Und diese begünstigte er! Er kam zuletzt als Fälscher ins Zuchthaus (Carpani le Haydine p. 82).


   


  18 Affligio hatte das Theater in Pacht und mußte alle Kosten tragen, welche dasselbe erforderte; auch hatte der Kaiser und die kaiserliche Familie freien Eintritt. Affligio, der dem Adel und namentlich dem Fürsten Kaunitz versprochen hatte, das im Jahr 1766 abgeschaffte französische Schauspiel wieder einzuführen, that dies im Jahre 1768. Nun wollte man wissen, wie L. Mozart erzählt, daß ihn das französische Schauspiel 70000 Gulden koste und er dabei erheblichen Schaden leide. Der Fürst Kaunitz, dem er deshalb anliege, und der ihm wider Wissen und Willen des Kaisers diese Bedingung auferlegt habe, sei mit einem Versuch den Kaiser zu bestimmen, sich an den Kosten des französischen Schauspiels zu betheiligen, gescheitert. Bei so gespannten Verhältnissen konnte daher auf diesem Wege nicht auf Affligio gewirkt werden.


   


  19 Sie ist in der Beilage IV mitgetheilt.


   


  20 Joh. Wenzel Graf von Spork war im Jahr 1764, da Graf Durazzo, der Gönner Glucks, als k.k. Botschafter nach Venedig gesandt wurde, an dessen Stelle zum Hof- und Kammer-Musik-Director ernannt worden, und verwaltete diesen Posten bis 1775. Er war ein eifriger Freund der Musik, welche er auch selbst übte, und später in Prag, wo er 1803 starb, mit Einsicht förderte.


   


  21 Der Bescheid des Oberst-Hofmeisters lautet also:


   Per espresso comando di S.A.Rma. devo far sapere a V.S., qualmente il clementissimo Principe Padrone niente abbia in contrario, che il Sign. Mozart se ne possi restar fuori a suo piacimento sin tanto che vuole, ed inoltre gli passerà ancora questo mese di Marzo il suo salario; ma in avvenire, quando non sej attualmente presente in Salisburgo, sarà ben si mantenuto come prima nel suo servizio, ma durante la sua assenza non gli lascerà più correre il solito salario.


  Dazu bemerkt L. Mozart »Sehen Sie welche Gnade! Ich kann nach meinem Belieben ausbleiben, wenn ich nur nicht begehre daß man mich bezahle. Ich bin sehr wohl damit zufrieden. Wenigstens kann ich ohne ferneren Vorwurf ausbleiben.«


   


  22 »Wenn ich jemals schuldig bin, die Welt dieses Wunders halber zu überzeugen, so ist es eben jetzt, da man Alles was nur ein Wunder heißt lächerlich macht und allen Wundern widerspricht. Man muß sie demnach überzeugen; und war es nicht eine große Freude und ein großer Sieg für mich, da ich einen Voltairianer [Grimm] mit einem Erstaunen zu mir sagen hörte: Nun habe ich einmal in meinem Leben ein Wunder gesehen; das ist das erste. Weil nun aber dieses Wunder zu sichtbarlich und folglich nicht zu widersprechen ist, so will man es unterdrücken. Man will Gott die Ehre nicht lassen. Man denkt, es kömmt nur noch auf einige Jahre an, alsdann verfällt es ins Natürliche und hört auf ein Wunder Gottes zu sein. Man will es demnach den Augen der Welt entziehen; und wie würde es sichtbarer als in einer großen volkreichen Stadt durch ein öffentliches Spektakel?«


   


  23 »Es ist dieses dasjenige, was mir eine Erlaubniß zur Reise nach Italien erleichtert, eine Reise, die, wenn man alle Umstände erwäget, nicht mehr kann verschoben werden und dazu ich vom Kaiser selbst allen Vorschub in alle kaiserlichen Staaten und nach Florenz und Neapel habe. Oder sollte ich vielleicht in Salzburg sitzen, in leerer Hoffnung nach einem besseren Glücke seufzen, den Wolfgangerl groß werden und mich und meine Kinder bei der Nase herumführen lassen, bis ich zu Jahren komme, die mich eine Reise zu machen verhindern, und bis der Wolfgangerl in die Jahre und den Wachsthum kömmt, die seinen Verdiensten die Verwunderung entziehen? Soll mein Kind durch die Oper in Wien den ersten Schritt umsonst gethan haben und nicht auf dem einmal so breit gebahnten Wege mit starken Schritten forteilen?«


   


   


  8.


  Wie großen Antheil wir auch an der Zähigkeit und Klugheit nehmen, mit der L. Mozart die Aufführung der Oper seines Sohnes in vollem Glauben an ihren Werth durchzusetzen bestrebt war, so fragen wir doch, ob denn auch sein Glaube gerechtfertigt und begründet war. Die Oper ist in Mozarts Handschrift erhalten (André Verzeichn. n. 31) und nach einer genauen Prüfung derselben bestätigt sich das Urtheil der damals bewährtesten Kenner, daß sie nicht allein ebenso gut sei wie die Menge der komischen Opern der Zeit, sondern sich vor den meisten auszeichne.


  Der Text ist sowohl der dramatischen Anlage als der Ausführung im Einzelnen nach herzlich schlecht, Situationen, Charaktere und Späße sind meistens derb und plump und das harte Urtheil, welches Nicolai über die »welschen musikalischen Possenspieler« in Wien fällt, wird durch diesen Text nur bestätigt1. Der Hauptinhalt ist in der Kürze etwa folgender.


  Fracasso, ein ungarischer Offizier, ist mit seinem Diener Simone einquartiert bei zwei reichen Hagestolzen, Cassandro und Polidoro, welche eine schöne Schwester Giacinta haben. Natürlich hat Fracasso mit dieser und Simone mit ihrer schlauen Zofe Ninetta ein Liebesverhältniß angeknüpft, von dem die Brüder nichts wissen wollen. Dies sind zwei Karikaturen. Polidoro, der jüngere, ist ebenso einfältig als furchtsam, dabei sehr verliebt, was er aber Cassandro nicht merken lassen darf, der auf seinen Reichthum, seinen Verstand und seine Schönheit unglaublich eingebildet das Haus tyrannisirt und, obwohl nicht minder verliebter Natur, den Weiberfeind spielt. Um sie zu überlisten wird nun ausgemacht, daß Rosine, die junge und schöne Schwester Fracassos, welche er so eben zum Besuch erwartet, von Ninetta instruirt, beide Brüder in steh verliebt machen soll um deren Einwilligung für die beiden anderen Liebespaare zu gewinnen. Sie tritt nun als »verstellte Einfalt« auf und mit einer Naivetät, die mitunter stark an Gemeinheit streift, wirst sie sich beiden Brüdern förmlich an den Hals; beide sind davon entzückt, verlieben steh und wollen sie heirathen. Die Späße, welche sie mit ihnen treibt, die Verwickelungen, welche entstehen, wenn die Brüder sich bei ihr treffen, durch ihr täppisches Wesen bald sie bald Fracasso beleidigen und dann gute Worte geben müssen, bilden den Hauptinhalt der Oper, in der es zu einer eigentlichen Handlung nicht kommt, sondern nur zu einzelnen burlesken Scenen. Von diesen nur einige charakteristische Züge. Polidoro macht Rosine beim ersten Zusammentreffen nach wenig Worten den Vorschlag sie auf der Stelle zu heirathen; sie zeigt sich nicht abgeneigt, allein »domanda un matrimonio i passi suoi, s'ama da prima, e poiche qualche visita almeno, qualche gentil biglietto, qualche bel regalo.« Auch dazu ist er bereit; die Liebe, meint er, sei da, die Visite eben gemacht, einen Liebesbrief muß ihm Ninetta schreiben, als Geschenk steckt er ihr eine Börse mit Gold in die Hand. In einer späteren Scene wird er unterrichtet und förmlich einercreirt, wie er sich als gefälliger Ehemann zu benehmen habe. Nicht besser geht es mit Cassandro. Gleich bei der ersten Zusammenkunft bittet ihn Rosine um einen Ring, und da er ihr denselben abschlägt, beschwatzt sie ihn, daß er ihn ihr leihet, worauf er fortwährend in der plumpsten Art seine Besorgniß ausspricht, ob er ihn auch wiedererhalten werde. Im folgenden Act kommt er angetrunken zu ihr, muß sich deshalb in die entgegengesetzte Ecke des Zimmers setzen und sie fängt der weiten Entfernung wegen an sich durch Pantomimen mit ihm zu unterhalten (in einem begleiteten Recitativ), die er mißversteht und endlich darüber einschläft. Das benutzt sie um ihm den Ring an den Finger zu stecken und läßt ihn allein. Dann kommt Fracasso, und da jener wieder von dem Ring anfängt, den die Schwester behalten habe, da er ihn doch am Finger trägt, so fordert ihn dieser zum Duell, wo er steh als vollständiger Poltron zeigt. Um der Sache ein Ende zu machen wird endlich den Brüdern weiß gemacht, Giacinta und Ninetta seien mit Geld und Kostbarkeiten entflohen, so daß sie dem, der sie wiederbringt, ihre Hand versprechen. Fracasso und Simone sind diese Glücklichen und Rosine, welche Cassandro ihre Hand gegeben hat, klärt ihre Verstellung zu großem Erstaunen der Brüder unter allgemeiner Heiterkeit auf.


  Diesem kläglichen Text gegenüber zeigt Mozart zunächst dadurch seine Ueberlegenheit daß der Adel und die Feinheit, die wir in seinen späteren Werken bewundern, wodurch er alles, was mit ihm in Berührung kommt, in eine höhere Sphäre erhebt, schon hier sich unverkennbar geltend machen. Die eigentliche Spaßmacherei ist meistens auf den Dialog beschränkt, in den Arien ist eine um etwas höhere Stimmung; auch in den Finales sind allerdings fast alle Situationen recht sehr burlesk, aber sie sind doch ziemlich knapp gehalten und ohne viel Detail schlechter Späße, so daß der musikalische Charakter, welchen der Componist ihnen aufprägte, der vorwiegende ist. Ebenso entschieden tritt das Talent der musikalischen Charakteristik schon in dieser Knabenarbeit hervor, sowohl in der Auffassung der Situationen als der Personen. Freilich ist hier vom Dichter so wenig als irgend möglich vorgearbeitet, und Alles was in dieser Beziehung geleistet ist kann man als das reine Verdienst des Componisten betrachten.


  Beide vorher bezeichneten Vorzüge sind aufs glänzendste in der Person des Polidoro bewährt. Dieser, ein Einfaltspinsel und Poltron, der von seinem Bruder geprügelt, von allen aufs plumpste gehäuselt wird, war für Caribaldi geschrieben, der eine schone Stimme von einem süßen und rührenden Ausdruck hatte, aber einförmig in den Coloraturen, in welchen er nur natürliche Anlage zeigte, und im Spiel ein ungeschickter Nachahmer Caratolis war2. Mozart hat daher bei seiner Charakteristik dem Gefühl der Liebe, das den armen Tropf über sich selbst hinaushebt, einen einfachen und edlen Ausdruck gegeben, ohne das komische Element ganz zu unterdrücken. Seine erste Arie, in welcher er den Eindruck schildert den Rosine auf ihn gemacht hat3, ist wohl die Krone der ganzen Oper. Der Ausdruck der Empfindung ist sehr einfach und edel, das Knabenhafte ist zur Naivetät eines Jünglings, der sich seiner Gefühle selbst noch nicht bewußt ist, die Furchtsamkeit zur Weichheit einer noch nicht gereiften Seele veredelt, mit einer Wahrheit des Ausdrucks, daß man ganz erstaunt fragen möchte, woher denn der Knabe die psychischen Erfahrungen habe. Man kann der Stimmung nach die Arie mit denen des Cherubin im Figaro vergleichen, nur daß der Page ungleich mehr Lebhaftigkeit und Geist als Polidoro zeigt. Uebrigens ist diese Arie durch die Schönheit der Melodie und Harmonie, welche in einem ungetrübten Flusse dahinströmen, ohne alle Spur von Conventionellem und Zopfartigem, durch die Symmetrie der einzelnen Theile und ihre Abrundung zu einem Ganzen, durch die innere Einheit der Stimmung vollständig Mozartsch und würde in seinen spätesten Opern einen würdigen Platz einnehmen. Auch die Instrumentation ist, obwohl sehr einfach, in einer ganz entsprechenden Weise behandelt. Die erste Violine führt durchgehend die Melodie der Singstimme, hie und da etwas verziert, die zweite hält eine einfache Begleitungsfigur fest, die Bässe spielen pizzicato. Zwei Bratschen und Fagotts, meistens mit einander correspondirend, schattiren gewissermaßen die einfache Skizze, während zwei Oboen die Lichter aufsetzen; die Hörner, welche nur in langgehaltenen Tönen angewendet sind, halten das Ganze zusammen. Die geschickte Verwendung dieser einfachen Mittel bringt ein gewisses Clairobscur hervor, welches von der schönsten und treffendsten Wirkung ist. Dramatisch lebendiger ist seine Arie im zweiten Act. Rosine, von Cassandro beleidigt, bricht in Thränen aus, da wendet er sich an sie mit Zärtlichkeit


   


   Sposa cara, sposa bella,


  


   per pietà, deh, non piangete!


  


   


  


  und entrüstet an Cassandro


   


   E se voi bevuto avete,


   poveretto andate in letto


  


   ne la state à molestar.


  


   Piano, piano, ch' io burlavo,


  


   state in la che vi son chiavo.


  


   Quanto à me, tutto v'è lecito,


  


   bastonatemi, accopatemi,


  


   ma mia moglie, non Signor,


  


   non l'avete da toccar.


   


  Das wahre Gefühl der Liebe und das gewaltsame Zusammennehmen um die Furcht vor dem Bruder zu bemeistern sind lebendig charakterisirt, auch im Wechsel der Tactart und des Tempo, wie der Instrumentation; doch hat der bewegte Theil dieser Arie mehr den gewöhnlichen Buffocharakter.


  Neben Polidoro zeichnet sich Rosine4 aus, und zwar wiederum, was nicht bedeutungslos ist, besonders in den Arien, wo sie ihrem wirklichen Charakter gemäß einfach und wahr ihre Gefühle ausspricht. Gleich die erste Arie5 ist frisch und lebendig und durchaus graziös, selbst in den Passagen so natürlich und anmuthig, daß sie auch heute noch nicht veraltet klingen. Von der zweiten Arie ist besonders der erste Theil (Andante, un poco adagio) sehr schön, und die getragene Hauptmelodie kann durch Würde und Gefühl wohl an den Charakter der Gräfin im Figaro erinnern. Der Text6 hat hier zu einer Malerei Veranlassung gegeben, indem nicht nur das susurrar durch eine entsprechende Figur in den Geigen ausgedrückt wild, sondern eine Solooboe auch die Rolle des Echo durch die Wiederholung der letzten Töne jeder Phrase übernimmt, wobei sie sich auch in die Passagen auf ragionar einzuschmiegen weiß. Diese Tändelei ist aber so natürlich und bescheiden ausgeführt, daß sie den anmuthigen und innigen Charakter des Satzes nicht im Geringsten beeinträchtigt, der auch durch die Instrumentation7 sehr gehoben wird. Der zweite Theil (Allegro grazioso 3/4) kommt, obgleich er leicht und munter ist, dem ersten an Eigenthümlichkeit und Bedeutung nicht gleich. Die dritte Arie, im zweiten Act, eine Cavatine, ist wieder durch das einfache innige Gefühl, welches sich in einer schönen getragenen Melodie ausspricht, sehr ausgezeichnet; die Anlage und Durchführung des ganzen Musikstückes hat, auch in der Begleitung, bei aller Einfachheit doch einen ganz eigenthümlichen Charakter, den wir schon als den bestimmt Mozartschen bezeichnen dürfen. Ueberhaupt zeigen die besprochenen Stücke eine völlige Reise, eine ausgebildete Individualität, welche über die bloße Fertigkeit und Geschicklichkeit in der Technik weit hinausgehen. In geringerem Maße gilt dies von der vierten Arie, ebenfalls im zweiten Act, welche Rosine in dem angenommenen Charakter als finta semplice singt und beweist, daß ein Frauenzimmer mit einem Liebhaber unmöglich zufrieden sein könne. Sie ist ganz munter und frisch, auch fehlt es nicht an einzelnen anmuthigen, ganz Mozartschen Wendungen; allein im Ganzen ist sie wenig hervorstechend.


  Diesen beiden Hauptpersonen steht die dritte, Cassandro, der erste Baßbuffo8, nicht ganz ebenbürtig gegenüber. Seine Partie ist mit Geschick und Sinn für die eigenthümlichen Züge eines italiänischen Buffo behandelt, es fehlt nicht an dem raschen parlando, an gut angebrachten Pausen, starken Contrasten und ähnlichen hergebrachten Effecten, allein eine eigenthümliche Erfindung in komischen Zügen tritt selten hervor9. Theils liegt die Schuld am Dichter, theils verlangte auch ein beliebter Buffo nur eine flüchtig angelegte Zeichnung, die er durch seine Ausführung erst belebte; allein die Jugend des Componisten, der Mangel an Lebenserfahrung und geistiger Durchbildung mußte ihm naturgemäß hier am ersten die Grenzen stecken. Es ist schon ein großer Beweis seiner guten künstlerischen Natur, daß er sich von allen Uebertreibungen und kindischen Spaßmachereien vollkommen frei zu halten wußte.


  Die beiden Liebespaare sind nicht in gleichem Maaße ausgeprägt. Eigenthümlich ist allenfalls noch Giacinta aufgefaßt, aber nicht grade günstig für musikalische Charakteristik, als ein ziemlich indolentes und furchtsames Mädchen. Sie erklärt in ihrer ersten Arie


   


   Marito io vorrei, ma senza fatica,


   averlo, se commoda, lasciarlo, se intrica,


  


   che aspetti degli anni,


  


   che sole le mani


  


   gli basti bacciar.


   In somma io desidero


   un uomo d' ingegno,


   ma fatto di legno,


   che dove lo metto


   là sappia restar.


   


  Man muß gestehen, kein glückliches Temperament für eine erste Liebhaberin. So ist denn auch das was sie zu singen hat wohlklingend und gefällig, aber von einzelnen seinen Wendungen abgesehen ganz in der Weise, wie man es damals gewohnt war, ohne sich auszuzeichnen. Nur die Arie im dritten Act, in welcher sie nach der vorgeblichen Flucht in der äußersten Angst vor ihren Brüdern ist, hat einen abstechenden und scharf markirten Charakter, indem sie ein vollkommenes tragisches Pathos entfaltet, natürlich in beabsichtigter Karikatur, die in der Singstimme wie in der Begleitung sehr gut durchgeführt ist10. Ohne Zweifel bedingte die Individualität der Sängerin die Auffassung dieser Rolle, die eine entschiedene Mezzosopranpartie, ohne alle Coloratur ist.11 Fracasso ist ein Liebhaber gewöhnlichen Schlages, als ungarischer Officier derb zufahrend und den Brüdern gegenüber absichtlich händelsüchtig, aber ohne bestimmte Individualität12. Diese aus so allgemein gültigen und geringfügigen Zügen selbst zu schaffen war damals Mozart natürlich noch nicht fähig.


  Simone ist ebenfalls ein ordinärer Bediente13, mehr plump als derb, aber lustig, und dieses ist auch in der Musik gut wiedergegeben, die übrigens sich selten über den gewöhnlichen Buffocharakter erhebt14. Am farblosesten ist das Kammermädchen Ninetta gehalten, und von einer Susanne oder Despina ist hier noch keine Spur zu entdecken15. Bezeichnend für das echte und gesunde Talent des Knaben ist es, daß von den Arien dieser weniger bedeutenden Personen einige, offenbar auf Verlangen der Sänger, mehrmals componirt sind16. Wo eine natürliche Empfindung auszudrücken war, oder eine einigermaßen charakteristische Situation zu Grunde lag, sehen wir ihn das Richtige ohne Bedenken treffen; einem Gemeinplatz ohne individuelle Färbung gegenüber verläßt ihn zwar die Sicherheit nicht etwas Angemessenes und Wohlklingendes zu sagen, aber wir finden ihn bereit es auf verschiedene Weise zu versuchen, um es dem Sänger und dem Publicum gefällig zu machen.


  Der damaligen Opernweise gemäß sind die Arien bei weitem überwiegend, jede der auftretenden Personen hat deren zwei bis drei zu singen, Rosine sogar vier; ihre Gesammtzahl beläuft sich auf zwanzig. Die meisten derselben sind von dem damals üblichen Zuschnitt. Sie haben ein langes Ritornell und bestehen aus zwei Sätzen, die in Tempo, Tact und Tonart sich von einander unterscheiden, und gewöhnlich beide wiederholt werden. In der Regel ist der zweite Satz in der Tonart der Dominante, in welcher dann ebenfalls der erste wiederholt wird, worauf der zweite in der Tonica wiederholt den Schluß macht. Natürlich werden durch die Transposition auch mancherlei einzelne Abänderungen in der Melodie wie in den Uebergängen nöthig, diese pflegen aber auch die einzige Abwechslung auszumachen. Eine eigentlich thematische Ausführung kommt nicht vor, jeder Satz besteht aus einem einzigen langgesponnenen Faden, in dem einzelne Motive sich wohl einmal wiederholen, aber ohne wirklich verarbeitet zu werden. Diese Form hat etwas Schwerfälliges und ist selten dramatisch, sie ist hauptsächlich für den Sänger berechnet, der seine Kunst zeigen will. Daher ist es bemerkenswerth, daß grade die Arien, welche am meisten Eigenthümlichkeit zeigen, diese Form verlassen und einen in sich abgerundeten Satz bilden. Im Allgemeinen hat übrigens Mozart in dieser Oper der Virtuosität wenig Spielraum gegeben; auch wo die alte Form inne gehalten ist, sind die Melodien einfach und nicht nur selten mit Coloraturen und Passagen verziert17, sondern auch wenig geeignet den Sängern dazu Veranlassung zu geben, bis auf die Cadenzen, die damals die Sänger sich selbst machten. Abgesehen von dem natürlichen Ausdruck der Empfindung, soweit der Text einen solchen gestattete, tragen aber die Arien durchweg den Charakter einer opera buffa, sie sind heiter, munter und leicht eingänglich.


  Neben diesen vielen Arien ist nur ein Duett zwischen Fracasso und Cassandro im zweiten Act da, in welchem dieser sich in die Brust wirst, aber in großer Angst auf alle Weise dem Duell sich zu entziehen sucht, von rein komischem Charakter. Es ist lebendig und hätte gewiß damals sehr guten Effect gemacht, allein es ist kein eigentliches Duett, sondern fast nur eine Scene für den Baßbuffo, da Fracasso nur vereinzelte Worte hineinwirft, und zusammen gehen die beiden Stimmen nie.


  Der wesentlichste Vorzug, welchen die Opera buffa damals vor der Opera seria hatte, waren die Finales, welche die durch mehrere Scenen hindurch zu einem bedeutenderen Conflict gesteigerte Handlung, an der sich wenigstens die Mehrzahl der auftretenden Personen betheiligt, in einem zusammenhängenden Musikstück darstellten. Auch unsere Oper schließt jeden Act mit einem ausgeführten Finale. Die Anordnung und Behandlung derselben war im Wesentlichen – wie es scheint zuerst, wenigstens hauptsächlich von Piccini – bereits festgestellt und wir finden sie daher der Hauptsache nach schon so angelegt, wie in den späteren Opern Mozarts. Mit dem Wechsel der Situation wechselt in der Regel auch Tempo, Tact-und Tonart, jeder einzelne solche Satz bildet für sich ein abgeschlossenes Ganze. Wo die Handlung bewegt wird, ein rasch wechselnder Dialog eintritt, wird gewöhnlich dem Orchester die Rolle gegeben, durch ein oder mehrere charakteristische Motive, welche festgehalten und durchgeführt werden, einen fest eingerahmten Grund zu bilden, von welchem die einzelnen Züge der dramatischen Charakteristik sich lebendig abheben ohne auseinander zu fallen. Die künstlerische Behandlung derartiger Musikstücke bedingt ebenso sehr die geschickte Gestaltung und Gliederung der Sätze nach ihren rein musikalischen Motiven als die freie Bewegung und lebendige Charakteristik der in diesem Rahmen auftretenden Personen; nur im vollendeten Meister wird sich beides gleichmäßig durchdringen. Bei unserem jungen Componisten ist das erstere Element noch das überwiegende. Die Anlage und Gliederung der Sätze ist sicher und fließend. Die Singstimmen sind allerdings nicht künstlich verflochten, sondern einfach und leicht übersehbar, aber durchaus frei und selbständig geführt; ebenso ist das Orchester geschickt behandelt, mit richtiger Beachtung wo es selbständig in den Vordergrund und wo es begleitend zurücktreten müsse. Die Instrumentation ist durchgehends stärker und reicher, und obwohl eigenthümliche Instrumentaleffecte hier nicht so wie in einigen Arien hervortreten – dazu geht schon die Bewegung zu rasch in einem Zuge fort um dergleichen Einzelheiten hervorzuheben –, so ist doch die Behandlung der Instrumente wohl berechnet Licht und Schatten zu geben. Die Blasinstrumente sind nicht selten selbständig und eigenthümlich verwendet, und von der unnachahmlichen Kunst das Orchester wie die Singstimmen, jedes selbständig und doch so zu führen, daß sie zu einer höheren Einheit verschmelzen, welche Mozarts spätere Werke groß macht, sind die Keime und Ansätze schon hier unverkennbar. Was den dramatischen Ausdruck anlangt, so ist die Situation so wie der Charakter der einzelnen Personen allerdings stets angemessen ausgedrückt, allein in beider Hinsicht sind einzelne Arien bedeutender und tiefer. Ueberhaupt tritt in diesen Sätzen die Kraft der Erfindung hinter der Fähigkeit und Gewandtheit in der formellen Gestaltung zurück. Es ist begreiflich, daß selbst bei der außerordentlichsten Begabung ein Knabe einer solchen Aufgabe gegenüber, welche die höchsten und verschiedenartigsten Ansprüche an ihn machte, allen gleichmäßig zu genügen sich nicht im Stande sah; und es ist für Mozart sehr charakteristisch, daß diese an ihn gestellten Anforderungen nicht einzelne glänzende, wohl auch geniale Einfälle hervorriefen, sondern daß das Bedürfniß einer gleichmäßigen harmonischen Durchbildung in ihm schon damals so mächtig war, daß seine Productionskraft sich gewissermaßen auf das Niveau dessen stellte, was er auch künstlerisch zu gestalten und durchzuarbeiten im Stande war. Daher machen denn diese Finales einen durchaus künstlerischen harmonischen Eindruck, und tragen, wenn sie auch Tiefe und Schwung mitunter vermissen lassen, überall den lebhaften und munteren Charakter einer echten opera buffa, so daß durch das Ganze hindurch ein und derselbe Grundton gewahrt bleibt. Der letzte Satz jedes Finale ist immer vierstimmig und wird von allen anwesenden Personen gesungen, ein ähnlicher eröffnet die ganze Oper. Diese sind sehr einfach, die Singstimmen zwar recht fließend aber einfach harmonisch gehalten; die Geigen haben meistens eine bewegte Figur dazu, die aber häufig nur eine Art von Umschreibung der Hauptmelodie ausmacht und keinen selbständigen Charakter hat; die übrigen Instrumente füllen die Harmonie so daß das Ganze eine volle, mitunter rauschende Wirkung macht.


  Die Ouverture, oder wie sie damals hieß Sinfonia, besteht hergebrachter Weise aus drei Sätzen, Allegro molto [image: ], Andante [image: ], Allegro molto 2/4, von denen die beiden ersten je zwei Theile haben. Sie ist nicht ursprünglich für die Oper geschrieben, sondern eine am 16. Januar componirte selbständige Symphonie18 ist mit Weglassung des Menuets und einigen geringfügigen Aenderungen19 der Oper vorgesetzt. Ohne Zweifel ist dies das schwächste Stück der Oper und namentlich der Mittelsatz recht matt; aber man legte überhaupt wenig Gewicht auf die Ouverture, und sie steht auch so anderen Ouverturen damaliger Zeit nicht eben nach.


  Faßt man das Ganze zusammen so ergiebt sich nunmehr, daß diese Oper im Allgemeinen den damals auf der Bühne befindlichen vollständig ebenbürtig war, in einzelnen Stücken aber durch Adel und Eigenthümlichkeit der Erfindung und Ausführung sie überragte und vornehmlich auf eine größere Zukunft hinwies. Welch ein außerordentliches Lob schließt ein solches Urtheil in sich, da es dem Werk eines Knaben gilt! Und grade dieses verräth steh nirgend; nirgend ein Zug von kindischem Wesen, von knabenhafter Unsicherheit, überall vollkommene Festigkeit und Gewandtheit in der Technik nach allen Seiten hin, sowie klare Einsicht der zu erreichenden Effecte und der wirksamen Mittel, überall Ebenmaß und Gliederung der einzelnen Theile zu einem Ganzen, kurz künstlerische Gestaltung, und endlich, was vielleicht das bewundernswertheste bei einem Knaben ist, überall ein sicheres Gefühl von dem Wesen der Kunstgattung, worauf die Haltung des Ganzen und die Charakteristik des Einzelnen beruhte: im Ganzen und Einzelnen ist die Oper eine echte opera buffa. Wenn uns heutzutage dieselbe im Vergleich zu dem woran wir uns gewöhnt haben und zu dem was Mozart später geleistet hat, in vieler Hinsicht unbedeutend und veraltet vorkommt, so beweist das natürlich nichts gegen das obige Urtheil, das sich auf eine Betrachtung dessen gründet, was damals um und neben Mozart geleistet wurde.


  Die handschriftliche Partitur welche sich erhalten hat, ist offenbar eine Reinschrift, allein nicht ohne Abänderungen. Diese sind theils Verbesserungen augenblicklicher Versehen im Schreiben, theils, obwohl seltener, Veränderungen, welche sich beim Reproduciren während des Schreibens aufdrängten; die meisten sind nach ganz vollendeter Composition, offenbar auf Veranlassung der Sänger, vorgenommen und bestehen sowohl aus Kürzungen als aus Zusätzen. Die letzteren – und dies ist charakteristisch – finden sich am meisten bei den Schlüssen, die Mozart in der Regel kurz und bündig gemacht hatte; die Sänger, die wohl wußten, womit sie sich einen guten Abgang verschaffen konnten, haben dann die Ausdehnung derselben gewünscht. Ueberall gewahrt man daß Leop. Mozart die Partitur revidirt hat, die äußerlichen Dinge wie Angabe des Tempo, der Personen, Instrumente, die genaue Bezeichnung des Vortrags u. ähnl. rühren fast allenthalben von seiner Hand her. Nur wenige Stellen finden sich, wo es scheint als habe er auch die Composition revidirt; im zweiten Finale hat er eine begleitende Figur in den Violinen, welche ursprünglich der ersten gegeben war, unter beide vertheilt, im dritten sind die ausfüllenden Instrumente zum Theil von seiner Hand hineingeschrieben, und zu einer Arie des Fracasso hat er auf einem oben hinzugefügten System noch zwei Flöten hinzugefügt – lauter unbedeutende Sachen. Allerdings kann diese Partitur, eben weil sie eine Reinschrift ist, über den Einfluß nicht entscheiden, welchen L. Mozart durch Rathen und Corrigiren auf die Composition seines Sohnes üben konnte. Man muß es begreiflich finden, wenn man ihn damals für überwiegend zu halten geneigt war; jetzt, wo man den Entwickelungsgang Wolfgangs übersehen kann, wird Niemand daran denken.


   


  Fußnoten


   


  1 Nicolai Beschreibung einer Reise IV S. 574: »Wenn es für so nothwendig gehalten ward die deutschen Possenspiele vom Wiener Theater zu verbannen, so ist es unbegreiflich, womit man es entschuldigen will, daß nach Abschaffung derselben die wälschen Possenspiele darauf geduldet werden. Diese Stücke sind so elend als jemals Hanswurststücke gewesen sein können. Sie enthalten noch tölpischere Carricatur, sind noch langweiliger und unsinniger, und dabei fremd. Die Musik kann sie nicht entschuldigen; denn auch die wahre gute Musik wird durch solche unedle lappische Musik verdrängt oder verdorben, wovon wir in ganz Deutschland Beispiele genug haben.«


   


  2 Sonnenfels sagt (ges. Schr. V S. 296): »Der Musiksetzer welcher von der angenehmen Stimme dieses Sängers Vortheil ziehen will, wird sich, wie ich dafür halte, sehr in Acht nehmen für ihn Allegro zu schreiben.«


   


  3 Der Text lautet:


  


   


  


  Cosa ha mai la donna in dosso,


  


  che mi piace tanto, tanto?


  


  Se la guardo, in ei m' incanto,


  


  se la tocco, mi fà rosso,


  


  e che caldo ella mi fà!


  


  Il malanno che li porti


  


  quel, che sprezzan le consorti,


  


  carezzarla, cocolarla,


  


  una moglie poveretta,


  


  una moglie benedetta,


  


  anche à me per carità.


  


   


  


  4 Sie war offenbar für die Baglioni bestimmt »deren Stimme Silberklang war, so geläufig, als man es nur fordern kann und schön verflösset«; sie sang »nicht verwegen aber richtig; ihre Geberde war, wenn sie wollte, anständig, frei«; Sonnenfels ges. Schr. V S. 300.


  


   


  


  5 Colla bocca e non col core


  


  tutti sanno inamorar,


  


  ma chi vuol fede ed amore,


  


  da me venga ad imparar,


  


  che si può senza rossore


  


  gradir tutti ed un solo amar.


  


   


  


  6 Senti l'eco, ove t'aggiri,


  


  susurrar tra fiori e fronde,


  


  ma se gridi, o se sospiri,


  


  quello sol l'eco risponde,


  


  che ti sente à ragionar.


  


   


  


  7 Außer dem Saitenquartett und der Solooboe sind zwei Corni inglesi und zwei Corni di caccia angewendet.


   


  8 »Caratoli ist wenig Sänger mehr, aber desto mehr Schauspieler und weiß gewissermaßen den Gesang entbehrlich zu machen; seine Rollen sind die Alten« sagt Sonnenfels (ges. Schr. V S. 291), der ihm nur Uebertreibung zu Gunsten des Haufens vorwirft. Aehnlich urtheilt Burney Reise I S. 63. Müller zuverl. Nachr. I S. 73. Er starb 67 Jahr alt in Wien 1772 (ebend. II S. 132).


   


  9 Nicht übel sind in einer seiner Arien die allerdings keineswegs seinen Worte


   


  E son come un can barbone


  


  frà la carne ed il bastone;


  


  vorrei stender lo zampino


  e al baston più m'avvicino,


  e abhaiando, mugolando,


  


  piglio il porco e me ne vò


  


   


  


  ausgedrückt. Freilich darf man solche Späße, die aufs Publicum damals sicher großen Eindruck machten, nicht mit der seinen Komik des Figaro vergleichen.


   


  10 Che scompiglio, che flagello!


  se mi vede mio fratello,


  ah, mi scanna addirittura,


  


  nò, per me non v'è pietà.


  


  Tremo tutta di paura,


  


  non mi reggo, non ho fiato,


  


  sento il sangue ch'è gelato,


  


  sento l'anima, che sen' và.


   


  11 Dies paßt zu der Schilderung, welche Sonnenfels (ges. Schr. V. S. 301) von der Eberhardi macht. »Sie hat einen angenehmen Contralt; als Sängerin muß sie jedermann gefallen. Ihr Triller schnappt zwar ein wenig in einen Zitterschlag um und wenn das Tempo sehr geschwind genommen wird, fallt ihr das Folgen schwer. Im Spiel aber laßt sie die Natur über dem Gekünstelten fahren und wird gezwungen, indem sie die regelmäßige Geberde zu mühsam aufsucht.«


   


  12 Die Partie war für Laschi bestimmt, den Sonnenfels (ges. Schr. V S. 293) als einen durchgebildeten Künstler, einen edlen Buffo vom feinsten, verständigsten Spiel rühmt. Er spielte noch die Liebhaber, aber man bemitleidete ihn über den Verlust einiger Saiten in seiner Stimme, der ihm zuweilen Mißtöne abzwang und den er durch Versetzen der Töne und Coloratur zu ersetzen suchte.


   


  13 Poggi, welcher die Bedienten- und Bauernrollen gab, vereinigte mit einer angenehmen Baßstimme und richtigem Gesange ein ergötzliches Spiel ohne Uebertreibung und war der Liebling der Kenner; Sonnenfels ges. Schr. V S. 293f. Müller zuverl. Nachr. I S. 73.


   


  14 Am gelungensten und frischesten ist wohl die Arie


   


  Con certe persone


  


  vuol esser bastone,


  


   


  


  und der Schluß, wo in das Ritornell Madama, bastone! hineinsingt, ist hübsch und komisch.


   


  15 Sie kann nur für die Bernasconi bestimmt gewesen sein, welche als Sandrina in Piccinis Buona figliola und in der Contadina in corte von Sacchini Furore gemacht hatte. Sonnenfels ges. Schr. V S. 299f.


   


  16 Eine Arie des Fracasso ist zweimal componirt, von einer anderen der Mittelsatz, auch eine eingelegte Arie der Ninetta ist in doppelter Composition da.


   


  17 In der oben besprochenen schönen Arie des Polidoro ist eine längere Passage mit richtigem Gefühl später von Mozart gestrichen worden.


   


  18 André them. Verz. 105.


   


  19 Die meisten Veränderungen gehen die Instrumentation an. Die Symphonie hatte ursprünglich Trompeten und Pauken, welche in der Oper nirgend und auch in der Ouverture nicht angewendet sind; dagegen sind hier Flöten und Fagotts hinzugesetzt.


   


   


  9.


  Obgleich L. Mozart nicht die Genugthuung hatte durch die Aufführung dieser Oper dem Genie seines Sohnes die öffentliche Anerkennung zu verschaffen, so bot sich ihm doch eine Gelegenheit das dramatische Talent desselben vor einem kleinen Kreise zur Geltung zu bringen. Die mit Mozart befreundete Mesmersche Familie1 ließ in ihrem Gartenhaus auf der Landstraße2 eine kleine deutsche Operette aufführen, welche Wolfgang componirt hatte. Sie hieß Bastien und Bastienne und war von dem schon oben erwähnten Schachtner nach dem Französischen bearbeitet, woraus man schließen möchte daß die Composition in Salzburg wenigstens schon angefangen, wenn auch vielleicht nicht ganz vollendet worden sei3.


  Wir müssen hier, zurückgehen auf J.J. Rousseaus Intermezzo Le devin du village, über dessen Entstehung er im achten Buch seiner Confessions berichtet. Die Freude, welche ihm während seines Aufenthaltes in Italien die lebendigen heiteren Darstellungen der opera buffa gemacht hatten, wurde im Jahr 1752 bei einem Aufenthalt in Passy durch das Zusammensein mit einem eifrigen Musikfreund Musard, der diesen Geschmack theilte, lebhaft wieder aufgefrischt. Dies erweckte in ihm den Gedanken, etwas Aehnliches für die französische Bühne zu schaffen; in wenig Tagen wurde der Plan des Stücks, Text und Musik zu einigen Couplets entworfen, binnen sechs Wochen war Gedicht und Composition des Ganzen vollendet. Bei einer Privatprobe, welche Duclos veranstaltete, machte die Operette großes Aufsehen und erregte auch die Aufmerksamkeit des Intendant des menus plaisirs, de Cury, welcher die Aufführung derselben bei Hofe verlangte und durchsetzte. Zweimal, am 18. und 24. October 1752, wurde sie in Fontainebleau vor dem König aufgeführt und machte den größten Eindruck; dann wurde sie in Paris öffentlich von der académie royale de musique am 1. März 1753 gegeben, und erntete gleich großen und allgemeinen Beifall4. Vom Könige an, der »mit der schlechtesten Stimme seines ganzen Königreichs den ganzen Tag sang: j'ai perdu mon serviteur« hatte alle Welt die Couplets der Operette im Munde, die in einem seltenen Grade populär wurde und länger als 70 Jahre sich auf den Bühnen Frankreichs erhalten hat5.


  Die Handlung könnte nicht einfacher sein. Colette, ein Landmädchen, ist trostlos daß ihr Liebhaber Colin sie verlassen hat und sucht einen Wahrsager auf, der ihr rathen und helfen soll. Er erklärt ihr, daß die Herrin des Gutes Colin in ihre Netze verstrickt habe, im Herzen aber liebe er sie noch und werde sie wieder aufsuchen, dann müsse sie aber durch verstellten Kaltsinn ihn strafen und seine Liebe neu anfeuern; sie verspricht es. Colin tritt dann auf: er sei von seinem Wahn geheilt und kehre zu seiner Colette zurück. Als der Wahrsager ihm erklärt, sie liebe nun einen anderen, fleht er ihn um Hülfe an; dieser verspricht durch einen Zauber Colette herbeizurufen, dann möge er selbst sein Heil bei ihr versuchen. Colette erscheint und spielt mit Mühe die Spröde; als er darauf verzweiflungsvoll sich entfernt, ruft sie ihn zurück, und es erfolgt die Versöhnung und erneuerte Versicherung der Liebe und Treue. Der Wahrsager holt sich seinen Dank und Lohn und an dem Glück der Liebenden, das sich in verschiedenen Couplets ausspricht, nehmen die versammelten Landleute Theil.


  Der einfache und zarte Ausdruck einer naiven Empfindung, welcher in dem Gedicht herrscht, spricht sich auch in der Musik aus. Wenn gleich in der Behandlung des Technischen hie und da der Dilettant sich sogar durch grobe Fehler verräth, so zeigt sich doch in den Melodien ein natürliches Gefühl und eine Anmuth, welche man auch heute noch als wahr und rührend empfindet, und deren außerordentliche Wirkung in damaliger Zeit man sehr wohl begreift. Rousseau, der mit Recht das Hauptgewicht auf die Einheit des Tons in diesem kleinen Gemälde legte, begnügte sich nicht die Couplets durch fließende wohllautende Melodien auszustatten, sondern wandte die größte Sorgfalt auf die Wiedergabe des Dialogs durch ein Recitativ, welches der Sprache frei und flüssig folgte, und eine naturgemäße aber künstlerisch ausgebildete Declamation darstellte6. Er suchte auch hier an die Stelle des eintönigen, in einzelnen Momenten heftig aufschreienden Recitativs der französischen Oper, welches dem Psalmodiren [plainchant] ähnlich geworden war, ein dem italiänischen nachgebildetes aber der französischen Sprache angemessenes Recitativ zu setzen. Man wagte es nicht bei der ersten Aufführung auch diese Neuerung einzuführen und setzte an dessen Stelle ein von dem ersten Sänger Jelyotte nach alter Weise componirtes Recitativ, ebenso wurde auch Rousseaus dem italiänischen Geschmack nachgebildete Ouverture erst bei der öffentlichen Aufführung gespielt. Mit dem Versuch aber auch dem nach der üblichen Sitte auf die Operette folgenden Ballet (divertissement) einen entsprechenden einheitlichen Ton und Charakter zu geben drang er nicht durch.


  Die Aufführung von Rousseaus Oper fiel zusammen mit dem ersten Auftreten der italiänischen opera buffa, welche jene lebhaften Angriffe gegen die alte französische Opec hervorrief, bei denen Rousseau ebenfalls die Hauptperson spielte. Aber mit Recht durfte er sich rühmen daß der Vergleich mit den italiänischen Opern, die ihm zum Muster gedient hatten, am besten die Selbständigkeit seiner Schöpfung herausstellte, indem er nur im Allgemeinen durch sie angeregt, seiner Individualität und dem französischen Nationalcharakter gemäß seine Operette gestaltet und ihr eben dadurch jenen eigenthümlichen Ton verliehen hatte.


  Der allgemeine und tiefe Eindruck, welchen die Oper Rousseaus machte, zeigt sich nicht allein in zahlreichen Opern, welche den hier angeschlagenen Ton aufzunehmen und weiter zu führen suchten7, sondern auch in einer Parodie, welche noch in demselben Jahre aux Italiens8 gegeben wurde9. Die Parodie führt den Titel: Les amours de Bastien et Bastienne und ist verfaßt von Harny, der auch andere komische Operntexte gemacht hat10, und Mad. Favart11, einer vortrefflichen Sängerin und Schauspielerin, welche um diese Zeit bei der comédie italienne engagirt war und besonders durch die Rolle der Bastienne ihren Ruf begründete. Der Spaß dieser Parodie besteht darin, daß nicht ideale sondern wirkliche Landleute darin auftreten, die im gemeinen Patois reden und singen12, deren Gefühle und Empfindungen daher auch dem Ausdruck entsprechend auf das Niveau des natürlich Gemeinen herabgestimmt sind; die Musik ist aus beliebten Melodien zusammengesetzt. Eigentlicher Spott auf das Original ist weder im Ganzen noch in einzelnen Pointen bemerkbar, auch wohl schwerlich beabsichtigt, wie denn auch Rousseau nirgend davon spricht, da er doch keinen Angriff vergißt, der je auf ihn gemacht war. Es kam wohl lediglich darauf an durch den Contrast eine komische Wirkung hervorzubringen und von einem beliebten Stück auf diese Weise Vortheil zu ziehen.


  Diese Parodie ist es, welche Schachtner zu einer deutschen Operette bearbeitete13. Während im Original kein Dialog ist, sondern das Ganze eine fortlaufende Kette an einander gereihter Lieder bildet, ist in der deutschen Bearbeitung ein versificirter Dialog hergestellt, der durch einzelne Arien und Duette an der geeigneten Stelle unterbrochen wird14. Diesen Dialog hat Mozart in den ersten Scenen als Seccorecitativ componirt – wie man aus dem Manuscript sieht, nachdem das Uebrige schon fertig war –, nachher aber wieder aufgegeben; wie weit äußere, durch die Aufführung bei Mesmers veranlaßte Gründe den einen wie den andern Entschluß bestimmt haben, weiß ich nicht. Was nun bei der französischen Parodie beabsichtigt ist und mit Geschick behandelt eine komische Wirkung macht, das ist hier die unfreiwillige Folge des Mangels an Sinn und Bildung für Poesie15. Nicht nur unbeholfen sind Vers und Ausdruck sondern so platt und roh, daß man sich den allgemeinen Ton der Bildung und des Geschmacks vergegenwärtigen muß um zu begreifen daß die Oper in einem angesehenen Hause aufgeführt werden konnte16.


  Mozart hat in seiner Musik den Charakter des Schäferspiels durchweg festgehalten und wo es schicklich war auch äußerlich angedeutet. Die Instrumentaleinleitung (Intrada), ein Allegro 3/4 von etwa 70 Tacten beginnt mit einem pastoralen Thema


   


  [image: ] 


  das nur durch einige rasche von Oboen und Hörnern unterstützte Figuren unterbrochen wird, welche offenbar die Störung des ruhig heiteren Schäferlebens ausdrücken sollen und verläuft in ein zartes pianissimo, welches die Arie der Bastienne vorbereitet. Daß das Thema »an Beethovens Sinfonia eroica erinnert« bemerkt Holmes, noch größer wird die Uebereinstimmung im Verlauf der Ouverture


   


  [image: ] 


  wobei hoffentlich Niemand ernstlich an eine wirkliche Reminiscenz denkt. Der Charakter der Melodie wie der Begleitung, das Festhalten des Grundtons oder der Quinte, oft auch beider zusammen, soll den Dudelsack andeuten. Er gebraucht dabei nur die Saiteninstrumente; eine eigenthümliche Klangfarbe bringt er auch dadurch hervor, daß er die erste Geige zu der Melodie den Grundton auf der leeren G oder D Saite angeben läßt. Angedeutet wird dieser pastorale Charakter auch später mitunter im Accompagnement; geradezu nachgeahmt ist der Dudelsack in einem kleinen Satz mit dem Colas auf dem Dudelsack spielend auftritt


   


  [image: ] 


  Hier hat steh Mozart auch den Spaß gemacht durch das gis den zwischen g und gis liegenden Ton nachzuahmen, welchen Blasinstrumente mit einfachen Röhren dann angeben, wenn sie nicht kunstgemäß behandelt werden17.


  Am bemerkenswerthesten ist auch bei dieser Operette die allgemeine Haltung und Farbe, welche Mozart derselben zu geben gewußt hat. Vergleicht man sie mit der finta semplice, so findet man daß beide einem ganz anderen Genre angehören. So wie jene entschieden den Charakter der italiänischen opera buffa, so trägt diese ebenso bestimmt den deutschen Charakter. Nicht allein daß die hergebrachten Formen der italiänischen Oper hier nicht angewandt sind, die Art der Erfindung, der Melodienbildung ist eine verschiedene und unverkennbar liegt das deutsche Lied zum Grunde.


  Bekanntlich verfaßte Chr. Fel. Weiße auf Veranlassung Kochs im Jahr 1752 für die Leipziger Bühne eine Bearbeitung der englischen Oper Der Teufel ist los oder Die verzauberten Weiber, welcher bald darauf der zweite Theil Der lustige Schuster folgte. Beide, von Standfuß, dem Correpetitor der Kochschen Truppe in Musik gesetzt, fanden außerordentlichen Beifall18. Nachdem Koch nach der durch den siebenjährigen Krieg veranlaßten Unterbrechung im Jahr 1765 wieder nach Leipzig kam, richtete er sein Augenmerk auch auf das Singspiel. Er fand an Joh. Ad. Hiller was ihm vorher gefehlt hatte, einen Componisten von Talent und Eifer. Den ersten Versuch, nachdem er zu Weißes neuer Bearbeitung von Der Teufel ist los eine Anzahl neuer Arien geschrieben hatte, machte er mit Schieblers Oper Lisuart und Dariolette, welche am 25. Nov. 1766 aufgeführt wurde19, dann vereinigte er sich mit Weiße. Dieser hatte bei seinem Aufenthalt in Paris für die komische Oper aux Italiens eine große Vorliebe gefaßt; seine ersten Opern Lottchen am Hofe20 und Die Liebe auf dem Lande21 sind Nachbildungen französischer Originale22, denen dann selbständige Singspiele folgten. Hiller, nicht nur ein tüchtiger Musiker, sondern wohl unterrichtet und denkend, und ein Mann von patriotischer, deutscher Gesinnung, war mit Interesse den Bestrebungen gefolgt in Paris der italiänischen Musik Eingang zu verschaffen und sie mit den Forderungen des französischen Geschmacks zu versöhnen. Mit Lebhaftigkeit ergriff er den Gedanken auf ähnlichem Wege eine nationale deutsche Oper zu begründen23. Er leugnete daß die deutsche Sprache zum Gesange ungeschickt sei, wenn nur die Dichter sich Mühe geben wollten sie der Musik angemessen zu behandeln, und wenn man für den deutschen Gesang mit derselben Sorgfalt Künstler bildete wie für den italiänischen. »Er würde dem Vaterlande Glück wünschen, wenn man die Oper Lisuart und Dariolette als den Vorboten eines ernsthaften Geschmacks auf der Singbühne ansehen dürfte und sich Hoffnung machen könnte, jene großen Leidenschaften, jene Heldentugenden einst an der Stelle gemeiner Thorheiten und Ungezogenheiten des Pöbels glänzen und durch die Musik verschönert zu sehen«24. Da ohne Frage der deutsche Geschmack dem italiänischen am nächsten stehe, die Franzosen aber in der dramatischen Behandlung des Stoffes den Italiänern überlegen wären, so würde ein französischer Plan in italiänische Form umgegossen den Deutschen am meisten zusagen. Vor allen aber sollten die Deutschen ihr eignes Genie, ihren eignen Geschmack zu Rathe ziehen und nicht am Nachahmen kleben. Gute deutsche Sänger, geschickte und aufmerksame Dichter, glückliche und mit Geschmack arbeitende Componisten, an denen es in Deutschland selbst nach dem Geständniß des Auslandes weniger als jemals fehle, könnten wohl endlich gute deutsche Singspiele schaffen, wenn das deutsche Vaterland die Augen mehr auf seine Kinder werfen wollte25. Hiller begnügte sich daher nicht mit Liedern, sondern suchte, wo es den Ausdruck tieferer Empfindungen galt, wo die Handlung in eine höhere Sphäre als die des gewöhnlichen Lebens trat, die kunstmäßig ausgebildeten Formen der italiänischen Oper zweckmäßig modificirt anzuwenden. Hier fand er aber nicht nur an den schwachen Kräften der Schauspieler sondern auch an der Abneigung Kochs ein Hinderniß, der alle Musik so leicht und populär als möglich haben wollte. Durch den Charakter der Weißeschen Opern und die Sphäre, in welcher sie sich meistens bewegten, wurde dann von selbst eine Art von Compromiß herbeigeführt26.


  Deutsche Singspiele und Operetten waren auch in Wien und bei den herumziehenden Schauspielertruppen nicht ungebräuchlich; wissen wir doch daß J. Haydn im Jahr 1751 oder 1752 für Kurz-Bernardon die komische Oper Der krumme Teufel componirte, die noch 1771 in Prag aufgeführt wurde (Müller zuverl. Nachr. II S. 158), Weißkerns Bastien und Bastienne ist bereits genannt, andere Singspiele kommen auch sonst vor, und Hillers Lisuart und Dariolette wurde am 6. Januar 1767 in Wien gegeben (Müller zuverl. Nachr. I S. 35). Vereinzelt steht also Mozarts Versuch nicht da, wie weit aber jene früheren komischen Opern oder die Hillersche unmittelbar auf die Entstehung von Bastien und Bastienne Einfluß gehabt haben, weiß ich nicht zu sagen. So sehr der Text auch noch jenen plumpen und derben Stücken verwandt ist, so spricht sich in Mozarts Musik entschieden dieselbe Richtung aus, welche Hiller verfolgte. Einfachheit und Natürlichkeit im Ausdruck der Empfindung war durch den Gegenstand geboten, der Gesang ist ohne alle Coloratur und Fioritur27; der Charakter der Musik, der Melodiebildung ist, wie schon bemerkt, entschieden deutsch, meist liedartig; wo eine mehr ausgebildete Form hervortritt, ist wohl der Einfluß der italiänischen Oper zu erkennen, allein sie ist wesentlich vereinfacht. Die eigentliche Form der Arie in zwei Theilen, mit Wiederholung des ersten oder beider und den dabei üblichen Veränderungen, ist gar nicht angewendet; und wenn eine Arie aus zwei Theilen besteht, so hat sie kein da Capo28. Die Erfindung ist im Ganzen nicht glänzend, es kommen keine Stücke von so hoher Bedeutung vor, wie einzelne in der italienischen Oper sich finden; die geringere Gewandtheit läßt vermuthen, daß die deutsche Operette eine frühere Arbeit ist29; hie und da sind kleine Stockungen im Rhythmus und in der Harmonie, auch gelegentlich einige altmodische Wendungen bemerkbar. Indessen sind das zum Theil Mängel, die nur dem späteren Mozart gegenüber als solche erscheinen, nicht an dem Werk eines zwölfjährigen Knaben. Daneben fehlt es nicht an Stellen von großer Lieblichkeit und Anmuth und zarter Naivetät, die Harmonie ist nicht selten gewählt, für jene Zeit selbst kühn, und besonders ist es auch hier der Ausdruck der einfachen Empfindungen des Herzens, der am besten gelingt. Das Talent dramatischer Charakteristik verleugnet sich nicht, die drei Figuren sind bestimmt gezeichnet, manche kleine komische Effecte sind mit einem gewissen kindlichen Behagen herausgehoben z.B. die Arie, in welcher Colas sein Hocuspocus treibt, das Duett, in welchem Bastienne auf alle verzweiflungsvollen Entschlüsse Bastiens immer nur erwiedert: Viel Glück! u.a.m. Die technische Ausführung ist ebenfalls sehr einfach. In den Duetts und dem Schlußterzett sind die Stimmen nicht künstlich verschlungen, sondern sie lösen einander ab oder gehen einfach harmonisch neben einander her; nur ein einzigesmal kommt ein kurzer imitatorischer Einsatz vor. Ebenso ist auch die Begleitung des Orchesters sehr einfach. Nur ganz ausnahmsweise tritt es, auch nur mit einer durchgeführten Figur selbständig auf, gewöhnlich geht es mit der Singstimme, zu welcher ein einfacher aber meist gut geführter Baß gesetzt ist; die übrigen Stimmen füllen die Harmonie aus, selten treten sie dabei mit einer gewissen Selbständigkeit hervor. Wesentlich ist die Begleitung dem Saitenquartett überlassen. Zwar wild dieses noch durch Oboen – einmal durch zwei Flöten – und Hörner verstärkt, aber diese füllen meistens nur die Harmonie, besonders die Oboen, welche nie gebraucht werden um eine Melodie selbständig zu führen oder auch nur hervorzuheben. Eigenthümlicher sind schon die Hörner verwandt; nicht nur ist von den gehaltenen Tönen mitunter ein wirksamer Gebrauch gemacht, in der zweiten Arie der Bastienne »Ich geh jetzt auf die Weide« sind sie sehr einfach aber doch obligat und recht hübsch gebraucht.


  Wenn diese Operette von dem Talent und der Bildung des jungen Componisten uns eine günstige Vorstellung giebt, so steigert sich dieselbe sehr, wenn man die deutsche Oper mit der gleichzeitigen italiänischen vergleicht und sich vergegenwärtigt, was es sagen will, daß ein zwölfjähriger Knabe nicht allein mit gleicher Gewandtheit und Sicherheit die verschiedenen Formen handhabt, eine frische Productionskraft und Talent für Charakteristik zeigt, sondern seines Gefühl und richtigen Takt für die künstlerische und nationale Grundverschiedenheit der deutschen und italiänischen Oper in der Behandlung des Ganzen und Einzelnen bewährt. Merkwürdig, wie er bei seinen ersten dramatischen Versuchen schon die beiden Pole fixirt, welche einander diametral entgegengesetzt in seiner künstlerischen Individualität neutralisirt werden sollten.


  Diese Privataufführung einer Oper konnte für die fehlgeschlagene Hoffnung die finta semplice auf der Bühne zu sehen freilich keinen Ersatz geben; indessen sollte L. Mozart die Genugthuung haben, daß sein Sohn noch in Wien öffentlich eine Composition aufführte. Sie waren mit Pater Parhammer30 bekannt geworden, der sie mitunter zu Tisch zu sich einlud. Dort sah sie der Kaiser als er den Grundstein zu der neuen Waisenhauskirche legte und unterhielt sich mit Wolfgang über seine Oper. Dies mag mit dazu beigetragen haben, daß ihm zur Benediction der Kirche die Composition einer solemnen Messe nebst dem Offertorium und eines Trompetenconcerts für einen Knaben aufgetragen wurde.31 Am 7. December 1768 fand die Aufführung, bei welcher Wolfgang mit dem Taktstock dirigirte, in Gegenwart des kaiserlichen Hofes Statt und machte, wie der Vater nach Hause schrieb, das wieder gut, was die Feinde durch Verhinderung der Oper zu verderben trachteten, da sie den Hof und das zahlreich versammelte Publicum überzeugten, daß Wolfgang als Componist mit Ehren bestehen könne.


   


  Fußnoten


   


  1 Nissen, welcher von dem »bekannten Freunde der Mozartschen Familie, Dr. Mesmer« spricht, hat offenbar den berühmten Magnetiseur im Sinne, allein mit Unrecht. Der hier gemeinte Mesmer war Normalschulinspector, ein wunderlicher Kauz, wie mir in Wien berichtet wurde, der durch eine Grille den frühen Tod seiner beiden Töchter verschuldet haben soll. Er war musikalisch und spielte, wie L. Mozart berichtete (21. Aug. 1773) vortrefflich die Glasharmonika, welche durch Miß Davies in Mode gekommen war, als der Einzige, der es ordentlich gelernt hatte. Bon seinem Sohn schrieb später Wolfgang (28. März 1781): »Er spielt magnifique – nur daß er aus Einbildung schon genug zu können faul ist – hat auch viel Genie zur Composition – ist aber zu träg sich damit abzugeben – das ist seinem Vater nicht recht.« Als Mozart 1781 nach Wien kam, suchte er gleich die Familie Mesmer auf und fand dort freundliche Aufnahme. Indessen behagte es ihm dort bald nicht mehr; Mesmar war, wie er seinem Vater schrieb (13. Juli 1781) ein greßer Gönner Righinis, der dort wohnte, »und die gnädige Frau noch mehr.« Noch später schrieb er seiner Schwester (15. Dec. 1781), das Haus sei nicht mehr wie früher, und es sei ihm wenig daran gelegen dort umsonst zu speisen, denn das könne er an vielen Orten.


   


  2 So heißt eine Vorstadt Wiens.


   


  3 Nissen sagt bestimmt daß der Text von Schachtner war, die Mozartsche Partitur giebt keinen Verfasser an. Ich kann mich indessen kaum des Verdachts erwehren, daß hier ein Irrthum sei und Mozart den bald zu erwähnenden Text von Weißkern (s. S. 119) componirt habe.


   


  4 Le devin du village est un intermède charmant dont les paroles et la musique sont de M. Rousseau schreibt Grimm 23. Juni 1753 an Gottsched (Danzel Gottsched S. 351). So nennt er es auch 15. Dec. 1753 (corr. litt. I p. 92f.) intermède agréable, qui a eu un très-grand succès à Fontainebleau et à Paris, und noch im Febr. 1754 intermède français très-joli et très-agréable (ebend. p. 112f.). Später übergeht er es stets, wenn von Rousseaus musikalischen Leistungen die Rede ist und nennt nur dessen verunglückte Oper les Muses galantes. Rousseau giebt ihm sogar Schuld, daß er durch einen unwürdigen Kniff den Verdacht verbreitet habe, als sei die Musik nicht wirklich von ihm. Einige behaupteten die Musik sei von Gauthier, einem im Jahr 1697 verstorbenen Provençalen, andere schrieben sie Garnier, einem Componisten in Lyon zu (A. M. Z. XIV S. 469). Mit Recht bemerkt aber Fétis, daß die Consolations des misères de ma vie, welche nach Rousseaus Tode erschienen, keinen Zweifel lassen, daß er die Operette wirklich componirt habe. Die geringschätzige Aeußerung Rousseaus gegen Weiße (Selbstbiogr. S. 73) über dieselbe war wohl nicht so ernst gemeint; sie stimmt keineswegs zu dem Werth, den er in den Confessions darauf legt.


   


  5 Noch 1819 und 1821 wurde die Operette in Paris mit dem größten Beifall gegeben, zum Erstaunen deutscher Musiker, welche diesen Beifall zu der Zeit nicht begreiflich fanden (A. M. Z. XXI S. 841. XXIII S. 141).


  


   


  


  6 Ueber das Recitativ spricht Rousseau sowohl im dictionnaire de musique als in der Lettre sur la musique française (oeuvr. XI. p. 296ff.) ausführlicher und meist durchaus treffend. Es ist unglaublich, mit welcher Genauigkeit er den Vortrag seiner Recitative bis ins geringste Detail angiebt; man sieht daß er den Sängern für den musikalischen Ausdruck gar kein Gefühl zutraute.


   


  7 Z.B. Rose et Colas; Annette et Lubin; La clochette.


  


   


  


  8 Die Comédie italienne, welche seit 1717 eingerichtet war, ist wohl von jener Opera buffa zu unterscheiden, welche auf kurze Zeit in Paris bestand. Ursprünglich für das eigentlich italiänische Lustspiel mit seinen nationalen Masken bestimmt, bildete sich hier aus den eingelegten Liedern und Tänzen die französische komische Oper aus. Besonders Parodien waren ein sehr beliebtes Genre aux Italiens, die häufig gegen die große Oper der académie royale de musique gerichtet waren; welcher dieses Theater, das am meisten Beifall fand, eine Entschädigung von 35000 Frcs. jährlich zahlen mußte. Vgl. Grimm corr. litt. VI. p. 229ff.


  


   


  


  9 Vor mir liegt ein in Amsterdam 1758 gedrucktes Textbuch, welches auf dem Titel die Bemerkung hat: représenté à Bruxelles dans le courant du mois de Novembre 1753 par les Comédiens françois sous les ordres de Son Altesse Royale. Es muß also schon früher in Paris gegeben worden sein.


   


  10 Grimm berichtet über ihn nicht allzu vortheilhaft (corr. litt. IV p. 400. 417).


   


  11 Maria Justine-Benoite du Ronceray, geb. in Avignon 1727, betrat als Mlle. Chantilly die Bühne und heirathete den als Verfasser zahlreicher komischer Opern bekannten Favart. Man glaubte, daß sie an mehreren derselben Antheil habe, so wie der Abbo Voisenon für ihren Helfer galt. Sie starb 1772. Grimm macht bei ihrem Tode eine sehr ungünstige Beschreibung von ihr (corr. litt. VII p. 463ff.).


   


  12 Im Jahr 1754 wurde eine Pastorale Daphnis et Alcimadure im Dialect von Languedoc, eine Bearbeitung der dort volksthümlichen Opéra de Frontignan, von Mondonville erst bei Hofe dann öffentlich gegeben (Grimm corr. litt. I p. 218ff. 289), und später auch französisch bearbeitet (ebend. V p. 445f.).


   


  13 Er ist nicht der erste; schon im Jahr 1764 wurde in Wien Bastien und Bastienne, ein Singspiel von Weiskern gegeben (Müller zuverl. Nachr. I S. 31), das im Jahr 1770 auch in Brünn (ebend. II S. 213) und 1772 in Prag (ebend. II S. 163) aufgeführt ward. Ueber die Musik wird nichts Näheres berichtet, es war wohl vaudevilleartig mit Liedern.


   


  14 Diese Musikstücke entsprechen nicht denen in Rousseaus Oper, die wohl der Bearbeiter gar nicht gekannt hat. Manche Arien haben wahrscheinlich mehrere Verse gehabt, von denen Mozart nur den ersten untergesetzt hat. Die Operrette enthalt 11 Arien, drei Duette und ein Terzett.


   


  15 Ich stelle hier die drei Bearbeitungen der ersten Arie einander gegenüber:


   


  Rousseau.


  


   


  


  J'ai perdu tout mon bonheur;


  


  J'ai perdu mon serviteur;


  


  Colin me délaisse.


  


  Hélas! il a pu changer!


  


  Je voudrois n'y plus songer:


  


  J'y songe sans cesse.


  


   


  


  Harny.


  


   


  


  (Air: J'ai perdu mon âne)


  


  J'ons pardu mon ami!


  


  Depis c' tems-là j'nons point dormi,


  


  Je n' vivons pû qu' à d'mi.


  


  J'ons pardu mon ami,


  


  J'en ons le coeur tout transi,


  


  Je m' meurs de souci.


  


   


  


  Schachtner.


   


  Mein liebster Freund hat mich verlassen,


  Mit ihm ist Schlaf und Ruh dahin;


  Ich weiß vor Leid mich nicht zu fassen,


  Der Kummer schwächt mir Aug' und Sinn.


  Vor Gram und Schmerz.


  Erstarrt das Herz,


  Und diese Noth


  Bringt mir den Tod.


   


  16 Einige Proben werden genügen. Bastienne singt:


   


  Ganz allein


  Voller Pein


  Stets zu sein


  Ist kein Spaß


  Im grünen Gras!


   


  und Bastien:


   


  Geh, du sagst mir eine Fabel,


  Bastienne trüget nicht.


  Nein, sie ist kein falscher Schnabel,


  Welcher anders denkt als spricht.


   


  Zum Schluß singen alle drei:


   


  Lustig, preist die Zaubereien


  Von Colas dem weisen Mann!


  Uns vom Kummer zu befreien


  Hat er Wunder heut gethan.


  Auf! stimmt sein Lob an!


  Er stift't diese Hochzeitsfeier.


  O zum Geier


  Welch trefflicher Mann!


   


  Auch Zweideutigkeiten glaubt Schachtner starker auftragen zu müssen. Wenn es im Französischen heißt


   


  Colas. S'rais-vous reconnaissante?


   Bastienne. Autant qu'il vous plaira.


  


   Colas. Ah! qu'lle est innocente!


   


  so lautet es im deutschen Text


   


   Colas. Wirst du mir auch dankbar leben?


   Bastienne. Ja, mein Herr, bei Tag und Nacht.


   Colas. O die Unschuld!


   


  Bergleicht man damit etwa die Proben welche Hiller (über Metastasio S. 17ff.) aus einer in Wien 1769 erschienenen Uebersetzung des Metastasio anführt, so wird man Verwandtes genug finden.


   


  17 Ein ähnliches Beispiel findet sich in Webers Composition des Voßschen Reigens, Verwandtes auch in Mendelssohns Sommernachtstraum.


   


  18 Weiße Selbstbiographie S. 25ff. 41. Blümner Geschichte des Theaters in Leipzig S. 98ff. Bekanntlich richteten Gottsched und seine Frau, welche Grimms Propheten von Böhmischbroda übersetzte und mit beißenden Bemerkungen gegen die Kochsche Oper ausstattete, ihre Angriffe gegen diese Aufführungen, welche ihnen so übel bekamen (Blümner a.a.O. Danzel Gottsched S. 172ff.). Neben deutschen Singspielen gab Koch auch italiänische Intermezzi; vgl. Cäcilia VIII S. 277ff.


   


  19 Blümner a.a.O. S. 159. Hiller wöchentl. Nachr. I S. 219. vgl. Göthe XVII S. 295.


   


  20 Lottchen (oder das Bauermädchen am Hofe, eine Bearbeitung von Ninette à la cour (von Duni 1755), wurde Anfang 1767 zuerst gegeben (Hiller wöchentl. Nachr. I S. 376).


   


  21 Die Liebe auf dem Lande, bearbeitet nach Anette et Lubin mit La clochette (von Duni 1766) verbunden, wurde zuerst am 18. Mai 1768 aufgeführt (Hiller wöchentl. Nachr. I S. 368).


   


  22 Weiße Selbstbiogr. S. 102ff.


   


  23 Die deutschen komischen Opern Keisers scheinen nicht über Hamburg hinausgekommen zu sein; von einem Anknüpfen an dieselben kann nicht die Rede sein; vgl. Lindner, die erste stehende deutsche Oper S. 123ff.


   


  24 Wöchentl. Nachr. I S. 219. Der Dichter der Oper erklärte sie für eine romantische und machte darauf aufmerksam, daß neben der ernsten Helden- und Götteroper wie der komischen Oper, durch Benutzung des romantischen Epos auch die romantische Oper mit Erfolg ausgebildet werden könne (ebend. II S. 135ff.).


   


  25 Wöchentl. Nachr. I S. 253ff., ein Aufsatz, der wenn er nicht von Hiller selbst ist, doch seine Ansichten wiedergiebt. Vgl. ebend. III S. 59f.


   


  26 Hiller Lebensbeschreibungen berühmter Musikgelehrten S. 311f. Mit der Entwickelung der deutschen Operette war später Hiller durchaus nicht zufrieden, er schrieb im Jahr 1786 daß sie, ob sie gleich seit ihrer Entstehung durch so viele Hände gegangen sei doch keine höhere Vollkommenheit erhalten habe, so daß die ersten vor zwanzig Jahren gedichteten komischen Operetten immer noch bei weitem die besten waren (über Metastasio S. 6f.).


   


  27 Es ist bemerkenswerth daß der in der italiänischen Arie damals fast zur allgemeinen Regel gewordene Schlußfall


   


  [image: ] 


  in dieser Operette höchstens ein- oder zweimal angewendet ist.


   


  28 Dies hebt auch Hiller als charakteristisch an seiner Behandlungsweise hervor (wöchentl. Nachr. I S. 376. II S. 118).


   


  29 Das Seccorecitativ, welches zuletzt geschrieben ist, ist mit großer Erwandtheil und Sicherheit behandelt.


   


  30 Ign. Parhammer, geb. 1715, trat nach vollendeten Studien 1734 in den Jesuiterorden, wurde 1746 in Wien zum Doctor der Theologie promovirt, dann Missionär der Wiener Diöcese, 1756 Obervorsteher aller Missionen in Oesterreich und Kärnthen, 1758 Beichtvater des Kaiser Franz I. Im folgenden Jahr wurde ihm die Leitung des Waisenhauses übertragen, welchem er eine Reihe von Jahren mit großer Auszeichnung vorstand. In allen von den Jesuiten geleiteten Anstalten der Art in Deutschland wurde nach Art der venetianischen Anstalten die musikalische Ausbildung der Waisen zunächst zur Verwendung beim Gottesdienst mit Sorgfalt betrieben (Burney Reise II S. 107), und hier mit solchem Erfolg daß Kaiser Joseph sie für seine Oper zu nutzen beabsichtigte (Müller Abschied von der Bühne S. 237). Parhammer starb 1780.


   


  31 Die Messe ist in Andrés Verzeichn. n. 4.


   


   


  Zweites Buch - Italien und Salzburg


  (1769–1777)


   


  1.


  Die Anerkennung, welche Wolfgang in Wien gefunden hatte, wenn sie gleich den gerechten Wünschen seines Vaters nicht vollständig entsprach, bewirkte doch in Salzburg die Auszeichnung daß er zum Concertmeister ernannt wurde, als welcher er in den salzburgischen Hofkalendern schon im Jahr 1770 aufgeführt wird. Den größten Theil des Jahres 1769 brachte er ruhig in Salzburg unter Studien zu, von denen wir das Nähere nicht wissen; zwei Messen1 sind die einzigen Compositionen, welche bestimmt diesem Jahr angehören. Sie sind schon insofern nicht ohne Interesse, als man daraus sieht daß Leopold Mozart nicht etwa darauf ausging seinen Sohn auf dem kürzesten Wege zu einem fertigen Operncomponisten auszubilden, sondern ihn die strengste Schule durchmachen ließ, in der richtigen Ueberzeugung, daß ihn dann sein Genie an jedem Platz das Richtige ergreifen lassen würde.


  Sein Plan mit Wolfgang nach Italien zu gehen stand fest und wir sahen, daß er den Aufenthalt in Wien als eine Einleitung dazu ansah. Damals war Italien für die Musiker, was es heute noch für die bildenden Künstler ist; ein Aufenthalt daselbst war gleich nothwendig um der künstlerischen Ausbildung des Musikers die Vollendung und seinem Ruhm den Glanz zu geben. Die Musik war in Italien nicht allein eine allgemein verbreitete und beliebte Kunst, sondern sie galt als die Kunst überhaupt. Alle Stände theilten die unersättliche Luft, mit welcher man Musik überall, in der Kirche, im Theater, im Hause und auf der Gasse anhörte; nicht minder allgemein waren der angeborne seine Sinn für die Würdigung künstlerischer Ausführung, welchen die beständige Uebung geschärft und gebildet hatte, und der leidenschaftliche Enthusiasmus mit welchem man alles Vortreffliche aufnahm. So hatte sich in Italien nicht allein eine ganz bestimmte musikalische Tradition von nationalem Charakter in der Production wie im Urtheil gebildet, sondern auch sozusagen ein musikalisches Klima, welches ganz besonders geeignet für den Künstler war. Es wurde ihm leicht hier zu leben, wo er sich einen bestimmten Weg gewiesen sah um die Gunst eines Publikums zu erlangen, das ihn durch Aufmerksamkeit und Verständniß zu immer neuen Anstrengungen anspornte und für jedes Gelingen durch lebhaften Beifall belohnte.


  Opern- und Kirchenmusik wurden fast gleichmäßig gepflegt und unterstützten einander wechselseitig. Es gehörte zum Glanz fürstlicher Höfe und reicher Städte im Carneval oder bei festlichen Gelegenheiten Opernvorstellungen zu geben; es wurde nicht allein kein Aufwand gescheut die ausgezeichnetsten Sängerinnen und Sänger zu engagiren, sondern es mußten für eine jede stagione auch mehrere, gewöhnlich drei, neue Opern geschrieben werden, für welche man nun ebenfalls berühmte und beliebte Componisten zu gewinnen bemüht war. Ebenso gehörte es auch zur Würde der Kirche mindestens an den Hauptfesttagen den musikalischen Theil des Cultus mit allem Glanze auszustatten, und die reich dotirten Kirchen und Klöster konnten mit den Theatern rivalisiren. Es wurde also fortwährend eine Menge von bedeutenden Kräften für musikalische Production und Ausführung in Anspruch genommen, es war reichliche Gelegenheit da sich zu versuchen und sich auszuzeichnen, jedes Talent konnte steh ausbilden mit der Hoffnung bemerkt und benutzt zu werden: eine der wesentlichen Bedingungen für eine lebendige und mannigfaltige Entwickelung einer jeden Kunst.


  Für eine methodische musikalische Ausbildung von Jugend an war hauptsächlich durch die Kirche gesorgt. Nicht allein daß viele Klöster und geistliche Anstalten darauf bedacht waren die musikalischen Kräfte, welche ihnen zu Gebote standen, für ihre Zwecke auszubilden2, es wurden eigene Anstalten gegründet, aus denen später zum Theil die Conservatorien hervorgingen, deren Aufgabe es war ihre Schüler je nach ihren Anlagen zu Sängern, Instrumentalisten oder Componisten, jedenfalls zu gründlich geschulten Musikern auszubilden. War gleich ihre erste und ursprüngliche Bestimmung als Pflanzschulen der kirchlichen Musik zu dienen, so förderten sie doch die weltliche Musik nicht minder, ja es war natürlich daß grade die ausgezeichnetsten Schüler sich der in jeder Hinsicht glänzender lohnenden Oper mit Vorliebe zuwandten. Indessen bestand hier keineswegs eine gänzliche Scheidung, die Operncomponisten arbeiteten meistens auch für die Kirche, in der ja auch die Opernsänger sich hören ließen, und von der selbst die Leistungen der Instrumentalvirtuosen nicht ausgeschlossen waren; wir finden daher daß auch Geistliche sich thätig an der Ausübung der Musik in verschiedenen Richtungen mit Eifer und zum Theil mit dem ausgezeichnetsten Erfolg betheiligen.


  Daß diese Einigung der musikalischen Kräfte durch den überwiegenden Einfluß, welchen die Oper der damals herrschenden allgemeinen geistigen Richtung gemäß gewinnen mußte, der Würde und Reinheit der kirchlichen Musik mehr und mehr Eintrag that, ist an und für sich anzunehmen und durch die Thatsachen bestätigt. Für die consequente Ausbildung in Allem was die Handhabung der Form und Technik anlangte, war diese Concentration aller Kräfte nach einer Richtung hin ein entschieden günstiges Moment und der Erfolg um so größer, als die fast instinctive Sicherheit eines nationalen Geschmacks, der sich nicht verführen ließ, vor Abirrungen und Ausschweifungen schützte, welche den fest bezeichneten Entwickelungsgang nur hemmen und aufhalten konnten. Daß eine so geartete Kunst durch die einseitige Ausbildung einer nationalen Richtung, zumal einer dem Formellen wesentlich zugewandten, sich am Ende ausleben mußte, war in dieser ihrer Natur begründet; vergegenwärtigt man sich aber die Entwickelung der italiänischen Musik, so wird man mit Bewunderung nicht allein die Masse der außerordentlichen künstlerischen Leistungen einzelner Meister anerkennen, sondern daß sie im Stande war durch ein reiches, bewegtes, vielseitiges und in aller Mannigfaltigkeit durch nationale und künstlerische Uebereinstimmung geeinigtes Leben eine musikalische Atmosphäre von bestimmtem Charakter zu erzeugen, und durch lange fortgesetzte consequente Ausbildung der Technik einen festen und sicheren Grund zu legen, von dem aus allein eine Befreiung der Musik aus den ihr in Italien gesteckten Schranken möglich war, ohne die Gesetze künstlerischer Gestaltung überhaupt preiszugeben oder erst von Neuem entdecken zu müssen.


  Es ist begreiflich daß unter diesen Umständen Italien eine musikalische Herrschaft ausübte, die nur wenig bestritten oder beschränkt war. Spanien und England erkannten sie so ziemlich unbedingt an; in Frankreich, wo die Impulse ebenfalls von Italien ausgegangen, aber unter nationalen Einflüssen in anderer Weise ausgebildet oder vielmehr in ihrer Ausbildung ins Stocken gerathen waren, begann der italiänische Einfluß, trotz vielfachen Widerspruchs, mehr und mehr sich geltend zu machen, was am Ende zu einer Art von Compromiß führte, der für die Geschichte der neueren Musik, auch der deutschen, sehr wichtig ist, und auf den wir noch zurückkommen werden. In Deutschland waren nicht nur Elemente einer eigenthümlichen künstlerischen Entwickelung – vom Volksliede kann hier nicht die Rede sein – vorhanden, sondern höchst bedeutende Leistungen großer Meister legten Zeugniß von ihrer großartigen Ausbildung ab; man darf nur an Keiser, den Schöpfer der deutschen Oper in Hamburg, an die Bachsche Familie als Repräsentantin der deutschen Kirchenmusik erinnern. Allein diese echt deutsche Musik3 war wesentlich beschränkt auf das protestantische Norddeutschland; sie wurde von keiner Gunst der Großen getragen und auch der kältere, und für die Kunst weniger empfängliche Sinn der Norddeutschen ließ sie nicht zu einer ähnlichen Popularität gelangen, wie sie in Italien so erwärmend und belebend auf die Kunst wirkte, sie blieb immer ihrem Charakter und ihrer Wirkung nach mehr esoterisch. Bei allen deutschen Höfen, protestantischen wie katholischen, war die Oper italiänisch; die katholische Kirchenmusik stand ganz unter dem Einfluß der italiänischen; Componisten, Sänger und Sängerinnen, größtentheils auch die Instrumentalisten waren Italiäner oder mußten doch in Italien gebildet sein. Indessen war es die Instrumentalmusik, in welcher Deutschland sich zuerst Italien selbständig gegenüberstellte, die Deutschen zeichneten sich als Virtuosen ganz besonders aus, die deutschen Orchester übertrafen die italiänischen, und auch in den Instrumentalcompositionen der deutschen Meister regte sich am ehesten eine gewisse Selbständigkeit.


  Der eigenthümliche Zug der Deutschen nach Italien, welcher zu allen Zeiten, wenn auch in sehr verschiedenen Aeußerungen, sich offenbart hat, mußte daher in den deutschen Musikern ganz besonders mächtig werden. Sänger und Componisten fanden, wenn sie sich auch nicht eigentlich in die Schule begeben wollten, dort die beste Gelegenheit durch Hören und Versuchen zu lernen und das Gelernte anzuwenden, und wenn es ihnen gelang dort Beifall und Anerkennung zu finden, so standen ihnen nicht allein die Bühnen in Italien offen, sondern überall war der in Italien gewonnene Ruhm die beste, wo nicht die einzige Empfehlung. Fast alle nahmhaften deutschen Componisten des vorigen Jahrhunderts haben in Italien ihre Studien gemacht und durch ihre Thätigkeit daselbst den Grund ihres Ruhms gelegt4, wenn sie auch wie Händel und Gluck originale Kraft genug besaßen später selbständig eigene Bahnen einzuschlagen5. Man kann sagen daß Mozarts Römerzug in diesem Sinne der letzte war; ihm war es vorbehalten, nicht allein das höchste Ziel der italiänischen Oper zu erreichen, sondern die Schranken der Nationalität zu durchbrechen und ebensowohl der italiänischen Formvollendung Tiefe und Gehalt zu verleihen als mit dem dort erworbenen Reichthum frei schaltend die deutsche Oper künstlerisch zu gestalten.


   


  Fußnoten


   


  1 André Verzeichniß 5 (vom 14. Jenner) und 6 (vom Oct. 1769).


   


  2 So waren in Venedig vier Stiftungen, in welchen theils Knaben theils besonders Mädchen mit aller Sorgfalt in der Musik unterrichtet wurden, zunächst um beim Gottesdienste verwendet zu werden, das Ospitale della pietà für Findlinge bestimmt; Ospetaletto, wo um diese Zeit Sacchini Capellmeister war; gli Mendicanti und gl'Incurabili, damals unter Galuppis Direction. Außer den Nachrichten, welche Burney über diese Anstalten giebt, sind Auszüge aus Th. Fr. Maier Beschreibung von Venedig. I. 1787 in der musik. Realzeitung 1788 S. 108ff. mitgetheilt. In Neapel waren ähnliche Anstalten de' Poveri di Giesù-Cristo, della pietà de' Turchini; S. Onofrio; Loretto.


   


  3 Es versteht sich daß die deutsche Musik damaliger Zeit nicht urdeutsch wie die deutschen Eichen, sondern vielfach durch italiänische und französische Muster angeregt war; allein die Auffassung und Ausbildung der Formen, der innere Gehalt, der ganze Sinn und Geist dieser Musik ist echt deutsch.


   


  4 Die norddeutschen protestantischen Kirchencomponisten sind natürlich ausgeschlossen, wie sie überhaupt für sich stehen.


   


  5 Eine merkwürdige Ausnahme macht Jos. Haydn, gewiß zum Glück für die Entwickelung der deutschen Musik, obgleich auch er durch den Unterricht von Poroora und den Verkehr mit Metastasio in seiner Jugend in die italiänische Schule eingeweiht war. Allein seine zahlreichen italiänischen Opern, auf die er selbst Werth legte, da er sich den gleichzeitigen Operncomponisten nicht nachstellen konnte und mochte, sind nicht durchgedrungen und haben ihm keinen Namen gemacht. Sein allgemeiner Ruhm knüpfte sich lange Zeit nur an seine Instrumentalcompositionen, die ganz deutsch waren, und seine beiden großen Oratorien entstanden zu einer Zeit, wo die universale Geltung der italiänischen Musik bereits erschüttert war.


   


   


  2.


  Der Zweck, welchen L. Mozart vor Augen hatte, als er seinen Sohn nach Italien führte, war ein doppelter; er sollte dort nicht schulmäßig lernen – denn dafür war zu Hause gesorgt –, sondern durch die Fülle außerordentlicher Leistungen, wie er sie bisher nur vereinzelt hatte kennen lernen, sollten seine künstlerischen Erfahrungen reicher und umfassender werden; er sollte aus den engen Schranken einer provinciellen Existenz in die künstlerische Welt eingeführt werden und sich die Freiheit, den seinen und gewählten Geschmack eines durchgebildeten Weltmannes im Gebiete seiner Kunst erwerben. Dann aber wollte er ihn dort bekannt machen und durch den dort erworbenen Ruhm ihm seinen Weg für die Zukunft sicher bahnen. Er rechnete auf einen ungewöhnlichen Beifall bei den leicht entzündlichen Italiänern, da das Interesse für die an sich ungewöhnlichen Leistungen Wolfgangs durch seine Jugend einen erhöhten Reiz erhielt; und zu allen Zeiten hat diese menschliche oder eigentlich physiologische Theilnahme bei der Menge vor der rein künstlerischen die Oberhand gehabt: er täuschte sich darin nicht. Bald überzeugte er steh auch daß bei der Art und Weise, wie die musikalischen Productionen mit den Einrichtungen und Gewohnheiten des socialen Lebens in Italien verwebt waren1, ein pecuniärer Gewinn von dieser Reise nicht zu erwarten sei. Da er aber die Hauptsache im Auge behielt und hier erreichte was er beabsichtigte, so ließ er sich durch das was ihm mit Recht als Nebensache erschien nicht beirren; bald nach dem Eintritt in Italien macht er seine Frau hierauf aufmerksam und betont es dann wiederholt in seinen Briefen, daß er, wenn er auch keine Reichthümer erwerbe, doch stets soviel einnehme um ganz außer Sorgen zu sein und daß er damit völlig zufrieden sei2. Als ein Mann, der den größten Werth auf die Stetigkeit in jeglicher Pflichterfüllung legte und darin das wesentlichste Moment der Erziehung und Bildung erkannte, hielt er darauf daß Wolfgang auch auf der Reise regelmäßig in der hergebrachten Weise sich beschäftigte; eine Reihe von Compositionen, zum Theil durch momentane Veranlassung hervorgerufen, zum Theil auf eigenen Antrieb oder zur Uebung verfaßt legen von dieser regelmäßigen Thätigkeit Zeugniß ab, die ununterbrochne technische Ausbildung im Klavier- und Violinspiel versteht sich von selbst3. Er war zu gebildet um einen Aufenthalt in Italien für lehrreich bloß in musikalischer Rücksicht anzusehen; wir sehen aus seinen Briefen daß er für Staatseinrichtungen und Volksleben, für Natur wie für bildende Kunst und die Reste des Alterthums Interesse zeigt, dieselben aufsucht und sich über dieselben zu unterrichten sucht, er verweist die Seinigen auf Reisebeschreibungen, aus denen sie sich vorläufig belehren könnten, bis die von ihm gesammelten Kupferstiche und Bücher anlangen würden, als ein reichhaltiger Stoff für künftige Unterhaltungen4. Mit dieser Sorge für Wolfgangs geistige und künstlerische Ausbildung verband er die größte Achtsamkeit auf seine Gesundheit, deren es bei so verschiedenem Klima und gänzlich veränderter Lebensweise allerdings bedurfte. Wiederholt stellt er ihm das Zeugniß aus, daß er selbst mit verständiger Vorsicht und Mäßigung für seine Gesundheit sorge und einer eigentlichen Aufsicht gar nicht bedürfe5.


  Bei allen Ehrenbezeugungen, mit denen Wolfgang überhäuft wurde, ohne daß sie auf ihn einen sonderlichen Eindruck gemacht zu haben scheinen, bei seinen künstlerischen Arbeiten und Leistungen bleibt er doch stets ein unbefangener Knabe, klug und lebhaft, zu lustigen Scherzen, auch zu Albernheiten stets aufgelegt, aber unter allen Zerstreuungen der Reisen immer mit der treuesten Anhänglichkeit eines warmen Gemüthes den Seinigen und der Heimath zugethan. In den Briefen an seine Schwester6 ergeht er sich in einem possenhaften Jargon, der alle möglichen Sprachen durcheinander mengt, in kindischen Späßen und Neckereien, wie sie unter Geschwistern, die mit einander aufgewachsen sind, durch ein gewisses Gewohnheitsrecht sich lange erhalten können. Allein sowie die Rede auf Musik kommt gewahrt man durch die Tändeleien hindurch ein lebhaftes Interesse und ein sicheres selbständiges Urtheil, und in allen gemüthlichen Dingen spricht sich die liebenswürdigste Offenheit und herzlichste Theilnahme aus. Auch nicht ein Schatten fällt auf diesen reinen Ausdruck einer kindlichen Unschuld, wie sie in diesem Alter, auch ohne so außerordentliche Leistungen, nicht eben gewöhnlich ist. Glückliche Anlagen und verständige Erziehung waren einander begegnet um dieses Resultat zu erzielen, und gewiß hatte auch die concentrirte Ausbildung seiner künstlerischen Fähigkeiten darauf hingewirkt nicht zwar seine übrige Cutwickelung zurückzuhalten, wohl aber manches fern zu halten, das auf sie einen ungünstigen Einfluß hätte üben können.


   


  Fußnoten


   


  1 Die Concerte (academie) wurden meistens von einer geschlossenen Gesellschaft oder durch ein öffentliches Institut gegeben; es wurde kein Eintrittsgeld für den Abend bezahlt und der Künstler kennte auf keine Einnahme rechnen als etwa ein von den Unternehmern ihm gezahltes Honorar, das nicht groß ausfallen konnte.


   


  2 Es ist freilich dabei auch zu erwägen daß diese Briefe an seine Frau gerichtet sind, auf deren Verschwiegenheit er wahrscheinlich nicht in gleichem Maße rechnete, wie auf die seines Freundes Hagenauer. So schreibt er ihr (Neapel 5. Juni 1770): »Du wirst übel zufrieden sein, daß ich dir unsere Einnahme nicht umständlicher schreibe. Ich thue es darum nicht, weil man in Salzburg nur die Einnahme ansieht und auf die Ausgabe nicht denkt, und wenige wissen, was Reisen kostet. Es wird dir genug sein daß wir an Nichts Gottlob! Mangel haben, was immer uns nothwendig ist, unsere Reise mit aller Ehre fortzusetzen.« Auch in anderen Dingen zeigen sich Spuren einer zurückhaltenden Vorsicht, wie er ihr z.B. schreibt (Neapel 26. Mai 1770): »Daß ich dir nichts ausführlichers von Rom geschrieben habe, bat seine Ursachen; du wirst Alles umständlich hören«; und später (Rom 8. Juni 1770): »Was der König (von Neapel) für ein Subject ist, schickt sich besser zu erzählen als zu beschreiben. – Ich werde seiner Zeit eine Menge lustige Sachen von diesem Hofe erzählen.«


   


  3 Wolfgang, der eine große Vorliebe für die Rechenkunst hatte (s. S. 31), läßt sich von seiner Schwester sein Rechenbuch nachschicken (Beil. V, 10. 14) um sich darin weiter zu üben. In Rom bekam er eine italiänische Uebersetzung von Tausend und eine Nacht geschenkt, die ihn sehr unterhielt (Beil. V, 21); später finden wir ihn bei der Lecture des Telemach (Beil. V, 25).


   


  4 Im städtischen Museum von Salzburg werden noch einige dieser Reiseerinnerungen, auch von der ersten großen Reise, aufbewahrt, Ansichten von Neapel und London, ein Bild Rameaus, ein engl. Gebetbuch u. dgl.


   


  5 »Mit Essen und Trinken wird sich der Wolfgang nicht verderben« schreibt er von Mailand 17. Febr. 1770. »Du weißt daß er sich selbst mäßigt und ich kann dich versichern, daß ich ihn noch niemals so achtsam auf seine Gesundheit gesehen habe als in diesem Lande. Alles was ihm nicht gut scheint läßt er stehen, und er ißt manchen Tag gar wenig und befindet sich fett und wohl auf und den ganzen Tag lustig und fröhlich.« Und von Rom aus schreibt er 14. April 1770 daß Wolfgang »so Acht auf seine Gesundheit hat, als wäre er der erwachsenste Mensch.«


   


  6 Die Briefe Wolfgangs, großentheils kurze Nachschriften zu den Briefen seines Vaters, sind zusammengestellt Beilage V.


   


   


  3.


  Die Reisenden1 verließen Salzburg Anfangs December und machten zuerst in Inspruck Halt, wo sie in einem öffentlichen Concert den gewöhnlichen Beifall fanden2. Beim Grafen Künigl spielte Wolfgang ein Concert das man ihm zur Prüfung vorlegte vom Blatt weg und erhielt es zum Geschenk.


  Sobald sie Italien betreten hatten wurden die Ehrenbezeugungen, mit denen man den jungen Künstler empfing, lebhafter und enthusiastischer. In Roveredo veranstaltete wie gewöhnlich der Adel ein Concert; als Wolfgang Tags darauf in der Hauptkirche die Orgel spielen wollte, hatte sich das Gerücht davon in der Stadt verbreitet und die Kirche war so voll, daß zwei handfeste Männer vorausgehen mußten um ihm einen Weg auf das Chor zu bahnen, wo sie dann eine halbe Viertelstunde gebrauchten um an die Orgel zu kommen, so war sie von Zuschauern belagert.


  Noch größer war der Enthusiasmus in Verona. Da jeden Abend Oper war3, konnte erst nach sieben Tagen ein Concert veranstaltet werden; allein während dieser Zeit drängte eine Einladung die andere. Vor einer Versammlung auserwählter Kenner ließ Wolfgang eine Symphonie von seiner Composition aufführen, spielte die schwierigsten Sachen welche man ihm vorlegte vom Blatte und componirte auf der Stelle eine Arie nach einem aufgegebenen Text, welche er selbst sang, und andere Stücke über ihm gegebene Themen. Als er in der Kirche S. Tommaso die Orgel spielen wollte, wiederholte sich die Scene von Roveredo; der Zudrang war so groß daß sie den Weg durchs Kloster nehmen mußten um in die Kirche zu kommen, und auch so wären sie kaum auf die Orgel gelangt, wenn die Patres sie nicht in ihre Mitte genommen und ihnen so Platz gemacht hätten. Daß die Dichter die wunderbare Erscheinung um die Wette besangen verstand sich von selbst. Mehrere Liebhaber, an deren Spitze Lugiati4, der Generaleinnehmer von Venedig, stand, ließen ein lebensgroßes Bild Wolfgangs in Oel malen und stellten es in einem öffentlichen Locale aus5.


  Am 10ten Januar kamen sie in Mantua an, gesund und wohl, aber Wolfgangerl, wie der Vater schreibt, sah von der Luft und dem Kaminfeuer aus, als hätte er einen Feldzug gemacht, ein wenig rothbraun, namentlich um die Augen und um den Mund, »so z.B. wie Se. Majestät der Kaiser aussehen.« Noch denselben Abend sahen sie die Oper Demetrio, welche Wolfgang wie die in Cremona seiner Schwester auf seine Weise charakterisirt (Beil. V, 2), und wurden von den vornehmen Dilettanten mit Zuvorkommenheit aufgenommen6 und mit Beifall überschüttet. Eine Signora Sartoretti lud sie zum Mittagsessen zu Gast und schickte am Tage darauf durch ihren Bedienten eine Schale mit einem schönen Blumenstrauß, an dem unten rothe Bänder und in der Mitte der Bänder eine Medaille von vier Ducaten eingeflochten war, darauf lag ein von der Signora verfaßtes Gedicht auf Wolfgang (Beil. II, 4). Am 16ten Januar war das Concert der philarmonischen Gesellschaft in ihrem teatrino – einem Saal der nach Art eines Theaters gebauet war, so daß das Orchester die Stelle der Bühne einnahm – in welchem Wolfgang die Hauptleistung übernahm. Das Programm dieses Concerts, welches bei Nissen S. 173 mitgetheilt ist, kann eine Vorstellung von dem Zuschnitt der Academien überhaupt geben, in welchen Wolfgang sich in Italien hören ließ, es mag deshalb hier Platz finden.


   


  Serie delle composizioni musicali da eseguirsi nell' accademia pubblica filarmonica di Mantova la sera del dì 16 del corrente Gennajo 1770 in occasione della venuta del espertissimo giovanetto


  


  Sign. Amadeo Mozart.


  


   


  


  1. Sinfonia di composizione del Sign. Amadeo.


  


  2. Concerto di Gravecembalo esibitogli e da lui eseguito all' improvviso.


  


  3. Aria d'un Professore.


  


  4. Sonata di Cembalo all' improvviso eseguita dal  giovine con variazioni analoghe d'invenzione sua e replicata poi in tuono diverso da quello in cui è scritta.


  


  5. Concerto di Violino d'un Professore.


  


  6. Aria composta e cantata nell' atto stesso dal Sign. Amadeo all' improvviso, co' debiti accompagnamenti eseguiti sul Cembalo, sopra parole fatte espressamente; ma da lui non vedute in prima.


  


  7. Altra sonata di Cembalo, composta insieme ed eseguita dal medesimo sopra un motivo musicale propostogli improvvissamente dal primo Violino.


  


  8. Aria d'un Professore.


  


  9. Concerto d'Oboè d'un Professore.


  


  10. Fuga musicale, composta ed eseguita dal. Sign. Amadeo sul Cembalo, e condotta a compiuto termine secondo le leggi del contrappunto, sopra un semplice tema per la medesima presentatogli all' improvviso.


  


  11. Sinfonia dal medesimo, concertata con tutte le parte sul Cembalo sopra una sola parte di Violino postagli dinanzi improvvisamente.


  


  12. Duetto di Professori.


  


  13. Trio in cui il Sign. Amadeo ne sonerà col Violino una parte all' improvviso.


  


  14. Sinfonia ultima di composizione del Suddetto.


   


  Der Erfolg war glänzend, der Beifall unsäglich und in einem Zeitungsberichte hieß es, daß die Musiker in Mantua nach allen Proben die sie mit Wolfgang vorgenommen nicht fürchteten zu Viel zu sagen, wenn sie behaupteten, dieser Jüngling scheine geboren um die in der Kunst erfahrensten Meister zu beschämen, wie auch ein angesehener Gelehrter in Verona geschrieben habe, er sei »ein Wunderwerk der Natur, gleich wie Terraeinen die Mathematiker und Corillen die Dichter zu beschämen geboren worden seien«.


  Man sieht daß es dabei hauptsächlich auf den Eindruck des Wunderbaren so frühreifer Leistungen abgesehen war. Es war schon erstaunenswerth daß Wolfgang sich als Klavierspieler, Violinist und Sänger hören lassen konnte, und doch traten die Leistungen des Virtuosen entschieden vor denen des Componisten zurück. Auch hier ist der Hauptnachdruck auf das Improvisiren gelegt, die Fähigkeit die verschiedenartigsten Aufgaben augenblicklich den Bedingungen der Kunst gemäß zu lösen, was eine ebenso große Lebhaftigkeit der Phantasie als die tüchtigste Durchbildung und vollkommene Sicherheit in der Behandlung der Form voraussetzt. Man mag von dem Werth dieser Leistungen abziehen so viel man will durch die Erwägung, daß das Erstaunen darüber, daß ein Jüngling Aufgaben der Art überhaupt löste, eine strenge Kritik über die Art wie er sie löste, über das Maß von Erfindung und Formgewandtheit, welche er an den Tag legte, wohl nur selten zugelassen haben wird; daß das strengere Festhalten an der Regel, die größere Beschränkung in den Formen und Mitteln, welche damals in der Musik herrschten, Leistungen der Art erleichterten: immer bleiben sie im höchsten Grade staunenswerth. Was den letzteren Umstand insbesondere betrifft, so fällt es gewiß nicht minder schwer ins Gewicht, daß die Strenge der Form, wie sie damals verlangt wurde, einem talentvollen Jüngling, dem viel eher Melodien zu Gebote stehen als er sie künstlerisch zu verarbeiten im Stande ist, viel eher beschwerlich fallen mußte, und daß die Herrschaft über dieselbe im Verein mit einer stets bereiten Productionskraft eben das Bewundernswürdigste ist. Damit soll nicht geläugnet werden, daß man an einen bedeutenden Gehalt der musikalischen Compositionen damals überhaupt und besonders einem solchen Phänomen gegenüber geringere Ansprüche geltend gemacht habe. Für uns aber, die wir den ferneren Entwickelungsgang Mozarts verfolgen können, bleibt das Erstaunenswertheste, daß diese für so junge Jahre unerhörte Productionskraft weder durch Ueberreizung noch Ueberbildung in dieser Weise gesteigert war, sondern daß wir diese Entwickelung für die dieser Natur normale erkennen müssen. Denn weit entfernt daß sie, wie eine durch Kunst rasch getriebene Pflanze üppig aufschießt und bald welkt, im Verlauf der Zeit matt und erschöpft worden wäre, sehen wir sie stetig erblühen und erstarken und im Mannesalter erst zu ihrer vollen Reise und Kraft gelangen; und während in der Jugend die formale Fertigkeit, welche auf Uebung beruht, überwiegt, gewinnt später die schöpferische Kraft mehr und mehr die Oberhand, der Gehalt der musikalischen Ideen, welchen nur ein reiches und eigenes inneres Leben gewähren kann, wird bedeutender und tiefer, die Handhabung des Technischen wird zu einem freien künstlerischen Spiel.


   


  Fußnoten


   


  1 Wir sind auch hier fast allein auf die von Nissen bekannt gemachten Briefe angewiesen. Von einigen habe ich die Originale in verschiedenen Sammlungen gefunden und mich überzeugt, daß Nissen sie weder vollständig noch im Einzelnen genau hat abdrucken lassen. Da Burney in demselben Jahr in Italien reiste, giebt sein Tagebuch uns über Manches willkommenen Aufschluß.


   


  2 In der Insprucker Zeitung war folgender Artikel zu lesen (das Blatt war in Al. Fuchs Sammlung):


   


   »Innsbruck den 18. Dec.«


   


   »Freytags als den 14. dieses ist hier in dem Gasthaus beim weißen Kreuz angelangt Hr. Leopold Mozart Hochfürstl. Salzburgischer Cavellmeister mit seinem Sohne Herrn Wolfgang Mozart dermalen wirkl. Hochfürstl. Salzburgischer Concertmeister, welcher wegen seiner außerordentlichen musikalischen Wissenschaft sich schon seit seinem sechsten Jahre sowohl an dem Allerhöchsten kaiserl. Hofe, als in Engelland, Frankreich, Holland und durch das ganze römische Reich berühmt gemacht hat.«


   »Gestern wurde derselbe zu einem Concerte, welches der hohe Adel veranstaltet hatte, eingeladen, in welchem er die schönsten Proben seiner ganz besonderen Geschicklichkeit ablegte. Dieser junge Tonkünstler, welcher dermalen 13 Jahr alt ist, hat also auch hier seinem Ruhm einen neuen Glanz beygeleget, und durch seine außerordentlichen Talente die Stimmen aller Musikverständigen zu seinem Lobe vereiniget. Morgen wird solcher seine Reise nach Italien fortsetzen.«


   


  3 Es wurde Ruggiero von Guglielmi gegeben; Wolfgang kritisirt die Aufführung spaßhaft seiner Schwester (Beil. V, 1).


   


  4 Dieser schrieb später (22. April 1770) an Wolfgangs Mutter (Nissen S. 197): Sino dai primi del presente ammiro questa nostra città nella pregiatissima persona di Sr. Amadeo Wolfgango Mozart, di Lei figlio, un portento, si può dire, di natura nella musica, giacchè l'arte ancora non potea esercitare il suo uffizio, se pure non avesse con questo prevenuto la tenera età sua. Tra gli ammiratori io lo fui al certo, mentre qualche diletto avendomi sempre recato la musica, e per quanto abbia ne miei viaggi di questa inteso, ne posso far quel giudizio che spero non sia fallace; ma di si raro e portentoso glovane è certamente giustissimo, tanta avendone concepita stima che lo feci al naturale ritrarre coll' iscrizione riccoppiata sulla fine della cantata, che Gli sarà gradevole di leggere. [Sie ist nicht mit abgedruckt.] La dolce sua effigie mi è di conforto, ed altrasi di eccitamento a riprendere qualche fiata la musica per quanto le publiche e private occupazioni me lo permettono. – – Degni aggradire tai sentimenti, che nascono da buon animo, vera stima u.s.w. – Auch bei den späteren Reisen nach Italien fanden Mozarts bei Lugiati stets dieselbe freundschaftliche Aufnahme.


   


  5 Ein Artikel eines Veroneser Blattes vom 9. Januar 1770 (bei Nissen S. 169f.) giebt darüber Auskunft.


   »Questa città non può non annunziare il valor portentoso, che in età di non ancor 13 anni ha nella musica il giovanetto Tedesco Signor Amadeo Wolfgango Mozart, nativo di Salisburgo e figlio dell' attuale Maestro di cappella di Sua Altezza Rma. Monsig. Arcivescovo Principe di Salisburgo suddetto. Esso giovane nello scorso Venerdì S. dell' andante in una sala della Nobile Accademia Filarmonica, in faccia alla publica rappresentanza ed a copiosissimo concorso di Nobiltà dell' uno e l'altro sesso, ha dato tale prove di sua perizia nell' arte predetta, che ha fatto stordire. Egli fra una scelta adunanza di valenti Professori ha saputo prima d'ogn' altra cosa, esporre una bellissima sinfonia d'introduzione di composizione sua, che ha meritato tutto l'applauso.  Indi a egregiamente sonato a prima vista un concerto di cembalo e successivamente altre sonate a lui novissime. Poi sopra quattro versi esibitigli ha composta sul fatto un' aria d'ottimo gusto nell' atto stesso di cantarla. Un soggetto ed un Finale progettatogli, egli mirabilmente concertò sulle migliori leggi dell' arte. Suonò al improvviso assai bene un Trio del Boccherini. Compose benissimo in partitura un Sentimento datogli sul violino da un Professore. In somma si in questa che in altre occasione esposto a' più ardui cimenti, gli ha tutti superati con indicibil valor e quindi con universale ammirazione, specialmente de' Dilettanti; tra quali il Sign. Lugiati che dopo aver goduti e fatti ad altri godere più saggi maravigliosi dell' abilità di tal giovane, hanno voluto infine farlo ritrarre in tela al naturale per serbarne eterna memoria. Nè è già nuovo questo pensiero; imperciocchè, da che egli va girando per entro l'Europa col padre suo, per dar pruova di se, ha tanta meraviglia eccitata in ogni parte fino dalla tenera età di 7 anni, che se ne serba tuttavia il ritratto in Vienna, in Parigi, dove sono anche i ritratti di tutta la sua famiglia, in Olanda ed in Londra, in cui si collocò esso ritratto suo nell' insigne Museo Britannico con una iscrizione, che celebrava la stupenda sua bravura nella musica nella verde sua età d'anni 8, che soli allora contava. Noi pertanto non dubitiamo, che nel proseguimento del suo viaggio, che ora fà per l'Italia, non sia per apportare eguale stupore dovunque si recherà, massimamente agli Esperti ed Intelligenti.«


  


  Eine Nachfrage, welche ich durch Freunde nach diesem Bilde in Verona habe anstellen lassen, hat leider nur zu der Auskunft geführt, daß eine große Anzahl von Gemälden im Local der società filarmonica auf dem Hausboden ungeordnet liege, und nicht bekannt sei, ob sich unter denselben Mozarts Portrait befinde. Das in Verona gemalte Bild ist durch die von D. Leop. Sonnleithner veranlaßten Nachforschungen des k.k. Sectionsraths W. Böcking wieder aufgefunden und jetzt im Besitze des ersteren, der darüber Auskunft gegeben hat (Blätter f. Musik, Theater u. Kunst III S. 82f.). Mozart ist am Klavier sitzend vorgestellt; das anmuthige, geistvolle Porträt ist danach in Kupfer gestochen diesem Bande beigegeben.


   


  6 Leop. Mozart rühmt besonders die Artigkeit des Grafen Franz Eugen v. Arco, dagegen ist er sehr entrüstet über den Fürsten von Taris, der so wenig als seine Gemahlin sie nicht einmal vorzulassen die Gnade hatte.


   


   


  4.


  Noch vor Ende Januar kamen sie nach Mailand, wo sie im Kloster der Augustiner von S. Marco eine sichere und bequeme Wohnung1 in der Nähe des Grafen Firmian erhielten2, der sich ihrer mit der wahren Theilnahme und Liberalität annahm, welche er gegen jede bedeutende Erscheinung in Kunst und Wissenschaft bewährte3, und in seiner einflußreichen Stellung ihnen jeden Vorschub leisten konnte. Bei den vornehmen Familien eingeführt genossen sie die Freuden des Carnevals, besuchten wiederholt die Oper, wo Cesare in Egitto gegeben wurde4, Bälle und Maskeraden, über welche Wolfgang seiner Schwester Bericht erstattet, indem er sich seinerseits über die Salzburger Lustbarkeiten genaue Nachrichten ausbittet5. Die Leistungen Wolfgangs in einem öffentlichen Concert und in einer glänzenden Gesellschaft beim Grafen Firmian, an welcher auch der Herzog von Modena Theil nahm, die Proben welche er vor Liebhabern und Künstlern, namentlich dem alten Sammartini6 ablegte, erregten auch hier staunende Bewunderung. »Es ging wie aller Orten« schreibt L. Mozart »und braucht keine weitere Erklärung.« Auch mit Componiren wurde nicht gefeiert; für zwei junge Castraten von funfzehn und sechszehn Jahren, mit denen er Kameradschaft gemacht hatte und die schön sangen, componirte er ein Paar lateinische Motetten7 und für die Soiree im Firmianschen Hause componirte er drei Arien und ein begleitetes Recitativ. Hierzu war er, wie er selbst angiebt, veranlaßt worden um zu zeigen, daß er im Stande sei dramatische Sachen zu componiren8. Denn das wichtigste Resultat dieses Aufenthaltes in Mailand war es daß Wolfgang für die nächste stagione die scrittura erhielt. Er sollte unter Voraussetzung der Erlaubniß seines Fürsten – welche gleich nachgesucht und auch ertheilt wurde – die erste Oper schreiben, für welche man die ersten Sänger, die Gabrielli und Ettore, engagiren wollte; das Honorar wurde auf 100 gigliati9 und freie Wohnung während des Aufenthalts in Mailand bestimmt. Das Textbuch würde man ihnen nachschicken, damit Wolfgang sich mit demselben vertraut machen könne, die Recitative mußten im October nach Mailand eingeschickt werden und mit Anfang November sollte der Componist selbst da sein um in Gegenwart der Sänger die Oper zu vollenden und einzustudiren, welche in den Weihnachtstagen gegeben werden sollte. Diese Bedingungen waren ihnen insofern angenehm und bequem, als sie ungehindert erst Italien durchreisen konnten und dann immer noch Zeit genug für Wolfgang blieb, in Ruhe die Oper zu vollenden.


  Nachdem sie von Mailand abgereist waren, componirte Wolfgang unterwegs in Lodi am 15. März, Abends 7 Uhr, wie er selbst angemerkt hat, sein erstes Quartett10. In Parma machten sie die Bekanntschaft der berühmten Sängerin Lucrezia Ajugari, genannt la Bastardella, welche Vater und Sohn durch den unglaublichen Umfang ihrer Stimme und ihre Kehlfertigkeit ins äußerste Erstaunen setzte11, und langten am 24. März in Bologna an. Hier wurden sie von dem Feldmarschall Grafen Pallavicini mit gleicher Freundlichkeit und Liberalität aufgenommen wie in Mailand vom Grafen Firmian. Er veranstaltete eine glänzende Akademie in seinem Hause, bei welcher 150 Personen, unter ihnen der Cardinal-Legat Antonio Colonna Branciforte mit dem ganzen Adel und an der Spitze der Kenner Padre Martini Theil nahm, obgleich dieser sonst kein Concert mehr besuchte. Um halb acht Uhr versammelte man sich und erst gegen Mitternacht dachten die Gäste an den Aufbruch.


  L. Mozart schreibt, sie seien in Bologna ganz ungemein beliebt und Wolfgang werde dort noch mehr als an anderen Orten bewundert, weil dort der Sitz von vielen Gelehrten und Künstlern sei; von dort aus werde steh sein Ruhm am meisten über Italien verbreiten, da er vor Padre Martini die stärkste Probe bestanden habe. Er hatte Recht; denn Padre Martini12, ohne alle Frage durch seine gründlichen und umfassenden Forschungen über die Geschichte der Musik wie über den Contrapunkt der bedeutendste Gelehrte in der Musik, wie auch als Kirchencomponist geschätzt, war das allverehrte Orakel in musikalischen Fragen, nicht allein in Italien. Er hatte stets Schüler um sich versammelt, stand in einer ausgebreiteten Correspondenz, Streitfragen wurden ihm zur Entscheidung vorgelegt, bei der Besetzung von Stellen sein Rath eingeholt: eine Empfehlung von Padre Martini war daher die beste Unterstützung für ein gutes Fortkommen. Seine Autorität ward um so bereitwilliger anerkannt, als er mit seinem unermeßlichen Wissen die größte Bescheidenheit, eine stets bereite Dienstfertigkeit, und eine sich immer gleich bleibende Freundlichkeit und Gelassenheit verband13. Es mußte daher L. Mozart vor allen Dingen daran gelegen sein Padre Martini für seinen Sohn zu gewinnen. Dieser prüfte ihn auf seine Weise: er ließ ihm Fugen schreiben, setzte ihm das Thema auf und war sehr zufrieden, als Wolfgang nach den Regeln der Kunst sofort die Ausführung, wie er verlangte, schriftlich oder auf dem Klavier machte. Er stellte ihm ein günstiges Zeugniß aus, und hat auch in späteren Zeiten, da ein freundschaftliches Verhältniß zwischen ihnen unterhalten wurde, sich Wolfgang theilnehmend und hülfreich erwiesen; allein ein besonderes Interesse, eine nähere Beziehung Martinis zu Mozart ist dabei doch nicht wahrzunehmen. Seine Güte und Gefälligkeit ließen ihn einem Jüngling, dessen bedeutende Talente ihm nicht zweifelhaft sein konnten, seine Unterstützung nicht versagen; die Richtung aber von Mozarts Genie und Leistungen auf dramatische und Instrumentalmusik zogen ihn, der der Kirchenmusik und der streng contrapunktischen Kunst – auch wohl Künstelei – zugethan war, wohl nicht in erhöhetem Maße an. Auch scheint es, als ob später dieser Verkehr mehr von Mozarts, besonders dem Vater, als von Martini unterhalten worden sei14.


  Eine andere interessante Bekanntschaft war die des berühmten Farinelli15, welcher sie auf seinem prächtigen Landgut bei Bologna mit gewohnter Liebenswürdigkeit aufnahm. Was uns von dem Umfange und der Schönheit der Stimme dieses Sängers berichtet wird, von seinem Athem, seinem Portamento, der unglaublichen Bravur und dem seelenvollen Vortrag ist ebenso wunderbar als die Wirkung dieser Gesangskunst, welche ihn während fünf und zwanzig Jahre zum einflußreichen Günstling bei zwei Königen von Spanien machte. Er erscheint fast wie ein phantastisches Bild von der Größe und Macht der Gesangskunst im vorigen Jahrhundert, von der selbst die außerordentlichsten Leistungen dieses Jahrhunderts uns keine entsprechende Vorstellung mehr zu geben vermögen, und durch welche die Geschichte der Musik dieser Zeit zu einem großen Theil zu einer Geschichte des Gesanges und der Sänger wird. Die Zeit, in welcher Mozart steh heranbildete, stand noch durchaus unter diesem Einfluß, und obgleich die absolute Herrschaft der Sänger mit ihrer absoluten Kunst bereits im Abnehmen war, so ist es doch nicht ohne Bedeutung daß Mozart als Jüngling noch den Eindruck jener Größen der Gesangskunst in sich aufnahm16.


   


  Fußnoten


   


  1 Man hatte die Aufmerksamkeit ihnen bei der Kalte, über welche sie bitterlich klagen, ihre Betten zu wärmen, worüber Wolfgang jeden Abend neues Vergnügen empfand.


   


  2 Carl Joseph Graf von Firmian, geb. 1716 zu Deutschmetz im Trientischen, erhielt seine Erziehung zum Theil in Salzburg (wo sein älterer Bruder Joh. Bapt. Anton bis 1740 Erzbischof war), studirte in Leyden und vollendete seine Bildung durch Reisen in Italien und Frankreich. Später war er Gesandter in Neapel, wo Winckelmann ihn als einen Mann von großem Verstande und unglaublich großer Wissenschaft und als einen Mann seines Herzens und einen der würdigsten unserer Nation preist (Briefe I S. 271. 279). Im Jahr 1759 wurde er Generalgouverneur der Lombardei und hat im edelsten Sinn und mit Einsicht für den materiellen Wohlstand wie für Aufklärung und Bildung gewirkt. Selbst ein Freund und Kenner der Wissenschaften und Künste, machte er seine bedeutenden Sammlungen mit großer Liberalität zugänglich, und unterstützte Künstler und Gelehrte auf jede Weise. Er starb 1782 in Mailand.


   


  3 Er machte Wolfgang mit Metastasios Werken ein sehr willkommenes Geschenk, und belohnte ihn auch außerdem freigebig.


   


  4 Leopold Mozart schreibt er habe in der Hauptprobe den Maestro Piccini gesprochen, der diese Oper componirt hatte; obgleich sie in den, allerdings sehr unvollständigen, Verzeichnissen seiner Opern nicht erwähnt wird.


   


  5 S. Beil. V, 6. Um der Sitte gemäß gekleidet zu sein mußten sie sich Mantel und Bajuten (die Maskentracht) machen lassen. L. Mozart, der findet daß sie dem Wolfgang unvergleichlich anstehen, schüttelt den Kopf dazu daß er auf seine alten Tage noch diese Narredey mitmachen müsse, und tröstet sich damit daß man das Zeug wenigstens zu Fürtuch und Unterfutter werde verwenden können.


   


  6 Giambattista Sammartini, ein geborner Mailänder, galt schon 1726 als ein ausgezeichneter Componist, und war später Organist an verschiedenen Kirchen und Kapellmeister des Klosters Santa Maria Maddalena. Außer unzähligen Kirchencompositionen hatte er eine Menge von Symphonien und Instrumentalsätzen geschrieben, die auch in Deutschland und England beliebt waren. Man rühmte ihm Feuer und Reichthum an Erfindung nach, und Misliweczeck sagte, als er zuerst eine seiner Symphonien hörte: »Ich habe den Vater des Haydnschen Stils gefunden.« Haydn lachte darüber herzlich, er habe früher wohl Sachen von Sammartini gehört, aber nie geschatzt, er sei ein Schmierer (Griesinger biogr. Notizen S. 15). Carpani, der dieselbe Aeußerung Haydns mittheilt, sucht dagegen die Verdienste Sammartinis als Instrumentalcomponist in einer interessanten Auseinandersetzung zu heben (Le Haydine p. 56ff.).


   


  7 Zwei Sopranarien Introibo domum tuam domine (André Verzeichn. 64) und Quaere superna, fuge terrena mit vorausgehendem kurzem Recitativ Ergo interest an quis male vivat an bene (André Verz. 77) gehören der Handschrift nach in eine spätere Zeit.


   


  8 Die große Arie mit dem begleiteten Recitativ ist aus Metastasios Demofoonte (A. III sc. 5) »Misero me, qual gelido torrente mi ruina sul cor« und »Misero pargoletto il tuo destin non sai.« Die Partitur und die Stimmen, letztere von der Hand des Vaters und des Sohns geschrieben (wie L. Mozart es angiebt) sind noch vorbanden (André Verzeichn. 65). Das Recitativ ist im hochtragischen Stil und sehr ausgeführt, die Arie besteht aus einem Adagio mit einem Poco Allegro als Mittelsatz. Die genaue Uebereinstimmung im Papier und in der Handschrift zweier anderer Arien macht es mir fast zur Gewißheit, daß es die beiden mit jener zugleich componirten sind. Die eine (André Verz. 62) Per pietà bel idol mio aus Metastasios Artaserse  (A. I. sc. 5) besteht aus einem einzigen Satz; die andere (André Verz. 63) Per quel paterno amplesso aus derselben Oper (A. II sc. 11), ebenfalls in einem Satz, eingeleitet durch ein Recitativ Temerario Arbace, dove trascorri. Beide unterscheiden sich von der ersten durch Bravourpassagen, die dort nicht vorkommen; alle drei sind für Sopran. – Die Arie Misero tu non sei welche Wolfgang ebenfalls in Mailand componirte (Beil. V, 2) ist aus Metastasios Demetrio (A. I sc. 4), den er kurz vorher in Mantua gehört hatte; sie ist nicht erhalten.


   


  9 Ein gigliato, Florentiner Goldgulden, ward ungefähr einem Ducaten gleich gehalten.


   


  10 André Verz. 176.


   


  11 S. Beilage V, 8.


   


  12 Giambattista Martini war in Bologna 1706 geboren und zeigte früh ein hervorstechendes musikalisches Talent, so daß er, nachdem er 1722 in den Franziskanerorden eingetreten war, schon 1725 Kapellmeister an der Franziskanerkirche wurde. Er starb 1784. Seine berühmten Werke sind die Storia della musica, und Esemplare osia saggio fondamentale pratico di contrappunto; von seinen Compositionen sind wenige gedruckt.


   


  13 So erwies er sich z.B. gegen Gretry (mém. I S. 91f.), Naumann (Meißner Biogr. I S. 150ff.), Burney (Reise I S. 142ff.).


  


   


  


  14 Was ich von diesem italiänisch geführten Briefwechsel aufgefunden habe ist mitgetheilt Beilage VI.


   


  15 Carlo Broschi, als Sänger Farinelli genannt, ist 1705 geboren. Er bildete sich unter Porpora und Bernacchi und feierte, seitdem er die Bühne betrat, in Italien und England, in Wien und Paris unerhörte Triumphe. Als er im Jahr 1736 nach Spanien kam, gelang es ihm, durch seinen Gesang Philipp V aus einer tiefen Schwermuth zu reißen. Er mußte von da an täglich ihm vorsingen und durfte nicht mehr öffentlich auftreten; er wurde der erklärte Günstling des Königs und hatte unbeschränkten Einfluß auf ihn, welchen nie mißbraucht zu haben sein anerkannter Ruhm ist. Die gleiche Stellung nahm er dann bei Ferdinand VI ein. Nach dem Regierungsantritt Carls III mußte er Spanien 1761 verlassen und erhielt Bologna zum Aufenthalt angewiesen, wo er im Genuß seiner Reichthümer seiner Neigung für Kunst und Wissenschaft lebte; ein Mann von redlichem und wohlwollendem Charakter, seiner Bildung, allgemein geliebt und verehrt. So schildert ihn Burney, der ihn ebenfalls im Jahre 1770 aufsuchte (Reise I S. 150ff.); auch die Briefe Metastasios an ihn geben uns die günstigste Vorstellung. Einige andere Züge treten hervor in der Schilderung bei Lamberg Mémorial d'un mondain p. 97. Er starb 1782.


   


  16 Man wird nicht ohne Interesse lesen was Dittersdorf in seiner Selbstbiographie S. 110ff. von seinem Aufenthalt in Bologna im Jahr 1762 und dem Verkehr mit P. Martini und Farinelli erzählt.


   


   


  5.


  Am 30. März langten die Reisenden in Florenz an. Hier war ihnen durch österreichische Empfehlungen die beste Aufnahme bereitet. Der kaiserliche Gesandte Graf Rosenberg meldete sogleich ihre Ankunft bei Hofe, wo sie vom Großherzog Leopold ungemein gnädig empfangen wurden; er erinnerte steh ihrer von dem früheren Aufenthalt in Wien her und erkundigte sich auch nach der Nannerl. Am zweiten April ließ Wolfgang sich bei Hofe hören, Nardini, der berühmte Violinist, accompagnirte und der Marquis von Ligniville, Director der Musik am Hofe von Toscana, ein gründlicher Contrapunktist, obgleich er nur Dilettant war1, stellte den jungen Künstler auf die Probe. Er mußte die schwersten Fugen vom Blatt spielen und erhielt die verwickeltsten Themata zur Ausführung; die Bewunderung war um so größer da er die schwierigsten Aufgaben mit einer Leichtigkeit löste »wie man ein Stück Brod ißt.« In Florenz trafen sie ihren alten Bekannten aus London, den Sänger Manzuoli, und es gereichte Wolfgang zu großer Freude als er hörte, daß man von Mailand aus mit ihm in Unterhandlung stand, um ihn für seine Oper zu engagiren. Eine zärtliche Freundschaft stiftete er aber mit einem vierzehnjährigen Engländer Thomas Linley2, welcher sich als Schüler bei Nardini aufhielt und bereits so Außerordentliches als Violinspieler leistete daß man ihn seinem Lehrer nahe stellte. Die beiden Knaben lernten sich bei Sgra. Maddalena Morelli, welche unter dem Namen Corilla als Improvisatrice und auf dem Capitol gekrönte Dichterin berühmt war3, kennen und waren während der wenigen Tage, die Mozarts sich in Florenz aufhielten, unzertrennlich, indem sie unermüdlich mit einander wetteiferten. Endlich brachte Tommasino, wie Linley in Italien hieß, zum Abschied, der beiden Knaben bittre Thränen kostete, noch ein Gedicht an Wolfgang, das Corilla ihm verfaßt hatte4.


  Ungern trennten sie sich von einer Stadt, von der L. Mozart seiner Frau schrieb »ich wollte, daß du Florenz selbst und die ganze Gegend und Lage der Stadt sehen könntest: du würdest sagen, daß man hier leben und sterben soll.« Allein die Zeit drängte, wenn sie in Rom zu den Feierlichkeiten der Charwoche eintreffen sollten. Am Mittag des Charmittwochs kamen sie dort an, noch zeitig genug um in die Sirtinische Capelle zu eilen und das Miserere von Allegri zu hören5. Und hier legte Wolfgang jene berühmte Probe seinen Gehörs, scharfer Auffassung und treuen Gedächtnisses ab.


  »Du weißt« schreibt L. Mozart »daß das hiesige berühmte Miserere so hoch geachtet ist, daß den Musicis der Kapelle unter der Excommunication verboten ist eine Stimme davon aus der Capelle wegzutragen, zu copiren oder Jemanden zu geben6. Allein wir haben es schon. Wolfgang hat es schon aufgeschrieben und wir würden es in diesem Briefe nach Salzburg geschickt haben, wenn nicht unsere Gegenwart es zu machen nothwendig wäre. Die Art der Production muß mehr dabei thun als die Composition selbst7. Wir indessen wollen es auch nicht in andere Hände lassen, dieses Geheimniß, ut non incurramus mediate vel immediate in censuram ecclesiae.« Bei der wiederholten Aufführung am Charfreitag nahm Wolfgang sein Manuscript mit in die Capelle und verbesserte im Hut einige Stellen, wo ihm sein Gedächtniß nicht ganz treu gewesen war. Die Sache wurde dennoch in Rom bekannt und machte natürlich großes Aufsehen; als Wolfgang veranlaßt wurde in einer Gesellschaft in Gegenwart des päbstlichen Sängers Christofori dasselbe vorzutragen und dieser die genaue Uebereinstimmung anerkannte, war das Erstaunen außerordentlich.


  Zunächst suchten sie an allen Feierlichkeiten der Char- und Osterwoche Theil zu nehmen. »Unsere gute Kleidung« schreibt L. Mozart »die deutsche Sprache und meine gewöhnliche Freiheit, mit welcher ich meinen Bedienten in deutscher Sprache den geharnischten Schweizern zurufen ließ, daß sie Platz machen sollten, halfen uns aller Orten bald durch.« Er war es wohl zufrieden, daß man Wolfgang für einen deutschen Cavalier oder gar Prinzen, ihn für dessen Hofmeister hielt. Bei der Tafel der Cardinäle stand Wolfgang neben dem Sessel des Cardinal Pallavicini und erregte dessen Aufmerksamkeit, so daß er ihn um seinen Namen fragte. Als er ihn erfahren, sagte er erstaunt: »Ei, sind Sie der berühmte Knabe, von dem mir so Vieles geschrieben worden ist?« unterhielt sich freundlich mit ihm, lobte sein Italiänisch und radebrechte sogar etwas Deutsch mit ihm.


  Nachdem die kirchlichen Festlichkeiten vorüber waren, singen sie an ihre zwanzig Empfehlungsbriefe abzugeben und der Empfang von Seiten der vornehmen Familien, der Chigi, Barberini, Bracciano, Altemps, wie das Erstaunen über Wolfgangs Leistungen war wie wir es schon kennen, nur meinte L. Mozart, je tiefer sie in Italien hineinkämen, desto lebhafter werde die Bewunderung. Eine Gesellschaft, eine Akademie, in der Wolfgang sich hören lassen mußte, drängte die andere; daneben war er auch für steh fleißig mit Componiren, wir wissen von einer Arie und einer Symphonie, die er hier schrieb8, auch schickte er einen Contretanz nach Salzburg mit einer genauen Anweisung für die Ausführung9.


  Am 8. Mai verließen sie Rom, wo ihnen der Aufenthalt auch dadurch sehr angenehm gemacht worden war, daß sie eine Wohnung im Hause des auf einer Reise abwesenden päbstlichen Couriers Ustinghi erhalten hatten, in welcher sie, von dessen Frau und Tochter mit aller ersinnlichen Aufmerksamkeit behandelt, sich behaglich und wie heimisch fühlten. Die Reise nach Neapel machten sie in Gesellschaft von vier Augustinermönchen, was ihnen den Vortheil verschaffte Mittags und Nachts in den am Wege liegenden Klöstern gastliche Aufnahme zu finden, ja sogar an der Einkleidungsfeier einer Nonne als Gäste im Kloster Theil zu nehmen.


  Neapel, wo sie von Mitte Mai bis Mitte Juni blieben, übte auch auf unsere Reisenden den unwiderstehlichen Zauber der reizenden Natur aus. Sie waren von Wien aus gut bei Hof empfohlen; die Königin Caroline, die Wolfgang erst kürzlich in Wien gesehen hatte, empfing sie aufs gnädigste und grüßte sie freundlich, so oft sie ihnen begegnete; zum Spielen bei Hofe kam es aber nicht, denn der König, obgleich nicht unmusikalisch, hatte bekanntlich für Nichts Interesse, das einige Bildung voraussetzte. Der allmächtige Minister Tanucci stellte ihnen seinen Haushofmeister zu Diensten um ihnen alle Seltenheiten zu zeigen. Der Adel folgte natürlich diesem Beispiel; unter den Gönnern Wolfgangs finden wir auch die alte Fürstin Belmonte, die Beschützerin Metastasios10 und den Musikern interessant, weil der Tenorist Raff sie durch seinen Gesang von einer tiefen Melancholie geheilt hatte. Der Sammelplatz der Künstler und Gelehrten war das Haus des englischen Gesandten Will. Hamilton, mit dem Mozarts noch von London her bekannt waren. Seine Gemahlin galt für die beste Klavierspielerin in Neapel11; nicht ohne ein Gefühl des Triumphs schreibt L. Mozart daß sie gezittert habe, als sie vor dem vierzehnjährigen Wolfgang spielen sollte. Unter so günstigen Umständen gelang es auch ein glänzend besuchtes öffentliches Concert zu Stande zu bringen, das eine gute Einnahme lieferte, die ihnen doppelt willkommen war, da sie eine längere Zeit hindurch keine Einnahme zu erwarten hatten. Charakteristisch für die Neapolitaner ist die Anecdote, daß als Wolfgang im Conservatorio alla pietà spielte, die Fertigkeit seiner linken Hand die Zuhörer auf den Gedanken brachte, in einem Ring den er an der Hand trug stecke ein Zauber; bis er ihn abzog und nun die Verwunderung wie der Beifall kein Ende nahm.


  Auch für das musikalische Interesse war die Zeit ihres Aufenthaltes in Neapel günstig. Außer den vortrefflichen Vorstellungen der komischen Oper im teatro nuovo begannen mit dem Namenstage des Königs am 30. Mai die Vorstellungen der großen Oper in S. Carlo, für welche Jomelli, Caffaro und Ciccio di Majo engagirt waren; als erste Sängerin glänzte die de Amicis, als erster Sänger Aprile. Jomelli, der im Jahr 1768 aus Stuttgart nach Neapel zurückgekehrt war, versuchte damals zuerst mit der Oper Armida die Gunst seiner Landsleute wiederzugewinnen12. Wolfgang fand sie schön, aber zu gescheut und zu altväterisch für das Theater (Beil. V, 17). Das war wohl das allgemeine Urtheil im Publicum; es ist bekannt, daß man in Neapel mit steigendem Unwillen über Jomellis Gelehrsamkeit und Herbigkeit seine Opern aufnahm und die dritte Ifigenia in Aulide durchfallen ließ. Persönlich fanden sie Jomelli, was man ihm nicht immer nachrühmte, höflich und freundlich. Bei ihm lernten sie auch den Impresario Amadori kennen, der Wolfgang eine scrittura für S. Carlo anbot, was aber wegen der für Mailand bereits übernommenen Oper so wenig angenommen werden konnte als ähnliche Anerbietungen, die man ihm auch schon in Bologna und Rom gemacht hatte.


  Am 25. Juni fuhren sie mit Extrapost nach Rom zurück. Unterwegs wurde durch die Schuld eines brutalen Postillions der Wagen umgeworfen; Leopold rettete seinen Sohn vor der Gefahr hinauszustürzen, er selbst trug eine nicht unerhebliche Beschädigung davon. Von der anstrengenden Reise – sie fuhren ohne sich unterwegs auszuruhen in sieben und zwanzig Stunden nach Rom – war Wolfgang so ermüdet daß er, nachdem er kaum ein wenig gegessen hatte, auf dem Stuhl fest einschlief und vom Vater entkleidet und ins Bett gebracht werden mußte ohne daß er aufwachte.


  Der Aufenthalt in Rom, wo sie die Girandola, die Erleuchtung der Peterskirche, die Ueberreichung des neapolitanischen Tributs und ähnliche Herrlichkeiten bewunderten, brachte Wolfgang eine neue Auszeichnung, indem der Pabst ihm in einer Audienz am 8. Juli das Ordenskreuz vom goldenen Sporn verlieh, »das nämliche was Gluck hat«, wie der Vater nicht ohne Stolz meldet13. »Du kannst Dir einbilden wie ich lache« schreibt er »wenn ich allezeit zu ihm Signor Cavaliere sagen höre.« Auf Wolfgang machte diese Ehre offenbar keinen großen Eindruck; zwar schrieb er in den nächsten Jahren auf seine Compositionen gewöhnlich »Del Sign. Cavaliere W.A. Mozart«, auch trug er auf seiner Reise nach Paris in Augsburg dem Rath seines Vaters gemäß das Kreuz – nicht ohne Unannehmlichkeit, wie wir sehen werden –, allein später ließ er es ganz fallen und man hat nie vom Ritter Mozart gehört. Es ist charakteristisch daß Gluck, der dasselbe Kreuz trug, auf seinen Charakter als Ritter hielt. Er hatte auch darin Aehnlichkeit mit Klopstock, daß er die höhere Mission des schaffenden Künstlers auch äußerlich anerkannt wissen wollte; und da Fürsten und Adliche derzeit im Wesentlichen das Publicum bildeten mit dem die Künstler verkehrten, setzte er Werth darauf zum Trotz der Kluft, welche Adliche und Bürgerliche schied, nicht nur ihnen den Stolz des Künstlers zu beweisen sondern wie sie als vornehmer Herr zu leben. Mozart fehlte es weder als Mann noch als Künstler an Selbstgefühl – wir werden sehen daß er es bei mehr als einer Prüfung bewährte –, aber um irgendwelche Prätension an äußere Stellung zu machen war er zu einfach und zu sehr Musiker.


  Am 10. Juli verließen sie Rom, und reisten über Cività Castellana, wo Wolfgang die Orgel spielte, Loretto und Sinigaglia nach Bologna. Hier langten sie am 20. Juli an, mit der Absicht so lange einen ruhigen Aufenthalt zu nehmen bis Wolfgangs Anwesenheit in Mailand zum Vollenden und Einstudiren der Oper nöthig sein würde. Auf die freundliche Einladung des Grafen Pallavicini brachten sie den heißen Monat August als seine Gäste auf einem Landgut in der Nähe von Bologna sehr bequem und angenehm zu. In der Stadt verkehrten sie besonders mit dem Padre Martini sehr viel14 und es ist wohl anzunehmen, daß die Rücksicht auf diesen Verkehr und den guten Eindruck den es machen würde, wenn Wolfgang unter seinen Augen längere Zeit arbeitete, einigen Einfluß auf die Wahl dieses Aufenthaltsortes gehabt hat. Wolfgang war denn auch fleißig im Componiren; er schreibt seiner Schwester von vier italiänischen Symphonien, fünf bis sechs Arien und einer Mottette, die er geschrieben habe15, und Ende September fing er auch an die Recitative seiner Oper zu machen. Während dieses Aufenthalts machten sie auch die Bekanntschaft des derzeit berühmten Operncomponisten Misliweczeck16, welcher dort ein Oratorium für Padua vollendete um dann nach Böhmen zurückzukehren17. »Er ist ein Ehrenmann« schreibt L. Mozart »und wir haben vollkommene Freundschaft mit einander gemacht.« Wolfgang sollte aber Bologna nicht verlassen ohne noch einer besonderen Ehre gewürdigt zu werden.


  Die im Jahr 1666 gestiftete accademia filarmonica in Bologna, deren feierliche Aufführung sie am 13. August mit angehört hatten18, beschloß Wolfgang nach abgehaltener Prüfung unter ihre Mitglieder aufzunehmen19. Leopold beschreibt uns den Vorgang folgendermaßen. »Wolfgang mußte den 9. October Nachmittags um vier Uhr im akademischen Saale erscheinen. Da gab ihm der Princeps academiae und die zwei Censoren (die alle alte Kapellmeister sind) in Gegenwart aller Mitglieder eine Antiphona aus dem Antiphonarium vor, die er in einem Nebenzimmer, wohin ihn der Pedell führte und die Thüre zuschloß, vierstimmig setzen mußte. Nachdem er sie fertig hatte, wurde sie von den Censoren und allen Kapellmeistern und Compositoren untersucht und votirt durch schwarze und weiße Kugeln. Da nun alle Kugeln weiß waren, so wurde er gerufen. Alle klatschten bei seinem Eintritt mit den Händen und wünschten ihm Glück, nachdem ihm vorher der Princeps im Namen der Gesellschaft die Aufnahme angekündigt hatte. Er bedankte sich und damit war es vorbei. Ich war unterdessen mit meinem Begleiter auf einer anderen Seite des Saals eingesperrt in der akademischen Bibliothek. Alle wunderten sich daß er es so geschwind fertig hatte, da Manche drei Stunden mit einer Antiphona von drei Zeilen zugebracht haben. Du mußt aber wissen daß es nichts Leichtes ist, indem diese Art der Composition viele Sachen ausschließt, die man nicht darin machen darf, wie man ihm vorhergesagt hatte20. Er hatte es in einer halben Stunde fertig. Das Patent brachte uns der Pedell ins Haus«21.


   


  Fußnoten


   


  1 Er hatte das Salve regina als dreistimmigen Canon componirt und zierlich stechen lassen um es an Freunde zu verschenken, Burney Reisen I S. 189; ein in gleicher Weise componirtes Stabat mater erwähnt Fotis; vielleicht ist ein von Mozarts Hand covirtes dreistimmiges Stabat mater in 9 Sätzen, welche canonisch mit verschieden vertheilten Stimmen behandelt sind, das André in seinem handschriftlichen Verzeichniß anführt, eben dieses Werk. Unter den Mozartschen Handschriften befindet sich ein Heftchen (André Verz. 23), mit einem Kyrie, Christe und Kyrie, jedes als Canon ad unisonum für 5 Sopranstimmen componirt, das der Schrift nach in diese Zeit zu gehören scheint. André vermuthet daß diese Sätze nach dem Muster jener Compositionen von Ligniville in Florenz geschrieben seien. Die von Mozart abgeschriebenen 9 Sätze eines dreistimmigen Stabat mater sind allerdings nach dem von Ligniville copirt, wie ich mich durch Vergleichung der 1767 in Florenz gestochenen Ausgabe desselben überzeugt habe, die mir Hr. D. Lindner zur Einsicht mitgetheilt hat.


   


  2 Thomas Linley, der Sohn eines englischen Componisten, war 1756 in Bath geboren. Nachdem er 1772 aus Florenz nach England zurückgekehrt war, erregte er als Virtuos und Componist die größten Hoffnungen, welchen ein frühzeitiger Tod – er ertrank bei einer Wasserfahrt – im Jahr 1778 ein Ende machte.


   


  3 Vgl. Barthold Die geschichtl. Persönl. in Casanovas Memoiren II S. 177.


   


  4 Burney Reise I S. 185f. »Vom Tomasino und dem kleinen Mozart spricht man in ganz Italien als von zwei Genies, die die größte Hoffnung geben.« Holmes erzählt, daß Mozart, wenn er später in Wien mit Engländern zusammentraf, stets Linleys gedachte, und daß dessen Bruder Ozias Linley einen italiänischen Brief von Mozart an Thomas Linley aufbewahrt habe.


   


  5 Das Miserere (der fünfzigste Psalm) von Dom. Allegri, der zwischen 1629 und 1640 Mitglied der päbstlichen Capelle war, componirt, abwechselnd für fünf- und vierstimmigen Cher mit einem neunstimmigen Schlußchor, wurde regelmäßig am Mittwoch und Freitag der Charwoche gesungen; am Gründonnerstag wechselte man mit dem Miserere von Anerio, Naldini und Scarlatti, bis 1714 das Miserere von Bai jene verdrängte. Seit 1821 wird das Miserere von Allegri nur einmal gesungen und eins von Baini als das dritte aufgeführt. Baini mem. stor. crit. II p. 195ff. Kandler G. Pierluigi da Palästrina S. 96ff.


   


  6 So sagte man wenigstens; allein Burney erzählt nicht allein daß auf Befehl des Pabstes Abschriften für Kaiser Leopold, den König von Portugal und Padre Martini gemacht worden seien, sondern auch daß der päbstliche Kapellmeister Santarelli ihm eine Abschrift sämmtlicher Gesange der Charwoche mittheilte (Reise I S. 202f. 208ff.), nach welcher er sie 1771 in London drucken ließ, worauf sie in Leipzig und Paris wiederholt sind. Auch in Florenz, wo man das Allegrische Miserere sang, wurde ihm eine Abschrift angeboten (I S. 182); ungenaue, nach dem Gedächtniß gemachte Aufzeichnungen kamen ihm mehrfach vor. Diesen bestimmten Angaben gegenüber kann man die Behauptung Bainis (Cäcilia II S. 69ff.) kaum anders als für übertrieben halten, daß es nie eine Partitur oder Abschrift des Miserere gegeben habe, da es bloß durch mündliche Traditton der Sänger überliefert worden sei und dem Capellmeister seine Amtspflicht verboten habe, eine Partitur auszuarbeiten oder gar mitzutheilen. Allein die von ihm gegebenen Aufschlüsse machen es begreiflich, warum das Miserere nicht genau so gedruckt ist, wie es jetzt gesungen wird.


   


  7 Wie viel der auf alter Tradition und dem sorgfältigsten Studium beruhende Vortrag der päbstlichen Sänger zu der Wirkung des Miserere beiträgt, weiß Jeder der den Aufführungen der Charwoche in der Sixtina beigewohnt hat.


   


  8 André Verzeichn. 110. Die Arie (ebend. 66) Se ardire e speranza, welche Wolfgang (Beil. V, 10) erwähnt ist aus Metastasios Demofoonte (A. I sc. 13); ebenso die ebenfalls in Rom im selben Jahr componirte Arie (André Verz. 67) Se tutti i mali miei (A. II, sc. 6).


   


  9 »Wolfgang befindet sich gut und schickt einen Contretranz. Er wünscht daß Hr. Cyrillus Hofmann die Schritte dazu componiren möchte, und zwar möchte er, daß, wenn die zwei Violinen als Vorsänger spielen, auch nur zwei Personen vortanzen, und dann allezeit, so oft die Musik mit allen Instrumenten eintritt, die ganze Compagnie zusammentanze. Am schönsten wäre es, wenn es mit fünf Paaren getanzt würde. Das erste Paar fängt das erste Solo an, das zweite tanzt das zweite und so fort, weil fünf Solo und fünf Tutti sind.« Auch in den Briefen an die Schwester ist von der Tanzmusik und dem verschiedenen Charakter derselben in Italien und Deutschland öfter die Rede, sowie er sich auch neue Menuetten von Haydn schicken ließ (Beil. V, 8. 14. 26).


   


  10 Metastasio opp. post. III p. 258.


   


  11 Dies bestätigt auch Burney Reise I S. 241. Uebrigens ist hier die erste Gemahlin Hamiltons gemeint, nicht die berüchtigte Pantomime Lady Emma Hamilton.


   


  12 Nur aus einem Versehen kann Fétis die Aufführung der Armida ins Jahr 1771 setzen; auch den Demofoonte hörte Burney 4. Nov. 1770 (Reise I S. 252). Ueber diesen schreibt L. Mozart am 22. Dec. 1770 von Mailand aus, daß »des Herrn Jomelli zweite Oper in Neapel jetzt so a terra gegangen ist, daß man gar eine andere dafür einsetzen will. Dies ist nun ein so berühmter Meister, aus dem die Italiäner einen so erschrecklichen Lärm machen. Es war aber auch ein wenig närrisch, daß er in einem Jahre zwei Opern auf dem nämlichen Theater zu schreiben unternommen, um so mehr, als er hat merken müssen, daß seine erste Oper keinen großen Beifall hatte.«


   


  13 Dittersdorf, der es auch erhielt, handelt genauer davon in seiner Selbstbiographie S. 84f.: »Dieser Orden wird in Rom ausgetheilt und die Mitglieder desselben führen den Titel Comites Palatini Romani. Sie erhalten ein auf Pergament geschriebenes und durch ein großes Insiegel bestätigtes Diplom. Auch genießen sie in Rom, wie in allen päbstlichen Staaten alle Freiheiten des Adels und können frei und ungehindert in den päbstlichen Palast eintreten, haben auch daselbst den Rang, den an anderen regierenden Höfen die Kammerherren haben. Ihr Ordenszeichen ist ein gelb emaillirtes in Gold gefaßtes Kreuz in Gestalt wie das der Malteser-Ritter. Sie tragen dasselbe sowie jene um den Hals an einem ponceaufarbenen Bande, auch etwas kleiner und manchmal ganz von Gold an einem rothen Bande im Knopfloch an der Brust.«


   


  14 »Meine Violinschule hat Pater Martino jetzt durch Euch erhalten. Wir sind die besten Freunde zusammen. Jetzt ist der zweite Theil seines Werkes fertig. Ich bringe beide Theile nach Hause. Wir sind täglich bei ihm und halten musikalisch-historische Unterredungen.« (Brief 6. Oct. 1770.) Das Zeugniß welches er Wolfgang ausstellte, lautet so:


   


  Bologna li 12 Oct. 1770.


   


   Attesto io infra scritto, come avendo avuto sotto degli occhi alcuni composizioni musicali di vario stile, e avendo più volte ascoltato suonare il Cembalo, il Violino, e cantare il Sign. Cav. Amadeo Wolfgango Mozart di Salisburgo, Maestro di Musica della Camera di Sua Altezza l'Eccelso Principe Arcivescovo Salisb. in età di anni circa 14, con mia singolare ammirazione e l'ho ritrovato versatissimo in ognuna delle accennate qualità di Musica, avendo fatta la prova sopra tutto nel suono di Cembalo con dargli varj soggetti all' improvviso, il quali con tutta maestria ha condotti con qualunque condizione, che richiede l'Arte. In fedi di che ho scritta e sottoscritta la presente di mia mano.


  


   


  


  P. Giambatista Martini


  


  minor Conventuale.


  


   


  


  15 Unter dem Mozartschen Nachlaß bei André (Verzeichn. 9) befindet sich ein dreistimmiges Miserere für Alt, Tenor und Baß mit beziffertem Continuo das die Ueberschrift del Sigr. Caval. W.A. Mozart in Bologna 1770 trägt. Es ist offenbar unter dem Einfluß des in Rom gehörten sixtinischen Miserere geschrieben, meist harmonisch, mit einzelnen kleinen imitatorischen Eintritten, einfach und recht schön. Die drei letzten Sätze Quoniam, Benigne, Tunc acceptabis sind aber von anderer Hand auf einem Blatt verschiedenen Papiers geschrieben und offenbar auch nicht von Mozart componirt; der Satz ist herber und einfacher. Es wäre wohl denkbar daß diese Blatter eine Frucht und ein Andenken des musikalischen Verkehrs mit Padre Martini sind.


   


  16 Joseph Misliweczeck, der Sohn eines Müllers in der Nähe von Prag, wurde 1737 geboren. Nach dem Tode seines Vaters widmete er sich der Musik und ging, nachdem er seine Studien in Prag gemacht hatte, nach Italien, wo er, besonders in Neapel, mit seinen Opern Glück machte und gewöhnlich il Boemo genannt wurde. Er starb 1781 in Rom.


   


  17 Burney traf ihn im Jahr 1772, da er eben aus Italien zurückgekehrt war, in Wien (Reise II S. 271).


   


  18 Burney, der ebenfalls zugegen war, beschreibt die Feierlichkeit ausführlich (Reise I S. 166ff.). Die einzelnen Sätze der Messe wie der Vesper waren von Mitgliedern der Gesellschaft componirt, deren jeder seine Composition dirigirte, im Ganzen zehn. Er fügt dann hinzu (a.a.O. S. 170): »Ich muß meinen musikalischen Lesern nicht verschweigen, daß ich bei diesen Musiken Herrn Mozart und seinen Sohn, den kleinen Deutschen gefunden habe, dessen frühzeitige und stets übernatürliche Talente uns vor einigen Jahren zu London in Erstaunen setzten, als er kaum über seine Kinderjahre hinaus war. Seit seiner Ankunft in Italien ist er zu Rom und Neapel sehr bewundert worden.«


   


  19 Es war dies ein gewisses Ehrenzeugniß, welches ausgezeichneten Componisten gern ausgestellt wurde; auch war es für Kirchencomponisten nicht ohne Bedeutung, da Benedict XIV in einer Bulle vom Jahr 1749 der philharmonischen Gesellschaft eine Art von Oberaufsicht gegeben hatte, so daß nur von derselben anerkannte Mitglieder Kapellmeister an Kirchen in Bologna werden konnten, und an anderen Kirchen des päbstlichen Gebietes vertrat diese Mitgliedschaft die Stelle jeder Prüfung; vgl. Gretry Mém. I p. 91. Das Breve findet sich bei Tognetti Discorso sui progressi della musica. Bologne 1818.


   


  20 S. Beilage VII.


   


  21 Daß Patent lautet:


   


   Princeps caeterique academici philharmonici omnibus et singulis praesentes litteras lecturis felicitatem.


  


   Quamvis ipsa virtus sibi suisque sectatoribus gloriosum comparet nomen, attamen pro maiori eiusdem maiestate publicam in notitiam decuit propagari. Hinc est quod huiusce nostrae philharmonicae academiae existimationi et incremento consulere singulorumque academicorum scientiam et profectum patefacere intendentes testamur Domin. Wolfgangum Amadeum Mozart e Salisburgo sub die 9 Mensis Octobris anni 1770 inter academiae nostrae magistros compositores adscriptum fuisse. Tanti igitur coacademici virtutem et merita perenni benevolentiae monumento prosequentes hasce patentes litteras subscriptas nostrique consessus sigillo impresso obsignatas dedimus.


  


   Bononiae ex nostra residentia die 10 mensis Octobris anni 1770


  


   


  


  Princeps Petronius Lanzi


  


  Aloysius Xav. Ferri


  a secretis.


  Camplonerius


  Cajetanus Croci.


   


  Registr. in libro Campl. G. pag. 147.


   


   


  6.


  Am 18ten October kamen sie in Mailand an, und nun ging es mit Macht an die Vollendung der Oper. Dies war Mitridate, re di Ponto, opera seria in 3 Akten, gedichtet von Vittorio Amadeo Cigna-Santi aus Turin, wo sie auch bereits im Jahr 1767 mit der Musik von Gasparini1 aufgeführt worden war.


  Zunächst waren die Recitative fertig zu machen und dies geschah mit einem Eifer daß Wolfgang sich gegen seine Mutter entschuldigt, er könne nicht viel schreiben, »denn die Finger thun sehr weh von so vielem Ricitativschreiben« (Beil. V, 29). Die eigentlichen Musikstücke, die Arien und was etwa von Ensembles vorkam, pflegte man erst nach genauer Uebereinkunft mit den Sängern und Sängerinnen, wie es für ihre Stimmmittel und ihre individuelle Bildung und Richtung angemessen war zu schreiben. Das Publicum legte damals, wie in Wahrheit zum großen Theil auch jetzt noch, auf die virtuosenhafte Ausführung mehr Werth als auf die Composition und der Componist suchte daher für diese das Möglichste zu thun. Wenn er für große Gesangskünstler schrieb und ihnen Gelegenheit bot ihre Kunst zu entwickeln, war er ihres Beifalls und Eifers gewiß und hatte darin die sicherste Gewähr für das Gelingen und die gute Aufnahme seiner Oper. War er seiner eigenen Eingebung gefolgt und dem Sänger gefiel nicht, was er für ihn geschrieben hatte, so hatte er die Wahl entweder nach der Angabe des Sängers umzuarbeiten oder den meistens ungleichen Kampf mit diesem aufzunehmen, der entweder seine Musik vor dem Publicum fallen ließ oder wohl gar eigenmächtig fremde an deren Stelle setzte. Kein Wunder daher, wenn die meisten Componisten, welche nicht den Stolz und die Energie eines Händel besaßen, es vorzogen sich mit den Sängern ins Vernehmen zu setzen, und ihnen »das Kleid recht an den Leib zu messen«2. Besaß der Componist ein wirklich bedeutendes, eigenthümliches Talent und Einsicht in die Kunst, so war bei einer solchen Vereinbarung weniger Nachtheil zu befürchten, als wenn die Compositionen der Willkühr der Sänger überlassen blieben, die sich um so größere Freiheit nahmen, je weniger sie befragt waren. Allein die Gefahr einer unwürdigen Unterordnung der künstlerischen Production unter die momentanen Anforderungen der Virtuosität lag allzunahe, und daß sie nicht vermieden wurde lehrt die Geschichte der Oper. Heutzutage haben sich wenigstens in Deutschland die Componisten von den Sängern emancipirt; nur haben sie meistens, indem sie aufhörten für die Sänger und Sängerinnen zu schreiben, auch aufgehört für den Gesang zu schreiben: der Gewinn für die Kunst ist mehr als zweifelhaft.


  Wolfgang, der bei so manchen Schwierigkeiten und Cabalen, die er zu überwinden hatte, nicht daran dachte es auch noch mit den Sängern zu verderben, suchte es ihnen vielmehr recht zu machen, wie er nur konnte. Sie erschwerten es ihm schon dadurch, daß sie so spät als möglich in Mailand eintrafen und ihm also möglichst wenig Zeit zum Componiren ließen. Zwar wachte der Vater daß Wolfgang, so lange es irgend ging, seine Kräfte schonte und namentlich nicht ohne die größte Noth nach dem Essen schriebe, wo er gewöhnlich mit ihm spatzieren ging. Allein die geistige Anspannung, die fortwährende Beschäftigung mit dem ernsthaften Gegenstande machten den Knaben so ernst gestimmt, daß Leopold die Freunde in Salzburg bat ein gutes Werk zu thun und ihm heitere und spaßhafte Briefe zu schreiben um ihn zu zerstreuen. Dabei fehlte es natürlich nicht an dem unvermeidlichen Verdruß, den ein jeder Kapellmeister, zumal ein fremder und so junger, von der »Virtuosen-Canaille« auszustehen hat, allein der Vater, der diese Verdrießlichkeiten wohl schwerer empfand als der Sohn3, verlor darüber die Zuversicht nicht und meinte sie würden sich auch dadurch »glücklich durchbeißen, wie der Hanswurst durch den Dreckberg.«


  Zuerst traf die Primadonna Antonia Bernasconi4 – statt der Gabrielli – ein und durch sie versuchte die Cabale den jungen Componisten zu stürzen. Ein unbekannt gebliebener Gegner Wolfgangs suchte sie zu bereden, die von diesem componirten Arien nebst dem Duett zurückzuweisen und anstatt dessen die Compositionen derselben von Gasparini, welche er ihr brachte, einzulegen. Allein die Bernasconi, welche vielleicht als geborne Deutsche für ihren Landsmann ein regeres Interesse hatte, wies diesen ehrlosen Antrag ab. Sie konnte es um so eher, als sie in der That mit den von Wolfgang für sie componirten Arien ebenso zufrieden war als der Maestro Lampugnani5, der sie ihr einstudirte und die Compositionen nicht genug zu loben wußte. Der Tenorist Guglielmo d'Ettore scheint mehr Neigung gehabt zu haben steh auf Intriguen gegen den jungen Maestro einzulassen; wenigstens schreibt L. Mozart später (29. April 1778) an seinen Sohn, der sich über die Gegner beklagte, die er in Paris fand: »Denke nur auf Italien, auf deine erste Opera, auf d'Ettore zurück – man muß sich durchschlagen«6. Am spätesten stellte sich der Primo uomo ein, nicht Manzuoli – die mit ihm angeknüpften Verhandlungen (S. 198) müssen steh zerschlagen haben –, sondern Santorini, der zuletzt in Turin gesungen hatte; erst am 1. December kam er in Mailand an, und am 26. December war die Aufführung.


  Die Proben begannen unter günstigen Umständen; selbst der Copist hatte seine Sachen so gut gemacht, daß in den Recitativproben sich nur ein Fehler gefunden hatte, und die Sänger bewährten steh in denselben als vortrefflich. Am 17. December war die erste Probe mit vollem starkbesetztem Orchester7 im Redoutensaal, zwei Tage darauf die zweite im Theater; sie entschieden bereits vollständig zu Gunsten der neuen Oper. »Bevor die erste Probe mit dem kleinen Orchester gemacht wurde«, schreibt L. Mozart »hat es nicht an Leuten gefehlt, welche mit satyrischer Zunge die Musik schon zum Voraus als etwas Junges und Elendes ausgeschrieen, und so zu sagen prophezeiet, da sie behaupteten, daß es unmöglich wäre, daß ein so junger Knabe, und noch dazu ein Deutscher8, eine italiänische Oper schreiben könnte, und daß er, ob sie ihn gleich als einen großen Virtuosen erkannten, doch das zum Theater nöthige Chiaro ed oscuro unmöglich verstehen und einsehen könnte. Alle diese Leute sind nun von dem Abend der ersten kleinen Probe an verstummt und reden nicht eine Silbe mehr. Der Copist ist ganz voll Vergnügen, welches in Italien eine gute Vorbedeutung ist, indem, wenn die Musik gut ausfällt, der Copist manchmal durch Verschickung und Verkaufung der Arien mehr Geld gewinnt als der Kapellmeister für die Composition hat9! Die Sängerinnen und Sänger sind sehr zufrieden und völlig vergnügt, absonderlich die Primadonna und Primouomo wegen des Duetts voller Freude«10. Auch die professori (Instrumentalisten) im Orchester waren zufrieden, und erklärten die Musik sei klar, deutlich und leicht zu spielen; der Vater, der auch noch Ohren zu haben glaubte, wenn sie auch vielleicht etwas paritheiisch seien, und genau Acht gab, war guten Muths. Ihre Freunde waren eben so heiter als die Neider stumm waren, die bedeutendsten Musiker Fioroni, Sammartini, Lampugnani, Piazza Colombo erklärten sich entschieden für die neue Oper. Unter diesen Umständen konnten sie, obgleich die erste Oper der Stagione in der Regel am wenigsten Beachtung fand11, der Aufführung mit Ruhe entgegensehen.


  Am 26. December hatte sie unter Wolfgangs Leitung12 Statt und der Erfolg übertraf noch die Erwartung; die Oper fand allgemeinen außerordentlichen Beifall. Nach allen Arien, einige wenige der Nebenpersonen ausgenommen, erfolgte ein erstaunliches Händeklatschen und der Ruf evviva il Maestro! evviva il Maestrino! Ja es wurde gegen alle Gewohnheit einer ersten Aufführung13 eine Arie der Primadonna wiederholt. In der zweiten Aufführung steigerte sich der Beifall, zwei Arien wurden wiederholt und auch das Duett verlangte man Dacapo; allein da es ein Donnerstag war und in den Freitag (Fasttag) hineinging, die Meisten aber noch zu Hause essen wollten, mußte man sich kurz fassen und die Vorstellung dauerte mit den nach jedem Act eingelegten Balletten sechs starke Stunden. Die Oper ging in der That alle stelle und wurde zwanzigmal bei vollem Theater und stets gleichem Beifall wiederholt14. Wolfgang erhielt im Publicum den Namen des Cavaliere filarmonico, den die Accademia filarmonica zu Verona gewissermaßen bestätigte, indem sie ihn am 5. Januar 1771 als ihren Kapellmeister unter ihre Mitglieder aufnahm15.


  Nachdem am 5. Januar noch eine Akademie beim Grafen Firmian gewesen war, in welcher dem Wolfgang ein neues schönes und schweres Concert zum Spielen vorgelegt worden war, unternahmen sie einen Abstecher nach Turin, wo sie eine prächtige Oper sahen. Am 31. Januar waren sie wieder in Mailand16 und reisten nach kurzem Aufenthalt nach Venedig, wo sie am Faschingmontag ankamen. Hier genossen sie die Freuden eines venetianischen Carnevals. Da sie bald bei der ganzen Nobilität eingeführt waren, standen ihnen jederzeit herrschaftliche Gondeln zu Diensten, um sich auf den Lagunen schaukeln zu lassen; eine Gesellschaft drängte die andere, jeden Abend konnten sie in der Oper oder an einem Belustigungsorte zubringen; eine Akademie die sie gaben fiel glänzend aus.


  Auf der Rückreise hielten sie sich einen Tag in Padua auf, besuchten die musikalischen Notabilitäten Vallotti17 und Ferrandini18 – Tartini war im Jahr vorher gestorben –, und Wolfgang ließ sich auch auf der trefflichen Orgel in Sta Giustina hören. Hier wurde ihm auch der Auftrag ertheilt ein Oratorium zu schreiben, wahrscheinlich La Betulia liberata, worauf wir noch zurückkommen werden. In Vicenza wurden sie vom Bischof, der aus dem Hause Cornero war und ihre Bekanntschaft in Venedig gemacht hatte, einige Tage zurückgehalten; auch in Verona, wo sie bei ihrem alten Freunde Luggiati wohnten, mußten sie wieder mehrere Tage verweilen. Ende März 1771 trafen sie wieder in Salzburg ein.


   


  Fußnoten


   


  1 Don Quirico Gasparini war Kapellmeister in Turin (Burney Reise I S. 42), als Violoncellist und Kirchencomponist bekannt.


   


  2 Auch Gluck, dem man Nachgiebigkeit für die Virtuosenwirthschaft nicht verwerfen kann, schrieb an Dalberg, da er für München die Oper Cora componiren sollte, im Jahr 1777: »In Betreff der musikalischen Bearbeitung gedachten Gedichtes kommt es darauf an, – von den Talenten der dazu bestimmten Sänger und von der Eigenschaft ihrer Stimmen vollständig unterrichtet zu sein«; und später 1780: »J'ai lû avec plaisir l'opéra que Vous avec bien voulu me communiquer, mais comme je ne connois point les Sujets qui pourroient l'exécuter, je ne saurois me charger d'y composer la musique.«


   


  3 Wolfgang ermahnt, wahrend er an der Oper arbeitet, wiederholt Mutter und Schwester fleißig zu beten daß die Oper gut gehen möge, »daß wir dann glücklich wieder beisammen sein können« (Beil. V, 29. 30. 31).


   


  4 Antonia Wagele war aus Stuttgart gebürtig, Tochter eines Kammerdieners des Herzogs von Würtemberg. Ihre Mutter heirathete 1747 in zweiter Ehe den Componisten Andrea Bernasconi, welcher 1754 Kapellmeister in München wurde und dort 1784 starb. Er bildete seine Stieftochter, die seinen Namen führte, zur Sängerin aus. Sie trat, wie wir sahen (S. 87f.) in Wien 1767 als Alceste auf und zeigte sich als große Sängerin und Schauspielerin. So charakterisirt sie Sonnenfels ges. Schr. V S. 148. (Hiller wöchentl. Nachr. III S. 134ff.)


   


  5 Giambattista Lampugnani (geb. 1706 gest. 1772), ein fruchtbarer Opern- und Kirchencomponist, lebte damals in Mailand als ein berühmter Gesanglehrer, spielte in der Oper den ersten Flügel, wenn die Componisten nicht zugegen waren, und setzte die pasticci zusammen, als ein zur Ruhe gesetzter Componist (Burney Reise I S. 71f.). Er hat nach Arteaga (rivoluz. c. 13 II p. 257 oder II S. 222 der Ueb.) besonders auf die Erweiterung der Instrumental-Begleitung Sorgfalt gewandt.


   


  6 Er war ebenfalls Cavaliere, stand in churbaierischen Diensten und hatte die letzte stagione mit großem Beifall in Padua gesungen (Burney Reise I S. 96). Im Jahr 1771 trat er in Würtembergische Dienste, starb aber gleich darauf.


   


  7 Es bestand nach L. Mozarts Angabe aus 14 Prim-und ebensovielen Second-Violinen, 2 Klavieren, 6 Contrabässen, 6 Violoncellen, 2 Fagotten, 6 Violen, 2 Oboen und 2 Flautraversi, »welche wo keine Flauti dabei sind allezeit mit 4 Oboen spielen«, 4 Corni di caccia und 2 Clarini, folglich in 69 Personen.


   


  8 Hasse und Naumann waren jung und unbekannt nach Italien gekommen und hatten dort unter berühmten italiänischen Meistern ihre Schule gemacht ehe sie mit Opern hervortraten; sie konnten also für eingebürgert gelten, Mozart war allein in Deutschland gebildet. Charakteristisch ist die Anecdote bei Dittersdorf (Selbstbiogr. S. 111f.) über dessen Violinspiel ein Bolognese ausrief: Come è mai possibile, che una tartaruga tedesca possa arrivare a tale perfezione! Ob die allgemeine Meinung heutzutage wesentlich verändert ist?


   


  9 Die Partitur mußte bei ihrer Abreise noch in Mailand bleiben, weil der Copist Bestellungen auf fünf vollständige Abschriften hatte, eine für die Impresa, zwei nach Wien, eine für die Herzogin von Parma, eine nach Lissabon; die einzelnen Arien ungerechnet.


   


  10 »Der Primouomo sagte, daß, wenn dieses Duett nicht gefalle, er sich noch einmal wolle beschnäzeln lassen.«


   


  11 Es war üblich in jeder Stagione (Saison) drei neue Opern aufzuführen, von denen die zweite als die wichtigste angesehen wurde, weil ihre Aufführung in die belebteste Zeit fiel und am meisten Beachtung fand; es war daher eine Ehre für den Componisten, wenn man ihm die zweite Oper antrug.


   


  12 In den ersten drei Aufführungen dirigirte Wolfgang am ersten Klavier, Lampugnani spielte das zweite; von da an dirigirte Lampugnani- und Melchior Chiesa war am zweiten Klavier.


   


  13 Bei der ersten Aufführung wird auch in neuerer Zeit in Italien das Schicksal einer Oper und der einzelnen Nummern festgestellt. Mit einer gespannten Aufmerksamkeit, die sehr gegen die gewöhnliche geräuschvolle Gleichgültigkeit des Opernpublicums absticht, folgt man jedem einzelnen Musikstück; jedes bekommt seine Censur. In der Regel bleibt es während der Stagione bei dieser Entscheidung; was am ersten Abend lebhaften Beifall gefunden hat, wird auch später mit Entzücken angehört, das Uebrige unter der Conversation des Publicums begraben.


   


  14 Die Mailänder Zeitung vom 2. Januar brachte folgenden Artikel über die Oper: Mercoledì scorso si è riaperto questo Regio Ducal Teatro colla rappresentazione del Dramma intitolato: il Mitridate, Re di Ponto, che ha incontrata la pubblica soddisfazione si per il buon gusto delle decorazioni, quanto per l'eccellenza della musica ed abilità degli attori. Alcune arie cantate dalla Signora Antonia Bernasconi esprimono vivamente le passioni e toccino il cuore. Il giovine maestro di cappella, che non oltrepassa l'età d'anni quindici, studia il bello della natura e ce lo rappresenta adorno delle più rare grazie musicali.


  


   


  


  15 Das Diplom lautete:


  


   


  


   Cop. tratta dal Protocollo dell' Archivio dell' Accademia Filarmonica di Verona con l'assistenza de' Padri Gravissimi. Foglio Eee pag. 31. 1771. 5 Gennajo.


  


   Il giorno delli 5 del mese di Gennajo 1771 convocata la Magnifica Accademia Filarmonica di Verona con l'assistenza de' Padri Gravissimi.


  


   Espose il Sign. Conte Murari Bia, Governatore, essere antico istituto di questa Accademia di procacciarsi l'onore delle persone virtuose, acciocchè delle loro distinte virtù ridondi sempre più lustro e decoro alla stessa Accademia, così essendo bastantemente note le prerogative distinte, delle quali va adorno il portentoso giovane Sign. Amadeo Wolfgango Mozart di Salisburgo, maestro de' Concerti di S.A. Revma l'Arcivescovo Principe di Salisburgo, Cavaliere dello speron d'oro condecorato dal Regnante Sommo Pontefice, che si degnò udirlo ed applaudire al merito di esso giovane: e veramente può decantarsi per un prodigio de' più distinti nella professione  di musica, e lo può accertare questa nostra città di Verona mentre in que' pochi giorni, che vi si tratenne, diede prove tali del suo valore nel suonare il clavicembalo, in più incontri all' improvviso le cose più difficoltose con tale prontezza e leggiadria riducendo sul fatto in ottima musica a più istromenti alcuni tratti poetici che gli furono esibiti con istupore de' più intendenti in tale arte. E questa nostra Accademia Filarmonica può fare le più veridiche sincere attestazioni del merito impareggiabile di questo giovane, il quale nella sala dell' Accademia in Gennaro dell' anno scorso alla presenza di dame e cavalieri e della pubblica rappresentanza colli musicali stromenti sostenne con somma maestria e ammirazione e sorpresa di tutta quella nobile adunanza i maggiori cimenti. E ciò oltre le moltiplici notizie avute da più parti dell' Italia, dove si è fatto sentire questo ammirabile giovane da primi professori e dilettanti di musica riportandone da tutti encomj ed applausi. In somma questo insigne talento promette sempre più avanzamenti ammirevoli da far istupire tutti quelli che l'avranno ad udire in progresso poichè in età così fresca il suo raro ingegno è pervenuto a tal grado di sapere che ormai avvanza e supera i più valorosi intendenti di musica.


  


  Perciò sarebbe di gran vantaggio a questa nostra Accademia la quale nella Musica, Poesia e Belle Lettere ha sempre avuto nome da per tutto fra le più segnalate e distinte, che questo insigne giovane fosse ascritto Maestro di Cappella dell' Accademia Filarmonica, sperando che da lui sarà aggradita questa dimostrazione di stima.


  


  Proposto in Accademia si decorosa proposizione e discorsa con erudita facondia dagli Accademici restò universalmente acclamata, e per conseguenza descritto il Sign. Amadeo Wolfgango Mozart Maestro di Cappella della Magnifica Accademia Filarmonica di Verona.


   


  16 Von Mailand berichtet L. Mozart ein musikalisches Ereigniß, das ihm zumal in Italien fast unglaublich erscheint. »Wir hörten auf der Gasse zwei Arme, Mann und Weib, mit einander singen und sie sangen Alles in Quinten, so daß keine Note fehlte. Das habe ich in Deutschland nicht gehört. In der Ferne glaubte ich, es wären zwei Personen, die jede ein besonderes Lied sängen. Da wir näher kamen, fanden wir, daß es ein schönes Duett in puren Quinten war.« Oulibicheff erkennt darin die im Volk lebendig gebliebene Tradition des zwölften Jahrhunderts; mir scheint diese Ehrenrettung zweier unmusikalischer Bettler zu gelehrt.


   


  17 Franc. Ant. Vallotti, geb. 1697 in Vercelli, trat in den Franziskanerorden und widmete sich der Musik; er wurde 1728 Organist an der Kirche St. Antonio und starb als solcher 1780. Er war der erste Orgelspieler Italiens, ein ungemein fruchtbarer Kirchencomponist und galt für den bedeutendsten Theoretiker und Contrapunktisten neben Padre Martini. Burney rühmt ihn ebenfalls als einen Mann vom liebenswürdigsten Charakter (Reise I S. 94ff.).


   


  18 Giov. Ferrandini, aus Venedig, kam frühzeitig nach München und wurde dort Kapellmeister, Truchseß und geheimer Rath, componirte auch eine Reihe von Opern für die dortige Bühne. Er lebte gewöhnlich mit seiner Familie in Padua und machte dort ein ansehnliches Haus (Meißner Biographie Naumanns I S. 111ff.). Er starb hochbejahrt in München 1793.


   


   


  7.


  Bereichert mit Erfahrungen für seine Kunst wie für das Leben und mit außerordentlichen Ehren überhäuft kam Wolfgang wieder heim, reifer und fertiger, aber so unschuldig und bescheiden, so kindlichen Sinnes als er fortgegangen war. Der nächste Erfolg des großen Beifalls, welchen die Oper gefunden hatte, war ein neuer Contract mit der Impresa in Mailand für die erste Oper im Carneval 1773, – deren Honorar auf 130 gigliati erhöhet wurde –, den sie noch während ihres Aufenthalts in Mailand abgeschlossen hatten1. Und kaum in Salzburg angekommen erhielten sie, wie es ihnen schon angedeutet worden war, ein Schreiben vom Grafen Firmian, welcher im Namen der Kaiserin Maria Theresia Wolfgang beauftragte zur Vermählung des Erzherzogs Ferdinand mit der Prinzessin Maria Ricciarda Beatrice, Tochter des Erbprinzen Ercole Rainaldo von Modena, eine theatralische Serenata zu componiren. Die Vermählung sollte im October des Jahrs 1771 Statt finden, voraussichtlich war also der Aufenthalt in Salzburg nicht von langer Dauer. Ungenutzt wird er diese Zeit für seine musikalische Fortbildung nicht gelassen haben; bestimmt nachweisbar sind nur eine Litanei und ein Regina coeli, welche er im Mai und eine Symphonie, welche er im Juli dieses Jahrs componirte2; wodurch er auch seinen Pflichten als Concertmeister genügte. Indeß scheint es nicht, als ob er bei dem Erzbischof sonderlich in Gnaden gewesen sei; mindestens bezweifelte L. Mozart es später, daß der große Beifall, welchen die Serenata in Mailand fand, den Erzbischof bewegen würde Wolfgangs eingedenk zu sein, wenn eine Besoldung ledig werden sollte. Darum wird steh wahrscheinlich Wolfgang weniger gekümmert haben als sein Vater; er benutzte aber diese Zeit um sich zum erstenmal zu verlieben. Seine Briefe an die Schwester aus der nächsten Zeit sind reich an Hindeutungen auf eine namenlose Schönheit, auf unaussprechliche Gefühle, und da wir erfahren, daß die junge Dame sich um dieselbe Zeit verheirathete, so fehlt kein Zug zu einer schwärmerischen Liebe, wie sie sich für einen sechszehnjährigen Jüngling schickt, die übrigens seinen natürlichen guten Humor nicht beeinträchtigte.


  Am 21. August kamen sie wieder in Mailand an3, die Vermählung war auf den 15. October festgesetzt, das Textbuch zu der Oper aber noch nicht angelangt; man rechnete damals darauf daß ein Maestro auch darin seine Meisterschaft bewähre, daß ihm seine Kunst jederzeit zu Gebote stehe4. Die Biographien der damaligen Componisten sind voll von Zügen dieser Schnellfertigkeit, die an steh freilich nur ein zweifelhaftes Verdienst hat, aber jedenfalls ein Beweis von einer sicher und fest ausgebildeten Kunstübung ist, welche, so gewiß sie allein den Künstler nicht ausmacht, doch nie ungestraft von ihm verachtet wird. Auch trug der Charakter der Italiäner, welche das Prompte und Schlagfertige in der Kunst und in jeder Geistesbildung vor Allem hoch schätzen – man darf nur an ihre Improvisatoren denken – das Seinige bei diese Richtung zu fördern. Wolfgang war deshalb auch unbekümmert; er erfreute sich des ungemein gnädigen Empfanges bei der Prinzessin Braut, ließ sich das treffliche Obst schmecken, davon er aus brüderlicher Liebe für die Schwester mitaß, und als das Buch endlich angekommen und mancher Veränderungen wegen noch einige Tage vom Dichter zurückbehalten worden war, machte er sich Anfang September mit einem Eifer aus Componiren, daß der Vater am 13. September, wo die Recitative und Chöre fertig waren, meinte, in zwölf Tagen werde wohl die Oper mit dem Ballet fertig sein, was auch so ziemlich eintraf: kein Wunder, wenn er sich beklagt, daß ihm die Finger vom Schreiben weh thaten. In dem Hause, wo sie wohnten, war über ihnen ein Violinist, unter ihnen ein anderer, nebenan ein Singmeister der Lectionen gab, gegenüber ein Oboist. Wie mancher hätte unter solcher Umgebung auf alles Musiciren verzichtet; Wolfgang aber meinte (Beil. V, 36): »Das ist lustig zum Componiren, das giebt Gedanken.« Der Tenorist Tibaldi kam fast täglich gegen 11 Uhr zu ihnen und blieb am Tisch bis 1 Uhr sitzen, während Wolfgang fortfuhr zu componiren. Auch Manzuoli, der diesesmal wirklich engagirt war5, besuchte sie öfters. Ueberhaupt war jetzt der Verkehr mit den Künstlern, die »lauter gute und berühmte Sänger und vernünftige Leute« waren, angenehm und durch keine Intrigue und Cabale gestört6. Wolfgangs bereits befestigte Stellung im Publicum sowie die Gunst, welche er beim kaiserlichen Hofe genoß, mochten dazu auch das Ihrige beitragen.


  Auch das Verhältniß zu Hasse, der Metastasios Ruggiero als Festoper7 componirte, war das beste. Es war keine geringe Auszeichnung daß Männern wie Hasse und Metastasio, welche den Höhepunkt bezeichneten, den die italiänische Oper erreicht hatte, der junge Mozart als bereits ebenbürtiger Meister zur Seite gestellt wurde. Es ist ein merkwürdiges und bedeutsames Zusammentreffen, wie wir sie mitunter in der Kunstgeschichte finden, daß der Mann, der wie Wenige ein langes Leben hindurch die Bühne beherrschte hatte, gleichsam persönlich das Scepter dem Jüngling übergab, der bei Lebzeiten seinen Ruhm freilich nicht erreichen aber ihn dauernder der Nachwelt übergeben sollte. »Mir ist leid«, schreibt L. Mozart »die Serenada des Wolfgang hat die Oper des Hasse so niedergeschlagen, daß ich es nicht beschreiben kann.«8 Und Hasse selbst soll ausgerufen haben: »Der Jüngling wird Alle vergessen machen«9! Es sieht ihm gleich, daß er einsichtig und neidlos die künftige Größe Mozarts erkannte und pries. Sanft und gutmüthig wie er war, fanden ihn auch junge Künstler frei von Anmaßung und Scheelsucht, stets bereit fremdes Verdienst anzuerkennen und zur Anerkennung zu bringen, so Quanz10, Naumann11 und Mozart selbst, da er als Knabe in Wien mit der Künstlercabale zu kämpfen hatte (S. 89)12.


  Das Festspiel vom Abbate Parini, welches Mozart componirte, hieß Ascanio in Alba und bestand aus zwei Acten, welche durch ein Ballet verbunden waren. Es war darauf eingerichtet scenische Pracht zu entwickeln, weshalb auch die Tänze eine große Rolle darin spielten und dies gab Gelegenheit mehr Chöre anzubringen als sonst gewöhnlich war. Die Ballette von Pick und Fabier wurden sehr gerühmt. Vielleicht trug auch diese glänzende Ausstattung zu der günstigen Aufnahme bei; genug der Beifall war außerordentlich. Die hohen Vermählten gaben durch Klaischen, Bravorufen und Verneigen gegen den jungen Maestro das Beispiel, dem das übrige Publicum folgte; zwei Arien mußten regelmäßig wiederholt werden, die Oper erfuhr eine Reihe von Aufführungen, und der Copist hatte wieder die Partitur mehrmals abzuschreiben. Auch die Belohnung blieb diesmal nicht aus, außer dem Honorar erhielt Wolfgang eine mit Diamanten besetzte Uhr.


  Nachdem die Oper vollendet war, schrieb Mozart im November noch eine Symphonie und ein Divertimento13, vielleicht für eine Akademie oder sonst auf Bestellung.


  Während des Aufenthalts in Mailand war auch ein Contract mit dem Theater S. Benedetto in Venedig zu Stande gekommen, durch welchen Wolfgang beauftragt wurde für das Carneval 1773 die zweite Oper für dieses Theater zu schreiben14. Wie dies möglich war, da der Contract dieselben Verpflichtungen rücksichtlich des Aufenthalts in Venedig festsetzte, welche durch den früheren schon für Mailand übernommen waren, ist schwer zu begreifen, wenn nicht etwa einige Nachgiebigkeit von Seiten des venetianischen Impresario zu erwarten, vielleicht auch versprochen war15. Indeß kam dieser Contract nicht zur Ausführung; Mozarts Stellvertreter wurde Naumann, der auf seiner zweiten Reise nach Italien grade rechtzeitig nach Venedig kam, um die zweite Oper zu übernehmen, die noch unbesetzt war, während alle anderen bereits vergeben waren. Er schrieb dann den Soliman von Migliavacca, der außerordentliches Glück machte16.


   


  Fußnoten


  


   


  


  1 Der Contract lautet:


  


   


  


   Resta accordato il Sign. Amadeo Mozart per mettere in musica il primo dramma che si rappresenterà in questo Regio Ducal Teatro di Milano nel Carnovale dell' anno 1773 e le si assegnano per onorario delle sue virtuose fatiche Gigliati cento trenta, dico 130re. ed allogio mobigliato.


  


   Patto che il sudd°. Sign. Maestro debba transmettere tutti li recitativi posti in musica entro il Mese di 8bre dell' anno 1772 e ritrovarsi in Milano al principio del susseguente mese di 9bre per comporre le arie ed assistere a tutte le prove necessarie per l'opera suddetta. Risservati le soliti infortunj di teatro e fatto di Principe (che Dio non voglia).


  


   Milano 4 Marzo 1771.


  


   


  


  Gl' Associati nel Regio Appalto del Teatro.


  


  Federico Castiglione.


   


  2 André Verzeichn. 10. 11. 111.


   


  3 Unterwegs hielten sie sich, wie gewöhnlich auf diesen Reisen, in Alla bei den Gebrüdern Pirini (nicht Piccini, wie bei Nissen gedruckt ist) und in Verona bei Luggiati auf. Im Original steht, wie ich später gesehen habe, allerdings Piccini.


   


  4 So schreibt Naumann am 12. Oct. 1773: »Nunmehro habe Zeit auszuruhen und mich zu präpariren vor S. Benedetto, welche den zweiten Feiertag in die scena geht; ich wünschte nur bei Zeiten das Buch zu bekommen, damit ich ruhig arbeiten kann, es ist aber hier nichts anders zu thun, eine Oper muß in einem kleinen Monat gemacht, gelernt und aufgeführt sein.«


   


  5 Eine Probe von seinem Hochmuth erzählt Wolfgang seiner Schwester (Beil. V, 43).


   


  6 Auch die berühmte Gabrielli, welche während dieser Zeit nach Mailand kam, lernten sie nun kennen (Beil. V, 40). Ein Urtheil Mozarts über sie, das er zwar erst später ausgesprochen hat, das sich aber auf dieses Zusammensein gründet, ist bemerkenswerth. Er schreibt (Mannheim 19. Febr. 1778) an seinen Vater: »Wer die Gabrielli gehört hat sagt und wird sagen, daß sie nichts als eine Passagen- und Rouladenmacherin war; und weil sie sie aber auf eine so besondere Art ausdrückte, verdiente sie Bewunderung, welche aber nicht langer dauerte, als bis sie das viertemal sang. Denn sie konnte in der Lange nicht gefallen; der Passagen ist man bald müde, und sie hatte das Unglück daß sie nicht singen konnte. Sie war nicht im Stande eine ganze Note gehörig auszuhalten, sie hatte keine messa di voce, sie wußte nicht zu souteniren, mit einem Wort: sie sang mit Kunst, aber keinem Verstand.«


   


  7 Metastasio schreibt 10. Oct. 1771 (opp. post. III. p. 116f.): A dispetto della giusta mia determinazione di lasciar finalmente in pace le muse, l'adorabile mia sovrana mi a nuovamente mandato in Parnaso a mettere insieme un nuovo dramma per festeggiar le nozze dell' augusto suo figliuolo l'arciduca Ferdinando, e non è stata mai tanto meritoria la ubbidienza. Me ne a in vero largamente ricompensato l'onore ch'ella mi fa mostrandosi non ancor annojata delle mie cantilene, e dandomi sempre pubbliche prove del suo clementissimo gradimento; ma non vorrei vedermi finalmente una volta costretto ad informar tutto il mondo con qualche mia troppo debole produzione, che il zelo d'ubbidirla, che nel mio cuor sempre cresce, non basta a sostener le veci del vigor della mente che sempre scema. Il titolo del nuovo dramma è Il Ruggiero ovvero l'Eroica Gratitudine, soggetto tratto dai tre ultimi libri del Furioso di Lodovico Ariosto, e non alieno dalle nozze che si celebrano, poichè gl' eroi del dramma sono dal mio autore annoverati fra gli avi illustri della sposa reale. Nicht eine Dose, sondern eine Uhr bekam Mozart, welche später ein Kaufmann Jos. Strebl erwarb (süddeutsche Mus. Ztg. V S. 4).


   


  8 Metastasio äußert sich unmuthig in einem Briefe an Gamera, daß er es mit aller Mühe, die er sich mit dem Ruggiero gegeben habe, doch den Theaterdirectoren nicht habe recht machen können (opp. post. III. p. 164).


  


   


  


  9 Carpani Le Haydine p. 83. Kandler Cenni int. alla vita del G.A. Hasse p. 27: Questo ragazzo ci farà dimenticar tutti!


  


   


  


  10 Marpurg krit. Beitr. I S. 227ff.


   


  11 Meißner Biographie Naumanns I S. 120ff. 227. 283.


   


  12 Misliweczeck traf hier wieder mit ihnen zusammen, da er die erste Oper für den Carneval zu schreiben hatte.


   


  13 André Verz. 112. 138. Das letztere, welches ursprünglich achtstimmig war, hat er später vierzehnstimmig bearbeitet.


   


  14 Der Contract lautet:


  


   


  


  A dì 17 del mese di Agosto 1771. Venezia.


  


   


  


   Con la presente privata scrittura, quale voglion le parti che abbia forza e vigore, come se fatta fosse per mano di Pubblico Notaro di questa ed altra Città, il Sign. Michel dall' Agata conduttore dell' opera eroica, che si dovrà rappresentare nel venturo Carnevale dell' anno 1773 principiando le recite il giorno di S. Steffano nel magnifico teatro nobile di S. Benedetto, ferma e stabilisce il Sign. Wolfgang Amadeo Mozart maestro di cappella per scrivere la seconda opera, che sarà data in detto Carnevale con obbligo di non dover scrivere in alcun altro teatro della capitale, se non ha prima eseguito la presente scrittura. Con obbligo di ritrovarsi in Venezia per li 30 Novembre 1772 per esser pronto a tutte le prove e rappresentazioni, che si doveranno fare nel detto tempo. Ed in ricompensa delle sue virtuose fatiche li viene accordato dal Sign. dall' Agata Zecchini num. settanta o sua giusta valuta, onde promette il suddetto di pontualmente adempire senza riservo di nessun' altra respettiva parte, salvo soli li patti soliti riservarsi in materia de' teatri, ed in fede vale Zecchini num. 70.


  


   


  


  Michele dall' Agata.


   


  15 In einem Briefe an Breitkopf (7. Febr. 1772) schreibt L. Mozart: »Wir sind den 15. December aus Mayland zurück angelanget, und da mein Sohn sich abermahlen durch Verfertigung der theatralischen Serenate vielen Ruhm erworben, als ist er abermahlen beruffen die erste Carnevals Opera des künftigen Jahres in Mayland und gleich darauf in dem nämlichen Carneval die zweyte Opera auf dem Theater S. Benedetto in Venedig zu schreiben. Wir werden demnach bis Ende kommenden Septembers in Salzburg verbleiben, dann und zwar zum drittenmahl nach Italien abgehen.«


   


  16 Meißner Biographie Naumanns I S. 279ff.


   


   


  8.


  Bis Mitte December verzögerte sich ihre Rückkehr nach Salzburg, und noch in demselben Monat componirte Wolfgang eine Symphonie1. Bald nachher überstand er eine schwere Krankheit2. Ihre Heimkehr fiel zusammen mit dem Tode des Erzbischofs Sigismund, welcher am 16. December 1771 einer langwierigen Krankheit erlag. Zu seinem Nachfolger wurde nach oftmals wiederholten Scrutinien am 14. März 1772 Hieronymus Joseph Franz v. Paula Graf von Colloredo Bischof von Gurk gewählt, zum allgemeinen Erstaunen und Kummer der Bevölkerung, die von ihm wenig Heil hoffte3. Von diesem Fürsten, der sich in der Geschichte der Musik eine traurige Berühmtheit durch die unwürdige Behandlung Mozarts gesichert hat, wird später näher zu berichten sein. Zu den Festlichkeiten, welche sein Einzug und die Huldigung (am 29. April 1772) hervorriefen, gehörte auch eine Oper, deren Composition Wolfgang aufgetragen war. Man hatte Il sogno di Scipione gewählt, eine allegorische azione teatrale von Metastasio, welche am 1. October 1735 zum Geburtstage der Kaiserin Elisabeth mit Musik von Predieri aufgeführt wurde. Sie war mit Beziehung auf die unglücklichen Kriegsereignisse in Italien geschrieben und appellirte an die Tapferkeit und Staudbastigkeit, die ein großer Feldherr auch im Unglück bewahre. Wie weit das für die Verhältnisse des Erzbischofs Hieronymus paßte, scheint man nicht ängstlich erwogen zu haben; ja man machte es sich so bequem daß man den Text der Licenza, welche nach herkömmlicher Weise die Nutzanwendung direct an den Gefeierten richtete4, unverändert ließ bis auf den Namen Carlo, an dessen Stelle Girolamo trat. Es ist spaßhaft daß Mozart, der nach seinem Metastasio componirte, in der Partitur auch den Text unterlegte: Ma Scipio esalta il labbro e Carlo il cuore, dann den Namen ausradirte und Girolamo hineinschrieb. Wer hierin ein Zeichen von Gleichgültigkeit gegen die Person des neuen Erzbischofs sehen möchte, kann die Bestätigung auch darin finden, daß diese Oper den Charakter einer Gelegenheitsmusik, bei der es mehr darauf ankommt Parade zu machen als Empfindung auszudrücken, in einem Grade verräth, wie keine andere Musik von Mozart. Wahrscheinlich ist die Oper Anfang Mai 1772 aufgeführt5.


  Die übrigen Compositionen, welche nachweislich in diese Zeit fallen, sind eine Symphonie die im Februar6 und eine Litanei de venerabili, ein höchst bedeutendes Werk, die im März componirt wurde7. Den Januar scheint die Krankheit hingenommen zu haben und im April war Mozart wohl mit der Oper beschäftigt, im Mai sind außer einem Regina coeli8 nicht weniger als drei Symphonien fertig geworden9, im Juni ein großes Divertimento10, im Juli und August wiederum drei Symphonien11. Gewiß ist diese Fruchtbarkeit außerordentlich, und doch sind diese sicher zu bezeichnenden Compositionen schwerlich die einzigen welche während dieser Zeit entstanden sind. Bemerkenswerth aber ist es, daß Mozart, der zum Herbst wieder eine neue Oper zu schreiben hatte, seine Zeit nicht vorzugsweise zu Studien für diese verwandte, sondern sich vielmehr fast ausschließlich mit Kirchen- und Instrumentalmusik beschäftigte. Die äußere Veranlassung dazu boten seine Stellung und die Verhältnisse in Salzburg, allein die Weise, wie er sich diese zu Nutzen machte, spricht für die innere Nöthigung welche er empfand, sich nach allen Seiten hin zu bewegen und frei zu machen. Daß die Mehrzahl dieser rasch hingeworfenen Instrumentalcompositionen sich vor denen anderer Meister der Zeit nicht besonders auszeichnete ist gewiß, und man kann sich daher das Urtheil erklären, das ein Correspondent Burneys, welcher im Sommer 1772 in Salzburg war, über ihn fällte. Er habe Mozart, den Vater, besucht und sich von Wolfgang und seiner Schwester Duetts vorspielen lassen; Wolfgang sei noch immer ein großer Meister auf seinem Instrument, allein er scheine auf seiner höchsten Spitze zu sein, und nach der Musik, welche von seiner Composition im Orchester aufgeführt wurde, zu urtheilen, scheine er ein Beweis mehr daß frühzeitige Früchte mehr ungewöhnlich als vortrefflich seien12. Es wäre unbillig dem Manne jetzt zu verübeln daß er damals falsch prophezeiet hat; doch ist in diesem Urtheil vielleicht etwas von der Salzburger Stimmung zu spüren.


  Ende October begaben sie sich wiederum auf die Reise nach Mailand, um dort zur rechten Zeit für die neue Oper einzutreffen. Sie reisten über Innsbruck und Botzen, wo Wolfgang »für die lange Weile« ein Quattro componirte13, feierten dessen Namenstag (31. Oct.) lustig bei den Gebrüdern Pirini, hielten sich auch in Verona in gewohnter Weise auf und langten daher erst am 4. November in Mailand an. L. Mozart, der die letzte Zeit viel unwohl gewesen war, schien bei den Unregelmäßigkeiten des Reiselebens sich besser zu befinden, doch kehrten während des Aufenthalts in Mailand die alten Uebel wieder, Schwindel und Kopfschmerzen, die sich nach einem unglücklichen Fall eingestellt hatten, und trübe hypochondrische »Salzburger Gedanken« in denen er steckte ohne es zu merken und die er sich dann rasch aus dem Sinn zu schlagen suchte. In ihnen kann man ohne Zweifel den Reflex seiner Lage erkennen, die unter dem neuen Erzbischof bedrängter und drückender geworden war, denn beide Mozarts, Vater und Sohn, waren nicht geartet sich seine Gunst zu erwerben. Er sah daher in eine trübe Zukunft, wenn es nicht gelang, wenigstens Wolfgang aus der untergeordneten Stellung in Salzburg in eine angemessene an einem anderen Ort zu bringen, und wir werden sehen, daß sein Streben von jetzt an entschieden darauf gerichtet war. Schon von Mailand aus that er Schritte um in Florenz für sich oder Wolfgang eine Anstellung zu finden, allein die Aussichten, welche sich ihm eröffnet hatten, gingen nicht in Erfüllung.


  Die Oper, welche Wolfgang zu componiren hatte, war Lucio Silla, zu welcher Giovanni da Gamera in Mailand den Text gedichtet hatte. Wolfgang brachte diesmal einen Theil der Recitative fertig mit, aber nicht zu seinem Vortheil; denn der Dichter hatte mittlerweile seinen Text Metastasio zur Prüfung vorgelegt, der vieles geändert und eine neue Scene eingelegt hatte. Indeß hatte er Zeit die Recitative umzuschreiben und zu vollenden sowie auch die Chöre nebst der Ouverture zu componiren, denn von den Sängern hatte sich erst der Secondo uomo Suarti eingestellt. Signora Suarti war statt eines secondo uomo engagirt. Dann kam auch der Primo uomo Rauzzini14 und am 4. December die Primadonna de Amicis15. Die Aufführung sollte wieder am 26. December sein und bis dahin waren noch vierzehn Stücke zu machen, unter ihnen das Terzett und das Duett, die für vier zu rechnen waren. »Ich kann unmöglich viel schreiben«, schreibt er am 5. Dec. der Schwester (Beil. V, 49) »denn ich weiß nichts, und zweitens weiß ich nicht was ich schreibe, indem ich nur immer die Gedanken bei meiner Oper habe und Gefahr laufe dir statt Worte eine ganze Arie hinzuschreiben.« Die de Amicis war mit ihren drei Arien, von denen die Hauptarie mit ganz neuen und außerordentlich schweren Passagen ausgestattet war, im hohen Grad zufrieden16 und sang sie zum Erstaunen. Immer fehlte noch der Tenorist Cardoni, bis endlich die Nachricht eintraf, er sei so schwer erkrankt, daß er nicht auftreten könne; nun suchte man einen Tenoristen aus Turin zu gewinnen – auch dieser kam nicht und man war am Ende genöthigt einen Kirchensänger aus Lodi Bassano Morgnoni zunehmen, der nur dort einigemal auf dem Theater gesungen aber noch keine größere Bühne betreten hatte. Dieser kam am 17. December an, wie schon die Proben im vollen Gange waren, und am folgenden Tage schrieb Wolfgang von den vier Arien, welche er zu singen hatte, gleich zwei nieder. Die Hauptprobe verlief glücklich, und auch die erste Vorstellung hatte trotz verschiedener Unglücksfälle den besten Erfolg.


  Die Oper fing regelmäßig eine Stunde nach Ave Maria an, und das Publicum war demnach um halb sechs versammelt, mußte aber diesesmal bis acht Uhr auf dem Hof warten. Der Erzherzog hatte nämlich nach der Tafel noch erst fünf eigenhändige Gratulationsschreiben zum neuen Jahr nach Wien expediren müssen, und man wollte wissen daß ihm das nicht allzurasch von der Hand gehe. Die Oper begann also, da das Publicum und die Sänger durch das lange Warten schon abgespannt waren. Unglücklicherweise reizte der Tenorist aus Lodi das Publicum während der ersten Arie der Primadonna zum Lachen. Er hatte während ihres Gesanges durch Geberden seinen Zorn zu äußern; nun glaubte er ein Uebriges thun zu müssen und gesticulirte so ungeberdig, daß man in lachen ausbrach; dies bestürzte die de Amicis, welche nicht gleich wußte, wem das Gelächter galt, und sie sang den ganzen Abend nicht gut, besonders nachdem Rauzzini gleich bei seinem Auftreten von der Erzherzogin mit Klatschen empfangen war17. Nichts desto weniger gefiel die Oper so sehr, daß sie mehr als zwanzigmal bei stets vollem Hause gegeben wurde und täglich einige Arien wiederholt werden mußten18.


  Dies war die letzte Oper, welche Mozart für Italien schrieb19. Bei dem günstigen Erfolg der ersten und dem lebhaften Interesse für seine Person kann man den Grund dafür nicht darin suchen, daß ihm keine ferneren Anträge gemacht wurden, sondern daß der Erzbischof ihm beharrlich den Urlaub verweigerte, was im Verein mit der ungünstigen Stellung und üblen Behandlung in Salzburg ihn auch bewog im Jahr 1777 die Dienste des Erzbischofs zu verlassen.


  Welche Veranlassung es hatte, daß L. Mozart im Juli 1773 mit Wolfgang nach Wien reiste, wissen wir nicht, da er in seinen Briefen die Angelegenheit, welche ihn dort beschäftigte, absichtlich nur andeutet; ohne Zweifel betraf es die Veränderung und Verbesserung der Lage seines Sohnes. Sie wurden von der Kaiserin gnädig empfangen, fanden bei ihren alten Freunden die beste Aufnahme20, allein trotz des langen Aufenthaltes, welchen die Abwesenheit des Erzbischofs von Salzburg möglich machte, wurde nichts ausgerichtet, als daß sie ihr Geld dort zusetzten. Wir hören von keiner Akademie, nicht viel von Gesellschaften, für welche auch die Jahreszeit nicht günstig war, kurz von keinen Erfolgen als der Aufführung einer Messe von Wolfgang bei den Jesuiten, die vielen Beifall hatte. Er benutzte die Muße um im Monat August und September sechs Quartetts zu schreiben21; ob auf Bestellung eines Liebhabers wissen wir nicht, doch war damals durch Haydns Quartetts die Vorliebe für diese Gattung in Wien schon sehr allgemein, und es ist wohl denkbar daß nur darin die Aufforderung für Wolfgang lag sich in derselben zu versuchen. Auch die Composition einer großen Serenata fällt in diese Zeit22.


  Mit Ende September trafen sie wieder in Salzburg ein und brachten auch fast das ganze Jahr 1774 ruhig dort zu, während dessen Wolfgang vorzugsweise Instrumental- und Kirchenmusik schrieb23. Für das Carneval 1775 aber erhielt er den Auftrag für München eine komische Oper zu schreiben. Wahrscheinlich hatte der Fürstbischof von Chiemsee, Graf Ferdinand von Zeil, ein trefflicher Mann und treuer Gönner Mozarts, der sich in Angelegenheiten des Erzbisthums mehrere Jahre in München aufhielt, mit hierzu gewirkt; aber auch der Churfürst Maximilian III hatte schon in früheren Jahren, wie wir wissen, sich lebhaft für Mozart interessirt: ihm konnte der nahen persönlichen Verhältnisse wegen der Erzbischof von Salzburg nicht abschlagen Wolfgang für die Oper zu beurlauben. Der Churfürst war sehr musikalisch, componirte selbst Kirchenmusik, worunter ein Stabat mater vorzüglich gelobt wurde, und spielte namentlich die Gambe, – wie Naumann einem Freunde schrieb »göttlich«, und Burney versichert, er habe nach dem berühmten Abel keinen so ausgezeichneten Gambisten gehört. Auch seine Schwester, die verwittwete Churfürstin von Sachsen Maria Antonia, welche sich damals zum Besuch in München aufhielt, war Sängerin und Componistin und hatte zu ihren italiänischen Opern selbst den Text gedichtet. Es wurde daher in München für Orchester und Sänger in Oper und Kirche viel gethan, obgleich die musikalischen Leistungen denen in Mannheim damals noch nachstanden24.


  Der Text zu der von Mozart componirten Oper La finta giardiniera war im Jahr 1774 von Anfossi componirt und in Rom mit außerordentlichem Beifall aufgeführt worden; nach seiner Composition wurde sie 1775 auch in Wien gegeben. Sie ist sehr reich an Musikstücken und Mozart, dem die reichen Hülfsquellen von München zu Gebote standen, hatte es mit den Gesangspartien wie mit dem Orchester ernsthafter genommen als es bei einer Opera buffa üblich war. Man fand daher daß man noch nie eine schönere Musik gehört habe, wo alle Arien schön seien, allein sie war natürlich auch schwerer einzustudiren als die gewöhnlichen Opern. Nachdem Wolfgang mit seinem Vater Anfang December 1774 eingetroffen war25 – wie weit er die Oper schon fertig mitbrachte wissen wir nicht – und es aus Probiren ging, beschloß man die Oper, damit sie recht gut einstudirt werden möchte, nicht am 29. December, wie Anfangs bestimmt war, sondern erst im Januar zu geben. Die Aufführung am 13. Januar 1775 fiel glänzend aus, der Hof und das Publicum überschütteten den Componisten mit Beifall und Ehrenbezeugungen26. Seine Schwester Marianne, welche den sehnlichsten Wunsch gehegt hatte, bei dieser Aufführung zugegen zu sein, war von einer Frau v. Durst zu sich eingeladen worden und kam Anfangs Januar nach München um die Freude ihres Bruders zu theilen und zu erhöhen.


  Ein anderer unfreiwilliger Zeuge von Mozarts Triumphen war der Erzbischof von Salzburg. Er war veranlaßt im Januar 1775 dem Churfürst von Baiern einen Besuch zu machen27, und obgleich er erst nach der Aufführung der Oper eintraf und vor der Wiederholung derselben München schon wieder verließ, mußte er, wie L. Mozart nicht ohne Genugthung berichtet, von aller churfürstlicher Herrschaft und dem ganzen Adel die Lobeserhebungen der Oper anhören und die feierlichen Glückwünsche, die sie ihm alle machten, entgegennehmen. Er war dabei so verlegen, daß er mit nichts als einem Kopfneigen und Achsel in die Höhe ziehen antworten konnte. Schwerlich werden solche Scenen bei einem Charakter, wie der des Hieronymus war, bewirkt haben, daß Mozart bei ihm höher in Gunst stieg.


  Außer der Oper mußte Mozart auch seine Kirchenmusik vorführen, es wurden mehrere Messen und eine Litanei von ihm in der Hofkapelle aufgeführt und eine Motette als Offertorium componirte er in München28. Ferner ließ er sich auch als Klavierspieler hören, ein Concert eigner Composition hatte er zu diesem Zwecke mitgenommen29, und seine Schwester mußte ihm von seinen Sonaten und Variationen mitbringen30.


  Der große und allgemeine Beifall, welchen Wolfgang fand, gab dem Vater eine ziemlich bestimmte Aussicht, daß ihm für das nächste Jahr die Opera seria übertragen werden würde; weshalb sie nicht in Erfüllung gegangen ist, ob man in München seiner vergessen oder der Erzbischof die Erlaubniß verweigert hat ist nicht bekannt. Das Gerede aber, welches in Salzburg allgemein war, Wolfgang werde in churfürstliche Dienste treten, schrieb er seinen Feinden zu und denen, welchen ihr Gewissen sage, daß er es zu thun Ursache hätte; er sei solches Kindergewäsch schon gewohnt und lasse sich dadurch weder warm noch kalt machen. Nichts desto weniger kann man nicht zweifeln, daß ihm nichts lieber gewesen wäre, als wenn das Gerücht wahr geworden wäre; als vorsichtiger Mann aber wollte er seine Stellung in Salzburg nicht dadurch gefährden daß man ihm vorwerfen könne, er habe in München Unterhandlungen angeknüpft.


  Nachdem sie die Freuden des Carnevals in der Hauptstadt bis zu Ende genossen hatten, kehrten sie am 7. März 1775 nach Salzburg zurück. Noch in demselben Jahr gab der Aufenthalt des Erzherzogs Maximilian, des jüngsten Sohnes von Maria Theresia31 und späteren Erzbischofs von Cöln, Veranlassung zu Hoffesten, bei welcher Gelegenheit Mozart den Auftrag erhielt die Festoper zu componiren, zu welcher Il re pastore von Metastasio gewählt worden war.


  Da von hier bis zur Composition des Idomeneo fünf Jahre verflossen, welche für Mozarts Entwickelung entscheidend waren, wird es angemessen sein, die Opern, über deren Entstehen bis jetzt berichtet worden ist, im Zusammenhange näher zu betrachten.


   


  Fußnoten


   


  1 André Verz. 113.


   


  2 Dies geht hervor aus einem Briefe seiner Schwester (Salzburg 2. Juli 1819) an den Regierungsrath v. Sonnleithner, welcher sie um Auskunft über die Portraits Mozarts gebeten hatte, in welchem es beißt: »Dasjenige so gemalt wurde wie er von der italiänischen Reise zurückkam ist das älteste (in ihrem Besitz), da war er erst 16 Jahr alt, aber da er von einer sehr schweren Krankheit aufstand, so sieht das Bild kränklich und sehr gelb aus; sein Bild in dem Familiengemälde, da er 22 Jahr alt war, ist sehr gut und das Miniaturgemälde, wo er 26 Jahr war, ist das jüngste so ich habe.«


   


  3 Ausführliche Nachrichten finden sich bei [Koch-Sternfeld], die letzten dreißig Jahre des Hochstifts und Erzbisthums Salzburg (1816) S. 36ff.


   


  4 Da die meisten Opern bei Festlichkeiten zu Ehren hoher Herrschaften gegeben wurden und man dieser Veranlassung auf dem Theater selbst zu gedenken liebte, so begnügte man sich nicht mit allegorischen Anspielungen, sondern ließ am Schluß der Oper den oder die Gefeierten direct ansprechen, meistens in der gewöhnlichen Form einer Arie mit Recitativ, an die sich wohl auch ein Chor anschloß. Sie stand mit der Oper und ihrem Inhalt in gar keinem Zusammenhang und hieß Licenza. Man kann über die verschiedenen Arten, dieses Fabula docet anzubringen einen Brief Metastasios an Farinelli lesen, opp. post. I p. 300ff.


   


  5 Es scheint fast, als sei sie später noch einmal gegeben worden; wenigstens findet sich die Arie der Licenza in einer zweiten Composition, die der Handschrift nach aus einer späteren Zeit herrührt, und die erste beiweitem übertrifft. Doch wäre es denkbar, daß sie auch allein in einem Concert bei Hofe gesungen, oder an irgend eine andere Composition angehängt worden sei.


   


  6 André Verzeichn. 114.


   


  7 André Verzeichn. 12. Die Cantate (I) »Heiliger, sieh gnädig« besteht aus einigen Sätzen dieser Litanei, und zwar dem Kyrie (p. 2–9 Part.), Panis omnipotentia (p. 10–14), Viaticum (p. 15), Pignus futurae gloriae (p. 16–26).


   


  8 André Verzeichn. 13.


   


  9 André Verzeichn. 115. 116. 117.


   


  10 André Verzeichn. 139. Es ist für 2 Violinen, 2 Bratschen und Baß, Flöte, Oboe, Fagott, und 4 Hörner geschrieben und besteht aus 7 Sätzen. a) Allegro; b) Adagio für die Saiteninstrumente; c) Menuett mit drei Trios, von denen das erste für 4 Hörner, das zweite für Oboe, Flöte und Fagott, das dritte für alle Blasinstrumente ist, und Coda; d) Allegretto mit obligater Flöte; e) Menuett, dessen erster Theil von 4 Hörnern geblasen wird, mit zwei Trios und Coda; f) Adagio für sämmtliche Blasinstrumente; g) Allegro non molto.


   


  11 André Verz. 118 (mit 4 Hörnern). 119. 120.


   


  12 Burney Reise III S. 263.


   


  13 Aus diesem Jahr sind drei kleine Divertimenti für die 4 Saiteninstrumente erhalten (André Bezeichn. 187), zu denen jenes Quartett gehören mag.


   


  14 Venanzio Rauzzini, geboren in Rom 1752, war ein vortrefflicher Sopranist (Fétis macht ihn sonderbarerweise zum Tenoristen), geschickter Klavierspieler und auch als Componist nicht unbedeutend; mehrere Opern von ihm wurden mit Beifall gegeben. Er trat 1766 in die Dienste des Churfürsten von Baiern; in München lernte ihn Burney kennen als es schon bestimmt war, daß er in Mozarts Oper singen werde (Burney Reisen II S. 93. 110). Nach der Mailänder stagione sang er in Padua in der Armida von Naumann, der von ihm schreibt: »Ich habe einen Sänger, welcher meiner Musik Ehre macht, ein gewisser Rauzzini; ich weiß keinen bessern, denn er hat alle guten Qualitäten, singt wie ein Engel und ist ein vortrefflicher Acteur.« Im Jahr 1778 verließ er München und ging nach London, wo er Anfangs als Sänger an der italiänischen Oper, dann als Gesanglehrer lebte; im Jahr 1787 zog er sich nach Bath zurück, wo ihn Haydn aufsuchte (Dies biogr. Nachr. S. 126f.), und starb dort 1810.


   


  15 Anna de Amicis, geb. in Neapel um 1740, wurde durch die Tesi zur Sängerin gebildet und zeichnete sich Anfangs in der Opera buffa aus, bis Chr. Bach sie im Jahr 1762 in London als Primadonna für die Opera seria engagirte. Seit der Zeit genoß sie eines großen Russ; Naumann, der sie im Jahr 1766 in Neapel kennen lernte, schrieb mehrmals in sein Tagebuch, sie singe wie ein Engel, und denselben Ausdruck wiederholt er, da sie 1773 nach dem Ende der Mailänder stagione nach Venedig kam und dort wiederum mit Naumann zusammentraf. Es scheint als wenn sie in Mozarts Oper zum letztenmal öffentlich aufgetreten sei. Sie war wenigstens schon mit Buonsolazzi, einem Beamten in Neapel verheirathet und sang deshalb später nur noch mehr in Privatgesellschaften. Vgl. Verl. musik. Wochenblatt S. 4.


   


  16 Aber sie mußte erst gewonnen werden; in späterer Zeit erinnert L. Mozart seinen Sohn an die Intriguen der de Amicis bei der dritten Oper in Italien (Brief vom 29. April 1778).


   


  17 Rauzzini hatte es an die Erzherzogin zu bringen gewußt, er werde vor Furcht nicht singen können, um sich den Applaus vom Hofe im Voraus zu sichern. Um die de Amicis zu trösten, wurde sie am folgenden Tage zu einer Audienz nach Hof beschieden; und nun erst ging die Oper gut. Man sieht aus solchen Zügen daß eine Opernaufführung damals nicht bloß Sache des Publicums, sondern auch der höhern Diplomatie war.


   


  18 Man scheint auf den Erfolg der Oper sehr gespannt gewesen zu sein. Naumann notirte in sein Tagebuch vom 2. Jan. 1773: »Ich ging zum Colloredo, hörte die Nachrichten von der Opera aus Mailand.« Sonst finde ich in den Briefen und Tagebüchern Naumanns, deren Benutzung mir die Familie freundlich gestattet hat, keinen Hinweis auf eine persönliche Bekanntschaft mit Mozart, als die Erwähnung eines Briefs von Mozart aus Salzburg im Januar 1774, welcher ihm einen Tenorist Hornung empfahl.


   


  19 In Mailand componirte Mozart noch eine Motette für Sopran Exultate, André Verz. 14.


   


  20 Nach einer handschriftlichen Notiz von Rochlitz hatte Mozart Hiller zur Fortsetzung seiner Biographien in einem Briefe Mittheilungen über sein Leben gemacht und von diesem Aufenthalt in Wien berichtet, daß man in den angesehensten Familien, welche ihn mit seinem Vater oft Abends bei sich sahen »ihn gern nicht nur die Finger sondern auch die Zunge rühren hörte.« Leider war der Brief nach Hillers Tode nicht wieder aufzufinden gewesen.


   


  21 André Verzeichn. 177–182.


   


  22 Die Originalpartitur ist im Besitz von A. Cranz in Hamburg; vgl. A. M. Z. XXXIII S. 734f.


   


  23 Unter diesen ist eine Missa brevis in F, deren Autograph André dem Sohne Mozarts schenkte, später in Prag gedruckt. Dem Credo liegt das Thema


   


  [image: ] 


  zu Grunde, das, obgleich vielfach verwendet, doch nicht in der Weise verarbeitet erscheint wie in der C-dur Symphonie.


   


  24 Nachrichten über die Musik in München findet man bei Burney Reisen II S. 90ff. Schubart Leben, Abschn. 16, I S. 196ff.


   


  25 Sie hatten eine kleine aber bequeme Wohnung bei Hrn. v. Pernat gefunden, der ihnen mehr Höflichkeit und Ehre erwies als sie zu verdienen glaubten und in vielen Stucken seine Bequemlichkeit aus wahrer Freundschaft für sie aufopferte (Brief L. Mozarts 9. Dec. 1774).


   


  26 L. Mozart erzählt daß im vorigen Jahr Kapellmeister Tozzi durch eine Opera buffa, die von dem Trierschen Capellmeister Sales componirte Opera seria gänzlich ausgestochen habe, jetzt sage man allgemein, daß Wolfgang ihn mit gleicher Münze bezahle, denn Tozzi hatte die Opera seria für dieses Carneval zu schreiben. Dergleichen Gerede war ihm nicht lieb, denn es konnte leicht Mißgunst und Cabale gegen Wolfgang erregen, woran es auch nicht gänzlich gefehlt zu haben scheint, denn dieser schreibt seiner Mutter daß er bei der zweiten Aufführung seiner Oper nothwendig selbst zugegen sein müsse, weil man sie sonst nicht mehr kennen würde, es sei dort ganz curios (Beil. V, 56). Allein den Intendant Graf Seeau, welchen seine Mutter dabei in Verdacht hatte, sprach er als einen lieben höflichen Herrn gänzlich davon frei (Beil. V, 55).


   


  27 [Koch-Sternfeld] d. letzten 30 Jahre d. Hochst. Salzburg S. 348.


   


  28 Dieser Motette, die mir nicht weiter bekannt ist, erwähnt er selbst in einem Briefe an Padre Martini, welchem er sie zusandte (Beil. VI, 2). Die Aufführung der Messen berichtet L. Mozart, der sich auch von seiner Frau für die Aufführung am Neujahrstag zwei Litaneien de Venerabili, eine von ihm componirte in D-dur, und die von Wolfgang mit der Fuge Pignus futurae gloriae, ohne Zweifel die S. 229 erwähnte schicken laßt. Die Angabe bei Nissen, daß Mozart in München noch zwei große Messen, und eine Vesper de dominica componirt habe beruht wie ich fürchte auf einem Mißverständniß.


   


  29 Dies ist ohne Zweifel das Klavierconcert in D-dur, welches im December 1773 componirt war (André Verz. 196), dessen letzter Satz nicht gedruckt ist.


   


  30 Er führt seine Variationen über ein Menuett von Fischer an (gedruckt Oeuvr. compl. H 2 n. 11) und Variationen über ein Menuett von Eckart, welche nicht von ihm componirt zu sein scheinen.


   


  31 Geboren 8. Dec. 1759.
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  Es ist bekannt, daß die Entstehung der Oper mit dem Bestreben zusammenhing die Weise, in welcher die antike Tragödie dargestellt worden sei, ausfindig zu machen und zu reproduciren. Die Opera seria zeigt in ihrer späteren fest ausgebildeten Form, wie weit sich diese auch von jenen ersten Bestrebungen entfernt hat, doch noch den Einfluß derselben. Daß, worauf man damals hauptsächlich ausging, war das Recitativ, eine Vortragsweise, welche zwischen dem rein musikalischen Ausdruck der lyrischen Poesie – für welchen man damals fast ausschließlich den mehrstimmigen Gesang gebrauchte – und der gewöhnlichen Sprache die Mitte hielt, geeignet dem Dialog sowohl in der epischen Erzählung als bei der dramatischen Action zu dienen, rasch, biegsam, ausdrucksvoll, musikalisch in ihren Elementen, aber diese leichter und freier gestaltet als in der eigentlichen Verarbeitung der damals üblichen künstlerischen Form. Es bedurfte langer Zeit und Anstrengung, ehe der Compromiß zwischen Sprache und Gesang, auf dem das Wesen des Recitativs beruht, zu Stande kam; dieses blieb dann die Grundlage der Opera seria, auf welcher den Monodien und Chören der antiken Tragödie entsprechend die musikalisch ausgeführten Gesänge hervortraten, in welchen die gesteigerte lyrische Stimmung ihren Ausdruck fand.


  Da man von der antiken Tragödie ausging, so waren auch die Gegenstände, welche man für die Oper geeignet hielt, der alten Mythologie oder Geschichte – beide wurden damals ja als vollkommen gleichartig angesehen – fast ausschließlich entnommen. Die Art, wie sie in der Oper poetisch aufgefaßt und behandelt wurden, war freilich von antikem Geist so entfernt als möglich. Die Aufführung der Opern wurde bald ein integrirender und zwar einer der wichtigsten Theile der Hoffeste, und dies bestimmte am meisten den Charakter ihrer Ausbildung. Man suchte dem Text eine unmittelbare Beziehung auf das Fest und die Gefeierten zu geben, wählte danach den Gegenstand und führte ihn in jener allegorischen Weise aus, in der die Ungeheuerlichkeit einer poesielosen Phantasie mit der einer devoten Schmeichelei wetteifert, und für welche die »fabuleuse Historie« eine unerschöpfliche Rüstkammer abgab. Den Traditionen der alten Tragödie gemäß hatte man auch den mimischen Tanz mit dem Gesang verbunden, mehr und mehr wurde aber nicht die Steigerung der poetischen Wirkung, sondern ein blendender Glanz sinnlicher Pracht der Zweck dieser Vereinigung der verschiedenen Künste. Auf eine vernünftig zusammenhängende Handlung, dichterische Darstellung der Leidenschaften und Situationen kam es immer weniger an, sondern nur auf einen bunten Wechsel von Costumes, Maschinerien und Decorationen, wozu man in der Mythologie allen möglichen Apparat und in der Willkühr, welche man in der Behandlung derselben für erlaubt hielt, die poetische Berechtigung fand1. Der Aufwand, die Pracht der Decorationen und Costumes, die Leistungen der Maschinisten, in welchen sich Anfangs die Höfe von Italien und Frankresch, dann auch die deutschen von Wien, München, Dresden und Stuttgart überboten, waren außerordentlich und übertreffen in vieler Hinsicht noch die anerkennenswerthen Bestrebungen der Decorationsoper unserer Zeit2. Die Musik suchte in diesem Strudel sich oben zu erhalten so gut sie es vermochte und wirklich erfahren wir, daß man auch damals neben der Befriedigung anderer Sinne sich noch durch die Composition habe entzücken lassen.


  Allein die Ausbildung der Oper nach dieser Richtung hin führte zu einer Reaction, welche zunächst aus zwei Ursachen hervorging. Die eine war der äußerliche Umstand, daß die Opern des außerordentlichen Aufwands wegen nur an fürstlichen Höfen bei feierlichen Gelegenheiten gegeben werden konnten. Nun aber wollte das Publicum an Genüssen der Art Theil nehmen, es verlangte regelmäßige Wiederholung und für Theaterunternehmer (impresarj), welche Geld einnehmen und nicht zusetzen wollten, wurde es eine Nothwendigkeit den Aufwand für die äußere Darstellung einzuschränken3. Hierzu kam dann ein anderes ungleich bedeutenderes Moment, ohne dessen Hervortreten jenes erste wahrscheinlich gar nicht zur Geltung hätte kommen können, die Ausbildung der Gesangskunst zu einer Höhe, daß sie das musikalische Publicum zu beherrschen fähig war und es möglich machte den Genuß des Sehens durch den des Hörens zu ersetzen. Dies ist der Ausgangspunkt für die Umbildung der Oper, welche unter dem Zusammenwirken günstiger Umstände ihre feste Gestalt durch Dichter und Componisten erhielt, während das belebende Element wesentlich von den Sängern ausging4.


  Die Neugestaltung der Oper5 wird allgemein Alessandro Scarlatti6 zugeschrieben, dem Schüler des römischen Kapellmeisters Giacomo Carissimi7. Scarlatti gründete die neapolitanische Schule, deren Meister in ununterbrochener Tradition die italiänische Oper des vorigen Jahrhunderts gestaltet und ausgebildet haben8. Wie weit Scarlatti die seit ihm im Wesentlichen feststehende Form erfunden oder dem schon vorhandenen ein bleibendes Gepräge verliehen, welchen Antheil seine Nachfolger an dem weiteren Ausbau im Einzelnen gehabt haben, das ist bis jetzt nicht hinreichend erforscht, wie denn auch die Mehrzahl dieser Meister in der Geschichte der Musik noch wie die Schatten in der homerischen Unterwelt erscheinen, matte Scheinbilder ohne individuelles Leben9, das ihnen erst die Darstellung eines gründlichen Forschers geben kann10. Hier, wo es nur die Aufgabe ist, die Grundzüge jener Form, welche Mozart in fester Ueberlieferung fertig überkam, klar und anschaulich zu machen, kann man auf das Detail individueller Richtungen und Talente wohl verzichten. Denn allerdings ist ein stets und mit Recht als charakteristisch hervorgehobener Zug in der Entwickelung dieser Oper ihre Stabilität, daß sie an den einmal aufgenommenen Formen mit Zähigkeit festhält. Zum Theil war dieses in den allgemeinen Ansichten und Verhältnissen der Zeit begründet, welche auch sonst ähnliche Etscheinungen hervorriefen, zum Theil lag es im Charakter der Italiäner, deren Neigung einer Schönheit zugewendet ist, welche für jede empfängliche Natur unmittelbar ansprechend und leicht faßlich ist, wofür es neben sinnlichem Reiz vor Allem einfacher und klar ausgesprochener Formen bedarf. Dieser Schönheit werden dort noch heute Neuheit und Charakteristik wenn es sein muß, und allerdings auch wenn es nicht sein muß, willig geopfert. Endlich liegt dieses Festhalten an der einmal gewonnenen Form im Wesen der sich natürlich entwickelnden Kunst selbst. Wenn dieselbe sich Formen gebildet hat, in welchen ein ihr wesentliches Element seinen Ausdruck findet – und gewiß war es für die Musik wesentlich Formen zu finden, in denen der Gesang künstlerisch zur Geltung kam –, hält sie dieselben mit Eifer und Zähigkeit bis zur Einseitigkeit fest, bildet allmählich an ihnen fort und giebt sie nicht leicht eher auf als bis sie sich vollständig ausgelebt haben. Und diese Stetigkeit einer oft fast unmerklich fortschreitenden Ausbildung ist die nothwendige Bedingung für die Wirksamkeit jener großen Meister, welche die nach den verschiedensten Richtungen scheinbar bis zur Erschöpfung ausgebildeten Formen als Vorbereitungen zu einem Größeren empfangen, um sie insgesammt einer höheren Stufe der Vollendung zuzuführen und ein neues Ganze aus ihnen erstehen zu lassen.


   


  Fußnoten


   


  1 Die deutsche Zauberoper ist ein Reflex dieser Festoper. Indem sie dem gemeinen Publicum einen ähnlichen Sinnengenuß bieten wellte, wie ihn die vornehme Welt in jenen großen Opern fand, schlug sie denselben Weg ein, nur entlehnte sie die Elemente dazu dem Kreise der nationalen Vorstellungen und Anschauungen und führte sie phantastisch aus, wenn auch selten poetisch. Dies nationale Element ist jedenfalls sehr bedeutend und hat sich, wie wir sehen werden, künstlerisch wirksam erwiesen.


   


  2 Die prachtvollen in Folio gedruckten Textbücher mit ausgeführten Kupferstichen, welche man bei solchen Festlichkeiten vertheilte, geben eine Vorstellung von dem Glanze dieser Aufführungen.


   


  3 Es ist meines Wissens nicht bekannt, wann es regelmäßige Sitte wurde, die Oper zur Hauptfeier des Carnevals zu machen, woran sich die Ausbildung der zum großen Theil noch jetzt in Italien gültigen Einrichtungen der impresa knüpft; ebenso wenig ist die allmähliche Entwickelung derselben nachgewiesen, was von mannigfachem Interesse sein würde.


   


  4 Während die ersten Anfänge der Oper mit Vorliebe und Eifer erforscht sind – es genügt auf Kiesewetter (Schicksale und Beschaffenheit des weltlichen Gesanges S. 38ff.) zu verweisen – ist dagegen für die Geschichte der Oper seit Scarlatti Wenig oder Nichts gethan. Das bekannte Buch von Stef. Arteaga – Le rivoluzioni del teatro musicale Italiano. Venedig 1785 3 Bde., in deutscher Uebersetzung von Forkel: Geschichte der italiänischen Oper. Leipzig 1789 2 Bde. – giebt für die eigentliche Geschichte der Oper geringe Ausbeute. Arteaga hatte sich mit musikalischen Studien nicht selbst beschäftigt, dieser Theil seines Buchs soll auf Mittheilungen vom Padre Martini beruhen; Arteagas Leistung ist die ästhetische Kritik nach allgemeinen Grundsätzen. – G.W. Finks Wesen und Geschichte der Oper (Leipzig 1838) ist dürftig und offenbar meist aus abgeleiteten Quellen geflossen. Eine sorgfältige Detailforschung würde für die Kunst- und Culturgeschichte des vorigen Jahrhunderts interessante Aufschlüsse geben. Ich selbst habe eine solche nicht anstellen können; was ich selbständig kennen lernen und prüfen konnte ist gering gegen die ungeheure Masse des Materials und ich werde mich gern bescheiden, wenn meine Darstellung von groben Mißgriffen frei geblieben ist.


   


  5 Es ist beachtenswerth, daß die Oper in Paris, welche Lully hauptsächlich seit 1672 begründete, aus Italien auswanderte, ehe dort die Umgestaltung der Opera seria vollbracht war, und von allen Reformationen unberührt blieb, welche man in Italien vornahm. Als später Gluck die französische große Oper reformirte, fand er daher dort einen eigenthümlichen Boden für seine Bestrebungen vor.


   


  6 Alessandro Scarlatti war 1659 in Trapani geboren. Im Jahr 1680 schrieb er in Rom die Oper L'onestà nell' amore, und lebte seit 1693, mit einer Unterbrechung von 1703–1709, wo er sich in Rom aufhielt, in Neapel; hier starb er 1725. Er hatte nach seiner eigenen Angabe im Jahr 1715 bereits 106 Opern componirt.


   


  7 Giacomo Carissimi – geb. in Padua, im Jahr 1672 gegen 90 Jahr alt, Kapellmeister an der St. Apollinariskirche in Rom, – kann als Begründer des modernen Gesangs im Recitativ wie in der Cantate angesehen werden. Obgleich es nicht erwiesen und nicht einmal wahrscheinlich ist, daß Scarlatti sein unmittelbarer Schüler war, so ist es unzweifelhaft daß seine Schule bestimmenden Einfluß auf ihn übte.


   


  8 Leonardo Leo (1694–1756 oder 1745), aus derselben Schule hervorgegangen und in derselben Richtung wirkend, war lange nicht so fruchtbar als Scarlatti. Der Schüler und Nachfolger Scarlatti's Francesco Durante (1693–1755) war zwar für die Oper selbst nicht thätig, allein aus seiner vortrefflichen Schule ging eine Reibe von Componisten hervor, welche fast alle in beiden Gattungen der Oper wie für die Kirche mit Auszeichnung schrieben. Hier mögen nur die bedeutendsten genannt werden Nic. Porpora (1685 oder 1687–1767), Dom. Sarri (1688–1732), Leon. Vinci (1690–1734 oder später), Franc. Feo (1694–1740 oder später), Ad. Hasse (1699–1783), Terradeglias (17..–1734), Jesi genannt Pergolese (1707–1739), Pasq. Cafaro (1708–1787), Duni (1709–1775), Dav. Perez (1711–1778), Nic. Jomelli (1714–1774), Rinaldo da Capua (geb. 1715), Tom. Traetta (1727–1779), Guglielmi (1727–1804), Nic. Piccini (1728–1800), Sacchini (1735–1786), Pasq. Anfossi (1736–1797), Giac. Paisiello (1741–1816), Franc. de Majo 1745–1774), Dom. Cimarosa (1754–1801). Es ist zum Erstaunen, daß in dieser langen Reihe von Componisten, in welcher wir bis zu Mozarts Zeitgenossen gelangt sind, die sämmtlich der neapolitanischen Schule angehören, nur vier sich befinden, welche nicht auch im Königreich Neapel geboren waren, Hasse, Terradeglias, Pergolese und Guglielmi. Das übrige Italien hatte diesen sehr wenige Operncomponisten von ähnlicher Bedeutung an die Seite zu stellen, namentlich Franc. Gasparini aus Lucca (1665–1737), der in Venedig und Rom thätig war, Balt. Galuppi (1703–1785), genannt Buranello der in Venedig und Gius. Sarti (1729–1802) der in Bologna gebildet war. Uebrigens galt Rom für den Ort, dessen Publicum am schärfsten kritisirte und Beifall wie Mißfallen mit dem größten Enthusiasmus äußerte, wo daher Künstlerreputationen hauptsächlich gegründet und zerstört wurden und natürlich auch die Parteiintrigue am lebhaftesten war (Burney Reise I S. 293); und grade Rom hat für die Oper bedeutende Meister weder geboren noch gebildet.


   


  9 Wer sich überwindet Heinses widerwärtige Hildegard von Hohenthal zu lesen, wird aus seinen panegyrischen Zergliederungen schwerlich ein anschauliches und klares Bild von den einzelnen Meistern, geschweige denn von dem Entwickelungsgang der Oper bekommen. Indessen ist das Buch charakteristisch für die Stimmung und das Urtheil der damaligen Enthusiasten für italiänische Musik. Dazu gehört es auch, daß Mozart in dem im Jahr 1798 erschienenen Buche nur eine kurze beiläufige Erwähnung gefunden hat, aber nicht mit in die Reihe der Meister gestellt ist. – Auch die Charakteristik, welche Riehl (musikalische Charakterköpfe S. 111ff.) von Hasse giebt, ist ziemlich allgemein gehalten und gar Manches gilt von der Zeit überhaupt, nicht allein von Hasse.


   


  10 Die größte Schwierigkeit liegt in der Unzugänglichkeit des wesentlichen Materials, der Opernpartituren. Die Fruchtbarkeit der meisten Componisten ist außerordentlich, sie schrieben für sehr verschiedene Theater, und nur die Opern, welche großes Gluck machten, gingen auf andere Bühnen über und wurden also wenigstens in Abschriften verbreitet, denn gedruckt wurde bis gegen Ende des vorigen Jahrhunderts keine oder sehr wenige italiänische Opernpartituren. Da ferner die Opern noch mehr als andere Compositionen eine nur momentane Würdigung erfuhren, so ist wenig Acht auf ihre Erhaltung gegeben; auch jetzt scheint in den Sammlungen die Oper des vorigen Jahrhunderts gegen andere Zweige der Musik eher zurückgesetzt zu werden.
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  Die Hauptbestandtheile der Oper waren das Recitativ und die Arie. Das Recitativ, bestimmt das Gespräch wiederzugeben, wurde durchaus einfach gehalten; die Gliederung nach dem Rhythmus und nach den Intervallen – denn von eigentlicher Melodie ist nicht die Rede – nähert steh möglichst dem Gesprächstone und läßt dem Sänger volle Freiheit für einen lebendigen und ausdrucksvollen Vortrag. Dem entsprechend war die harmonische Begleitung. Die Bässe geben den Grundton an, die Violoncelli und das Klavier den Accord, der je nach Umständen liegen bleibt oder wieder angeschlagen wird. Im Allgemeinen ist auch der Charakter der Harmonie einfach: kurz das musikalische Element ist beim Recitativ gewissermaßen eine bescheidene Grundirung, von der das Einzelne sich abhebt ohne den Zusammenhang zu verlieren. Es versteht sich, daß diese Einfachheit in der Behandlung des Recitativs den Componisten nicht hinderte, durch charakteristische Declamation, durch geistreiches Hervorheben bedeutender Momente, namentlich mittelst überraschender Wendungen der Harmonie, die Selbständigkeit seiner Auffassung zu bewähren, ohne den Sänger zu fesseln. In der That fehlt es auch nicht an Beispielen von meisterhaften Recitativen; allein im Allgemeinen ist nicht zu leugnen daß dieses sogenannte Recitativo secco bald als eine Nebensache behandelt wurde, die der Componist so rasch als möglich abzuthun suchte und bei der er den Sänger seinem Schicksal überließ. Es setzten sich gewisse Formen, gewisse harmonische Fortschreitungen und Trugschlüsse fest, die für das Recitativ so unumgänglich wurden, wie manche Redensarten für den geselligen Verkehr und wie diese von allen Seiten aus Bequemlichkeit mit derselben Geduld hingenommen wurden. Da bei der Einrichtung der Texte fast Alles was den Gang der Handlung und ihre Motivirung betrifft, und somit das worauf das dramatische Interesse beruht, dem Recitativ zufällt, so ist eine Vernachlässigung desselben nur durch die immer steigende einseitige Vorliebe für den Gesang, als eine künstlerische Leistung für sich, zu erklären, die allmählich alles Andere zurückdrängte und die Oper in einem ihrer wichtigsten Elemente beeinträchtigte. Das Bedürfniß für eine leidenschaftlich gesteigerte Situation, welche aber ihrer Anlage nach das Festhalten der Stimmung in einer ausgeführten Darstellung wie sie die Arie giebt, nicht zuließ, einen ebenfalls über den Ton des gewöhnlichen Gesprächs gesteigerten Ausdruck zu gewinnen, rief das sogenannte begleitete (obligate) Recitativ hervor1. Es unterscheidet sich zunächst dadurch, daß statt jener einfachen Accorde, das Orchester – – Anfangs nur sämmtliche Saiteninstrumente – begleitend eintritt, und nicht allein durch den verstärkten und modificirten Klang, sondern auch durch nüancirte Phrasen oder ausgeführtere Zwischenspiele den wechselnden Empfindungen einen bestimmteren und schärferen Ausdruck verleiht. Das Recitativ selbst giebt dabei seinen eigentlichen Charakter nicht auf, obgleich es natürlich stärker accentuirt und bewegter ist, auch mitunter auf kurze Zeit in eigentlichen Gesang übergeht2. Wo ein lebhafter Wechsel verschiedenartiger oder widerstreitender Gefühle, sei es im Monolog oder im Gespräch darzustellen ist, tritt das begleitete Recitativ ein, und zwar bildet es meistens den Uebergang zu einer stetigen Empfindung, welche aus jenem Wechsel hervorgeht, und in einem Gesangstück ihren angemessenen Ausdruck findet. In dem begleiteten Recitativ haben Componisten und Sänger das Höchste des dramatischen Ausdrucks zu leisten gesucht, und je mehr in der Arie das Interesse der Gesangskunst überwog, um so mehr suchte man hier jenem Moment gerecht zu werden.


  Für den eigentlichen kunstgemäßen Gesang wurde die Arie die fast ausschließliche Form. Denn die Chöre, mit denen früher wenigstens regelmäßig der Act schloß, wurden nebst den dazu gehörigen Ballets3 abgeschafft und kamen nur mehr ausnahmsweise vor4. Ferner wurden mehrstimmige Ensemblesätze auf die möglichst kleine Zahl beschränkt und es bildete sich eine ziemlich streng innegehaltene Satzung daß in jeder Oper ein Duett für die Prima Donna und den Primo Uomo, und ein Terzett, an welchem auch der Primo Tenore Theil nahm, vorkommen mußte, aber nicht leicht mehrere noch andere Ensembles; ja selbst der Platz für diese Musikstücke am Ende des zweiten und dritten Acts war ziemlich fest bestimmt. Diese Beschränkung der mehrstimmigen Sätze hatte nicht etwa ihren Grund in der Schwierigkeit derselben, denn die früheren Operncomponisten waren meistens gründliche und fertige Contrapunktisten, sondern in dem überall vorherrschenden Bestreben den Sänger als Gesangskünstler geltend zu machen, wie das auch die Anlage solcher Ensemblesätze deutlich zeigt. Es kommt in ihnen nicht ein bedeutender Moment der fortschreitenden Handlung, ein Conflict streitender Leidenschaften, der einer Entwickelung und Lösung entgegendrängt, zur Darstellung, sondern in der Regel geht eine dramatisch bewegte Situation ihnen vorher, deren Abschluß sie in einer Weise bilden, welche den breit ausgeführten Ausdruck einer bereits entschiedenen Stimmung zuläßt. Dem entsprechend werden sie in einer recht eigentlich concertirenden Weise behandelt, so daß die einzelnen Stimmen durch die Verschiedenheit der Klangfarbe und Gesangskunst mit einander wetteifern können, jede hat Raum sich neben der andern vollständig auszubreiten und geltend zu machen, und auch wo die Stimmen mit einander gehen, ist, wenn es nicht ein ganz einfaches Zusammenklingen ist, der concertirende Charakter vorherrschend.


  Die Arie, als der lyrische Ausdruck einer festgehaltenen Stimmung, war ebenfalls nur in selteneren Fällen der Culminationspunkt einer dramatischen Situation, viel häufiger knüpfte sie nur an die Handlung an und erhielt von dieser ein bestimmtes Colorit, während ihr eigentlicher Inhalt ziemlich allgemeiner Natur war; es kam dann auf den Componisten wie auf den Sänger an, die Arie im Charakter des Drama zu gestalten. Berechnet war auch sie auf den Gesangskünstler und gab ihm daher vor allen Dingen Raum und Gelegenheit seine Kunst zu zeigen. Auch hier war sehr bald eine Form gefunden, welche dann in ihren wesentlichen Momenten festgehalten wurde. Die Arie5 bestand regelmäßig aus zwei Theilen, welche bestimmt mit einander contrastirten, meistens durch Verschiedenheit des Tempo, der Tact- und Tonart, doch blieb die letzte in der Regel eine verwandte. Gewöhnlich beginnt ein Allegro im graden Tact, welches von einem langsameren Satz, häufig in ungradem Tact, aufgenommen wird; allein hierin ist keine feste Regel und in der Behandlung und Ausbildung des Einzelnen ist dem Componisten freier Spielraum gegeben, dem für die Situation erforderlichen Ausdruck und der Individualität des Säugers zu genügen. Meistentheils ist der erste Satz der breiter angelegte, ausführlichere und namentlich auf die Virtuosität des Sängers berechnete; im zweiten Theile pflegte dagegen der Componist dem Sänger Ruhe zu gönnen und durch gewählte Harmonien, ausgeführtere Begleitung u. ähnl. seine Kunst zu zeigen. Er ist deshalb häufig für uns interessanter als der erste, welcher gewöhnlich ein oder auch mehrere Hauptmelodien in verschiedenen Lagen wiederholt, aber ohne eigentlich thematische Verarbeitung derselben zu bringen, und an diese Passagen anzuknüpfen pflegt. Eine wesentliche Kunst des Sängers war es, dieselbe Melodie so oft sie vorkam in anderer Weise, mit anderen Verzierungen und Accenten vorzutragen, und der Componist, der ihm gewissermaßen nur die Umrisse vorzeichnete, gab ihm hierin wie in der Ausführung der Cadenz, welche stets dem Sänger ganz überlassen blieb, Gelegenheit selbständig Bildung und Geschmack zu zeigen. Diese Aufgabe wurde noch schwieriger, als es Sitte wurde den ganzen ersten Theil am Schlusse des zweiten, der dadurch zu einem Mittelsatz wurde, zu wiederholen6; denn es würde für eine Schmach gegolten haben, wenn ein Sänger denselben ohne neue und gesteigerte Vortragsmanieren anzubringen, so wieder gesungen hätte wie das erstemal. Ja, wenn eine Arie, welche gefiel, ein- oder mehreremal da Capo verlangt wurde, so wußte ein ausgezeichneter Sänger das Publicum jedesmal durch neue Erfindungen im Vortrag zu überraschen. Dadurch stellte sich der Sänger gewissermaßen dem Componisten an die Seite, es war nicht allein Auffassung und Vortrag im heutigen Sinn, durch welche er sich geltend machte, sondern er mußte selbst productiv sein, wenn gleich angeregt und in gewissen Grenzen gehalten durch den Componisten. Das Verdienst des letzteren aber galt deshalb nicht für ein geringeres, weil er dem Sänger einen Antheil an der Erfindung überließ; man sah es vielmehr als ein besonderes Lob an, wenn die Production des Componisten geeignet war auch im Sänger den schöpferischen Funken zu erwecken.


  Bei dieser entscheidenden Einwirkung, welche die Kunst des Gesanges auf die Ausbildung und Behandlung der Oper äußerte, ist es klar, daß nicht allein mittelmäßigen und schwachen Componisten gegenüber der Einfluß der Sänger die Oberband gewinnen, sondern überhaupt die Richtung der Gesangskunst auch die der Componisten bestimmen mußte. Von den Leistungen jener großen Sänger7 und Sängerinnen8 können wir uns nach den fast unglaublichen Erfolgen beim Publicum und den lobpreisenden Berichten ihrer Zeitgenossen keine bestimmte Vorstellung machen, und auch die viel klarere Einsicht in die Beschaffenheit ihrer Stimmmittel und Kunstfertigkeit, welche die für sie geschriebenen Arien uns gewähren, bietet ohne die Unmittelbarkeit des sinnlichen Eindrucks doch nur einen sehr ungenügenden Maßstab dar. Indessen ist unverkennbar, daß von der Mitte des vorigen Jahrhunderts an die Richtung auf äußere Virtuosität (Bravura) immer mehr hervortritt, der Reichthum an Verzierungen und Schnörkeleien überhand nimmt, die dramatische Auffassung und die darauf beruhende Beseelung des Gesanges seltener wird9, während die Anmaßung der Sänger und die Gefügigkeit der Componisten zunimmt, so daß die Oper mehr und mehr in eine Zusammenstellung von kunstreichen Gesangstücken ausartet, für welche der dramatische Zusammenhang nur mehr einen äußerlichen Faden abgiebt. Mit dem dramatischen Gesang nimmt auch die dramatische Darstellung ab, die Sänger verwenden auf dieselbe, als ein überflüssiges oder den Gesang wohl gar störendes Beiwerk, immer weniger Mühe10, und auch das Publicum gewöhnt sich seine Aufmerksamkeit auf einzelne Leistungen einzelner Virtuosen zu richten und das Uebrige nur so mit in den Kauf zu nehmen11. Die Componisten, welche zum großen Theil wenig Lust hatten ihre Mühe an voraussichtlich undankbare Partien zu verschwenden, folgten diesem Beispiel und wandten ihre Kraft ebenfalls nur auf Einzelnheiten12.


  Hier darf eine eigenthümliche, ja unbegreifliche Erscheinung nicht außer Acht gelassen werden, welche einen wesentlichen Einfluß auf die Gestaltung der Opera seria gehabt hat, die Anwendung der Castraten. Bereits zu Anfang des siebzehnten Jahrhunderts wurden, weil es für ein Aergerniß galt, wenn Frauen in der Kirche sangen, und Knaben für den kunstreichen Gesang nicht ausreichten, Castraten zum Gesang in der Kirche verwendet, von dieser übernahm sie die Oper. Im Kirchenstaat war es seit Innocenz XI Frauen verboten auf dem Theater aufzutreten und Castraten übernahmen deshalb die Frauenrollen; der Reiz aber, welchen ihr Gesang ausübte, verursachte daß auch an anderen Orten und dann auch neben den Sängerinnen Castraten auftraten. Und nun bildete sich die unnatürliche Regel der Opera seria aus, daß der Hauptheld und erste Liebhaber von einem Castraten dargestellt wurde, der wie zum Hohn den Titel eines Primo Uomo erhielt. Wie sehr sich auch diese durch die schmachvollste Gewalt der Natur abgezwungenen Stimmen durch den Umfang und die Schönheit der Töne auszeichnen und, gleich Instrumenten, für die höchste Kunstfertigkeit eignen mochten, so gehörte doch ein ausgesuchtes Raffinement im Genuß des Hörens dazu um den natürlichen und sittlichen Widerwillen zu überwinden und den grellen Widerspruch gegen die Natur bei einer dramatischen Darstellung zu vergessen. Daß eine solche Einrichtung möglich war, allgemein werden und sich über ein Jahrhundert erhalten konnte, ist ein merkwürdiger Beweis dafür, in welchem Grade der Genuß am kunstmäßigen Gesange damals vor Allem den Vorrang behauptet13. Und grade die Castraten waren der Gegenstand der höchsten Bewunderung14, an keinem Theater, keiner Kirche durften sie fehlen. Auf die musikalische Gestaltung der Oper übten sie natürlich einen sehr bestimmenden Einfluß. Eine eigentlich dramatische Ausführung der wichtigsten Rollen war aber nicht möglich, wenn Helden und Liebhaber nicht als Männer auftraten. Die Castratenstimme unterscheidet sich zwar merklich von einer Frauenstimme – wie ja überhaupt der Castrat nicht weiblich sondern weibisch wird –, sie entbehrt der weiblichen Seele und Leidenschaft eben so wohl als der männlichen, sie ist geschlechtlos, so zu sagen abstract; nothwendig betrat im Castraten nur der Sänger, der Gesangskünstler die Bühne, und die oben bezeichnete Richtung der Oper war dadurch daß man Castraten die Hauptrollen übertrug, aufs Schneidendste bezeichnet.


  Gegen die Prima Donna und den Primo Uomo trat auch der Tenorist schon zurück, wie das auch die Rollenvertheilung mit sich brachte, indem die Rollen der Väter, der nicht begünstigten Nebenbuhler, auch wohl der Fürsten und Tyrannen meistens in seine Hände gegeben waren. Durch eine seltsame Convenienz, für die weder ein innerer noch äußerer Grund vorliegt, war von der Opera seria – als wollte man die hohe Stimmung, zu der das ganze Personal hinaufgeschraubt war, durch nichts stören – die Baßstimme gänzlich ausgeschlossen: Baßpartien kommen in derselben gar nicht, oder höchstens einmal in der Nebenpartie eines Priesters oder dgl. vor15. Das hängt auch damit zusammen, daß wenig oder gar keine Ensemblesätze in derselben angebracht wurden; denn eine reiche Entfaltung nach dieser Seite hin hätte die Einführung der Baßstimme aus musikalischen Rücksichten nothwendig gemacht.


  Schon die ganz äußerliche Rücksicht auf die enormen Summen, welche man berühmten Sängern und Sängerinnen zahlte, brachte es mit sich, daß jede Oper in der Regel nur drei, höchstens vier Hauptrollen hatte, deren Darsteller durch das Beiwort primo ausgezeichnet wurden. Die übrigen Personen, welche die dramatische Conception etwa nöthig machte, mußte der Dichter und besonders der Componist als untergeordnete behandeln, nicht allein, weil gewöhnlich nur mittelmäßige Kräfte für deren Ausführung vorhanden waren, sondern hauptsächlich weil es nicht im Interesse der ersten Sänger und Sängerinnen lag, daß die Nebenpartien Aufmerksamkeit und Beifall erregten. In der Zeit der absoluten Herrschaft der Gesangskünstler controlirten sie die Arien der Secondarier, cassirten die Arien welche zu brillant waren oder nahmen sie für sich, wo denn der Dichter zusehen mochte wie er das einrichtete. Deshalb wurde mitunter heftig gestritten, welches die erste Partie sei16. Sogar eine äußerliche Etikette hatte sich festgestellt: wer die prima parte sang, nahm den Ehrenplatz rechts von den Mitspielenden ein, weil es in der Regel auch die vornehmste Person im Stück ist. Als Faustina Hasse im Jahr 1748 die Dircea im Demofoonte sang, welche dramatisch und musikalisch betrachtet die erste Rolle hat, aber erst später als Prinzessin erkannt wird, verlangte sie nichts desto weniger den Ehrenplatz vor der anerkannten Fürstin Creusa und erklärte sonst nicht auftreten zu wollen. Metastasio mußte in zwei Briefen an Hasse und Baron Dieskau über das Sachverhältniß mit vorsichtiger Motivirung entscheiden um sie zum Nachgeben zu bewegen17.


  So wirkte alles zusammen, daß die Opera seria in ihrer äußerlich scharf begrenzten Form, an der man um so fester hielt, je mehr sie auf Convention und Einseitigkeit begründet war18, nach der einen Richtung des kunstvollen Gesanges hin sich ausbildete, und zwar so daß nicht Kraft und Charakteristik, sondern Weichheit und Virtuosität dieser Entwickelung ihr eigenthümliches Gepräge gaben.


   


  Fußnoten


   


  1 Scarlatti soll dasselbe zuerst in seiner Oper Teodora 1693 eingeführt haben, die größere Ausführung der instrumentalen Zwischensätze in den Recitativen wird Rinaldo da Capua zugeschrieben (Burney Reise I S. 214).


   


  2 Man nannte diese durch wirkliche Gesangsmelodie aus dem Recitativ hervorgehobenen Stellen Cavata oder Cavatina. Dann wurde daraus eine kleinere Form der Arie, welche in einer einfach fortgeführten Melodie die lyrische Stimmung ausdrückte, ohne zweiten Theil, ohne Wiederholung, ohne Bravurpassagen, ohne weitere Ausführung. So galten sie Anfangs für einen Bestandtheil und besonderen Schmuck des Recitativs; später wurden sie dann auch selbständig behandelt. Eine andere Bezeichnung der in das Recitativ eingeschalteten melodiösen Stellen ist Arioso, hauptsächlich für getragenen Gesang.


   


  3 Dafür bildete sich die Sitte aus, selbständige Ballets zwischen den Acten einer Oper zu geben.


   


  4 Namentlich in den Fällen, wo eine Hoffestlichkeit auch äußeren Glanz verlangte, wurden Chöre, Ballets, Decorationen und Maschinerien auch in dieser Gattung der Oper angebracht. Wie solche Schlußchöre gewöhnlich angesehen wurden, zeigt eine Aeußerung Metastasio's in einem Briefe an Hasse (opp. post. I p. 357): Desiderei che l'ultimo coro fosse uno di quelli, co' quali avete voi introdotto negli spettatori il desiderio, per l'innanzi incognito, di ascoltargli e – che faceste conoscere, che questo coro non è, come per l'ordinario, una superfluità, ma una parte necessarissima della catastrofe (vom Attilio Regolo).


   


  5 Um die Verschiedenheit der verschiedenen Charaktere und Situationen wenigstens im Allgemeinen zu bezeichnen, unterschied man die Aria di bravura, patetica und di mezzo carattere, sowie man auch ganze Rollen auf diese Weise bezeichnete. Allein diese Scheidung der Gesangskunst, des Ausdrucks der tragischen Leidenschaft und ruhiger leidenschaftsloser Empfindung als getrennter, für sich selbständiger Elemente trug nur noch mehr dazu bei, die Formen der Oper stereotyp zu machen.


   


  6 Nach Arteaga rivol. c. 13 II p. 197f. (II S. 262) wäre Baldassare Ferrari ein beliebter Sänger im siebzehnten Jahrhundert nicht sowohl der Erfinder als die Veranlassung des Dacapo gewesen; es ist von Scarlatti in der Oper Teodora (1693) angewendet, und findet sich nach Kiesewetter (Gesch. der Musik S. 83) schon vor Scarlatti.


   


  7 Es genügt an die berühmten Castraten Senesino (Bernardi, 1680 – nach 1740), Bernacchi (1700 – nach 1755), Caffarelli (Majorani, 1703–1783), Farinelli (Broschi, 1705–1782), Salimbeni (1712–1751), Crescentini (1769–1846) zu erinnern.


   


  8 Man denke nur an Vittoria Tesi (169?–1775), Faustina Bordoni – Hasse (1700 – nach 1774), Francisca Cuzzoni – Sandoni (1700–1770), Regina Mingotti (1728–1807), Lucrezia Agujari (1743–1783), Francesca Gabrielli (1755–1795).


   


  9 Metastasio schreibt an Calsabigi (20. Dec. 1752) nach Paris, wo die italiänischen Buffonisten so viel Aufsehen machten: non vorrei che insieme co' nostri pregi adottassero i nostri difetti. A parlar sinceramente gl' Italiani in gran parte per far soverchiamente pompa dell' abilità del canto, della quale a distinzione delle altre nazioni gli a forniti la natura, si sono non solo dimenticati d' imitarla, ma trascorrono assai spesso sino ad opprimerla (opp. post. II p. 94); und bald darauf (21. Jan. 1753) an Bernacchi: Quali cicalate non si farebbero su la vergognosa prostituzione della nostra povera musica, ridotta a meritar la derisione de' rivali stranieri, e costretta ad imitar non più le passioni e la favella degli uomini, ma il cornetto di posta, la chioccia ch' a fatto l'uovo, i ribrezzi della quartana o l'ingrato stridere de' gangheri rugginosi? [Dies geht auf die Opera buffa.] Se questi pazzi e deplorabili abusi offendono tanto il mio orecchio, quale effetto faranno in voi, gran maestro di mettere, di spandere e di sostener la voce, di finir con chiarezza tutto ciò che s'intraprende, e di sottometter sempre l'abilità alla ragione? (opp. post. II p. 99. vgl. p. 215.) In den stärksten Ausdrücken spricht er sich über die Bravurarien gegen Chastellux (15. Juli 1765) aus: Le arie chiamate di bravura sono appunto lo sforzo della nostra musica, che tenta sostrarsi all' impero della poesia. Non a cura in tali arie nè di caratteri, nè di situazioni, nè di affetti, nè di senso, nè di ragione: ed ostentando solo le sue proprie ricchezze, col ministero di qualche gorga imitatrice de' violini e degli usignuoli a cagionato quel diletto, che nasce dalla sola maraviglia, ed a riscossi gli applausi, che non possono a bona equità esser negati a qualunque ballerino di corda, quando giunga con la destrezza a superar la comune aspettazione (opp. post. II p. 330).


   


  10 Gretry erzählt gesehen zu haben, wie ein Sänger bei Seite ging und eine Orange verzehrte, während ein zweiter sich mit seinem Gesange an ihn als Gegenwärtigen richtete (Mémoir. I p. 119.).


  


   


  


  11 Pendant les neuf à dix années que j'ai habité dans Rome, sagt derselbe Gretry (Mém. I p. 114.). je n'ai vu réussir aucun opéra sérieux. Si quelquefois l'on s'y portoit en foule, l'étoit pour entendre tel ou tel chanteur: mais lorsqu'il n'étoit plus sur la scène, chacun se retiroit dans sa loge pour jouer aux cartes et prendre des glaces, tandis que le parterre bâilloit.


  


   


  


  12 Die Darstellung, welche Arteaga (in dem mehrfach erwähnten Buch Cap. 12ff.) vom Verfall der Oper giebt, ist anschaulich genug.


   


  13 Raguenet (parallèle des Italiens et des François 1702. § 26ff. bei Mattheson music. Critik I S. 141ff.) rechnet es unter die größten Vorzüge der italiänischen Musik, daß sie sich der Castraten bedient, welche man in Frankreich nicht kannte.


   


  14 Als Zeugniß mag hier stehen was Heinse an Jacobi aus Venedig (26. Jan. 1781) schreibt (Schriften Th. III S. 103f.): »Ich habe diese unglücklichen Opfer des Ohrenschmauses nie anders betrachtet als sich selbst spielende Instrumente; aber dieser (Pacchierotti) hat mich oft mit seiner leidenschaftlichen Action vergessen machen, daß er eins war, und ich habe oft im entzückten Ohr gehabt: o benedetto il coltello, che t'a tagliato li coglioni! [vgl. Hildegard Th. III S. 19]. Eine süßere Stimme kann man nun einmal nicht hören, und sie ist wahrer Constantia vom hohen Kap, und was der Mensch oder Halemensch für eine Kunst und Natur zugleich im Vortrag hat, übersteigt alle Vorstellung und muß man selbst hören. Kein Frauenzimmer, man mag sagen was man will, hat so viel reine vollkommene Chorden und eine solche Brust. Es ist eine Stärke und ein Anhalten im Ton, daß die Seele davon wie von einem Strom mit fort muß.«


   


  15 Perchè escludere il basso? sagt Sav. Mattei (La riforma del teatro vor Metastasio opp. post. III p. XXXII): Un Ircano, un Iarba quanto starebbe bene ad un basso? Si è creduto, che la voce di basso non sia voce di galantuomo e si è rilegata nel teatro buffo: ma è voce più di galantuomo quella dell' eunuco?


   


  16 Metastasio schreibt an Farinelli (15. Dec. 1753): Quando io ò composto l'Adriano, ò procurato di far parti eguali quanto è possibile, fra Adriano e Farnaspe, Emirena e Sabina. Nella sostanza Adriano e Sabina sono le prime parti: l'una e l'altra formano il principal soggetto dell' opera, e l'una e l'altra cresce nell' andare innanzi: con tutto ciò in grazia della vivacità delle prime scene di Farnaspe, tutti i musici si sono ingannati, ed io sono stato richiesto della decisione, di cui ora mi richiedete, diverse altre volte. – La distribuzione poi delle parte essendo impresa più politica che scientifica, non posso farla io, che non essendo su la faccia del luogo, ignoro una quantità di circonstanze necessarie a ben decidersi (opp. post. II p. 145f.).


   


  17 Metastasio opp. post. I p. 282ff.


   


  18 Belehrend sind die Rathschläge, welche Goldoni erhielt, als er seine Oper Amalassunta vorlas (mem. I, 28 p. 150ff.).


   


   


  11.


  Auch die Behandlung der Instrumentalbegleitung und die Zusammensetzung des Orchesters wurde bereits durch Scarlatti so festgesetzt, wie sie in der Folgezeit im Wesentlichen beibehalten wurde. Zum Recitativo secco des Dialogs wird, wie schon bemerkt, nur vom Basse der Grundton des Accords angegeben, während auf dem Klavier, an welchem der Componist oder der stellvertretende Kapellmeister dirigirte, der volle Accord angeschlagen und je nach Bedürfniß wiederholt wird. In den Arien und Ensembles tritt die volle Instrumentalbegleitung ein; die aber den Charakter der Begleitung, der Unterordnung unter den Gesang sehr bestimmt festhält. Allerdings hatte schon Scarlatti die Begleitung von dem Bann erlöst, nur die generalbaßmäßige Ausfüllung der Harmonie darzustellen, welche einem gegebenen Baß zu einer gegebenen Melodie Schritt vor Schritt folgt, und ihr eine freiere Bewegung gegeben; allein von Selbständigkeit und Unabhängigkeit des Orchesters den Singstimmen gegenüber war dabei noch keine Rede. Selbständig trat das Orchester nur auf in den meist sehr langen Ritornellen, die aber nur die Motive der Arie vom Sänger auf die Instrumente übertragen wiederholten, in den kürzeren Zwischensätzen der begleiteten Recitative und endlich in der die Oper eröffnenden Sinfonia.


  Für diese hat sich frühzeitig eine ziemlich constant festgehaltene Form ausgebildet1. Sie besteht aus drei Sätzen, einem Allegro, einem langsameren auch durch Tactart, Instrumentation – die meistens schwächer ist – und Charakter abstechenden kürzeren Satz, und einem rasch hinfließenden, heiteren und meist rauschenden Allegro. Diese Grundzüge ließen eine reiche und vielgestaltete Entwickelung zu, sowohl in Rücksicht der musikalischen Ausführung und Gestaltung, als der individuellen Charakteristik nach Maßgabe des Gegenstandes der Oper. Allein hierfür war in Italien von jeher wenig Sinn, man legte geringen Werth auf die Ouverture, und es blieb meistens bei der ganz allgemeinen Abstufung der drei Sätze unter einander. Leitet doch auch Arteaga2 die Ouverture aus der Nothwendigkeit ab das verwirrte Murmeln der Zuhörer zu stillen, ihre Aufmerksamkeit zu erregen und ihre Gemüther zur Stille und guten Ordnung vorzubereiten, obgleich er die Componisten tadelt, daß sie nicht ihren Vortheil daraus zu ziehen verständen und durch die Symphonie den Affect auszudrücken sich bestrebten, der in der ersten Scene herrschte.


  Bei den ersten Opernaufführungen war das Orchester zum großen Theil sehr reich und complicirt und es werden eine Reihe damals gebräuchlicher Instrumente genannt, die aber so vollständig verschollen zu sein scheinen, daß selbst die neuesten Instrumentationskünstler ihr Orchester noch nicht damit geschmückt haben. Das Orchester Scarlattis aber bildet in seiner Zusammensetzung schon die wesentliche Grundlage des noch heute bestehenden. Den Hauptstamm bilden die Saiteninstrumente, Violinen, Bratschen und Bässe; aber ihre Anwendung ist sehr einfach. Die Violoncelli gehen regelmäßig mit den Contrabässen und auch die Bratschen bilden häufig nur die Verstärkung des Basses, so daß sie nicht selten in der Partitur gar nicht geschrieben werden; wo sie selbständig auftreten, sind sie dagegen manchmal getheilt, wie die Violinen, die aber auch sehr oft mit einander gehen. Unter den Blasinstrumenten spielen die Oboen bei weitem die Hauptrolle; nur neben ihnen, zur Abwechslung und besonderen Charakteristik erscheinen die Flöten, vereinigt sind sie selten, daher auch meistens im Orchester beide Instrumente von denselben Personen geblasen wurden. Ferner werden dann die Hörner angewendet und um einen besonderen Glanz zu verleihen Trompeten und Pauken3; Fagotts dienen in der Regel nur als Verstärkung der Bässe und treten selten selbständig auf. Demgemäß waren bis gegen das Ende des vorigen Jahrhunderts auch die größten Orchester besetzt und eingerichtet. Ein Beispiel sahen wir schon oben S. 214 am Mailänder Orchester; interessant ist auch die Notiz, welche Rousseau4 über die von Hasse veranstaltete und als musterhaft gepriesene Besetzung und Anordnung des Dresdner Orchesters mittheilt5.


  Vergegenwärtigt man sich den allgemeinen Eindruck eines solchen Orchesters, so fällt zunächst die starke Besetzung der Baßstimme auf, welche der durch den Sänger vertretenen herrschenden Melodie gegenüber am selbständigsten auftritt und in der That für dieselbe eine feste Grundlage bildet. Diese beiden Elemente treten als die wesentlichsten so entschieden hervor, daß nicht selten die Melodie dem Baß gegenüber noch durch die Geigen und Oboen oder Flöten verstärkt wird. Um sich aber die Wirkung selbst bei starker Figuration nicht zu dürftig vorzustellen, darf man nicht vergessen, daß der Accompagnist auf dem Flügel die Harmonie ausfüllte. Diese zu verstärken und durch Abwechslung der Klangfarbe zu beleben war die Hauptaufgabe der Blasinstrumente. Indessen tritt, wo das Orchester als ein Ganzes behandelt wird und seine Bestandtheile mehr in der Masse wirken, sehr selten ein Bestreben nach seiner, detaillirter Schattirung durch abwechselnde Instrumente hervor; wo dieses erreicht werden soll, verwendet man concertirende Soloinstrumente.


  Italien zeichnete sich damals auch als die Mutter und Pflegerin der Instrumentalvirtuosen aus. Eine Reihe ausgezeichneter Violinisten6 begründete den Ruhm des Violinspiels und erhob ihn auf eine außerordentliche Höhe, auch für Oboe und Fagott7 gab es in Italien treffliche Meister und später erst konnte Deutschland auch hier mit Italien erfolgreich wetteifern; in Frankreich blieb die Instrumentalmusik am längsten zurück. Schon Scarlatti führte die Leistungen der Instrumentalvirtuosen in die Oper ein; die Richtung auf das bloß äußerlich Virtuosenhafte war hier noch näher und gefährlicher. Das Begünstigen der einzelnen glänzenden Leistung wirkte im Orchester so nachtheilig, wie auf der Bühne, indem sie die sorgfältige Durchbildung zu einem Ganzen hinderte. Dann aber, da man es liebte, den Instrumentalvirtuosen mit dem Gesangvirtuosen förmlich wetteifern zu lassen, wirkte allmählich die Kunst jenes auf diesen ein, anstatt daß es umgekehrt sein sollte, und trug nicht wenig dazu bei, daß die Stimme des Sängers als ein Instrument behandelt wurde. Bekannt ist es daß Farinelli seinen Ruhm in Rom begründete, indem er mit einem ausgezeichneten Trompetenbläser wetteiferte, für den Porpora eine obligate Partie zu Farinellis Arie geschrieben hatte. Die Hauptaufgabe war ein lang ausgehaltener Ton und Farinelli besiegte seinen Nebenbuhler durch Dauer und kunstmäßigen Vortrag zweimal. Die Anecdote8 ist charakteristisch für die Verschiedenheit virtuosenhafter Leistungen in verschiedenen Zeiten. Damals hatte die Kunst der Trompetenbläser einen Grad der Ausbildung erreicht, von dem die heutigen Trompeter noch entfernter sind als unsere Sänger von den Gesangskünstlern jener Zeit.


   


  Fußnoten


   


  1 Früher wandte man auch in Italien die durch Lully in Frankreich festgestellte Form der Ouverture an, welche mit einem Grave beginnt, auf welches ein rascher, meistens fugirter Satz folgt, der zuletzt wieder ins Grave übergeht und damit schließt.


   


  2 Arteaga rivol. 13 t. II p. 172 (II S. 239ff. d. Ueb.). Dies hat sich auch der schon früher einmal erwähnte Schaul gemerkt und rühmt von Jomellis Symphonien daß sie in diesem Sinne wahre Ouverturen sind (Briefe über den Geschmack in der Musik S. 79f.), ein Geräusch, wie Weber (hinterl. Schr. I S. 68f.) sagt, das im Orchester gemacht wird um die Zuhörer zur Stille zu bewegen. Etwas seiner ist die Auffassung bei Rousseau (Dictionn. de mus. Ouverture): Dans un spectacle nombreux où les spectateurs font beaucoup de bruit, il faut d'abord les porter au silence et fixer leur attention par un début éclatant qui les frappe. Après avoir rendu le spectateur attentif, il convient de l'intéresser avec moins de bruit par un chant agréable et flatteur qui le dispose à l'attendrissement qu'on tâchera bientôt de lui inspirer, et de déterminer enfin l'ouverture par un morceau d'un autre caractère, qui tranchant avec le commencement du drame, marque, en finissant avec bruit, le silence que l'acteur arrivé sur la scène exige du spectateur.


  


   


  


  3 Posaunen waren in der Kirche regelmäßig im Gebrauch, nicht in der Oper.


   


  4 Rousseau Dictionn. de mus. Orchestre, danach wiederholt bei Kandler (vita di Hasse Taf. 1). Hasse bestätigte in Wien Burney daß die Angaben Rousseaus vollkommen genau seien (Reise II S. 257).


   


  5
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   1 Klavier des Kapellmeisters. 2 Klavier des zweiten Accompagnisten. 3 Violoncelli. 4 Contrabässe. 5 erste Violinen. 6 Zweite Violinen. 7 Oboen. 8 Flöten. a Bratschen. b Fagotts. c Hörner. d Trompeten und Pauken auf einer Tribune.


   


  6 Es genügt an Arcang. Corelli (1653–1713), Franc. Geminiani (1680–1762), Ant. Vivaldi (16..–1743), Gius. Tartini (1692–1770), Pietro Nardini (1722–1793), Gaet. Pugnani (1727–1803), Ant. Lolli (1733–1802) zu erinnern.


   


  7 Ich nenne nur die Gebrüder Besozzi, Alessandro (1700–1775), Antonio (1707–1781), Gaetano (1727 – nach 1793), Oboisten und Girolamo (1713–1781) Fagottist.


   


  8 Burneys Erzählung (Reise I S. 153) ist von Fétis in einigen Punkten berichtigt.


   


   


  12.


  Endlich muß auch der Operntexte gedacht werden. Daß sie zuletzt erwähnt werden geschieht nicht ohne Berechtigung noch Absicht; denn bei der vorher angedeuteten Entwickelung der Oper wurden sie mehr und mehr nur das Gerüste, welches dem Musiker diente seine Lichter und Lampen zu einer glänzenden Illumination daran zu befestigen.


  Die Richtung auf Beseitigung der äußeren Pracht und Vereinfachung der Mittel, welche die neue Gestalt der Opera seria hervorrief, mußte sich zunächst in den Dichtungen zeigen. Man wählte die Gegenstände nach wie vor aus der classischen Mythologie und Geschichte, oder wenn man ja ein anderes Sujet ergriff, so mußte es diesen analog sein; allein man verbannte das Zauber- und Spektakelwesen und führte statt dessen eine zusammenhängende, aus innern Motiven sich entwickelnde Handlung ein, wodurch denn allerdings die erste Forderung des Dramas ausgesprochen war. Ferner wurde die früher übliche Mischung des Tragischen und Komischen aufgehoben und alle komischen Elemente streng aus der Oper verbannt. Darin setzt Arteaga das Hauptverdienst des Silvio Stampiglia1, übrigens sei er trocken und ohne Leben gewesen, und habe weder dem Recitativ Wohlklang zu geben noch die Arie musikalisch zu machen verstanden2. Auf dem von ihm und einigen anderen angebahnten Wege schritt zunächst Apostolo Zeno fort3. Er war ein Mann von gründlicher Bildung und Gelehrsamkeit und strebte mit bewußter Einsicht danach die Oper der alten Tragödie nachzubilden. Er suchte ihr einen kräftigen, männlichen Geist zu geben und wählte danach seine Gegenstände, richtete sein Augenmerk auf eine natürlich sich entwickelnde Handlung, richtige Charakterzeichnung und einfache Sprache. Daß seine Opern allgemeinen Beifall und Bewunderung fanden und in der ersten Hälfte des vorigen Jahrhunderts vielfach componirt und aufgeführt wurden, legt Zeugniß für die Einfachheit und den Ernst in der Richtung der Musik ab; auch daß man später seine Texte für die musikalische Behandlung zu gedehnt fand ist ein Beweis daß früher die Musik in ihren Ansprüchen auf Ausdehnung bescheidener war4. Seine Verdienste5 wurden aber hauptsächlich in den Schatten gestellt durch Metastasios Leistungen, welche auf eine merkwürdige Weise die Richtung jener Zeit bezeichnen, die sie gefordert haben, wie sie durch dieselbe hervorgerufen wurden.


  Metastasio6, der sich frühzeitig durch sein improvisatorisches Talent ausgezeichnet hatte, erhielt durch Gravina eine gründliche gelehrte Bildung, welche ihn ausdrücklich auf die Muster des classischen Alterthums zurückführte, und durch sein Verhältniß zur Sängerin Marianna Bulgarini frühzeitig genaue Kenntniß von allem was die Technik der Opern angeht. Der von Apostolo Zeno angegebenen Richtung folgend suchte er in seinen Operndichtungen ein Drama zu liefern, das allen Ansprüchen an ein solches genügte. Psychologisch richtige Darstellung der Charaktere und Leidenschaften, eine aus ihnen hervorgehende folgerichtig entwickelte Handlung war sein Hauptaugenmerk. Wenn gleich die antike Tragödie sein Muster war, so erkennt man in der Auffassung derselben deutlich den Einfluß der Zeit und vor allen der französischen Tragödie, obwohl Metastasio sich von manchen engherzigen Beschränkungen derselben emancipirt. Allein Metastasio ist keine große und kräftige Natur, starke Leidenschaften faßt er nicht; seine psychologische Auffassung ist klar und verständig, aber beschränkt, wie seine Gesinnung anständig und wohlmeinend, aber nicht frei und groß ist. Daher ist in seinen Dramen die Darstellung der Charaktere wie der Handlungen wohlüberlegt, passend, zusammenhängend, aber sie geht über eine gewisse Mittelmäßigkeit nicht hinaus. Auch in der Charakteristik ist er sehr beschränkt; es ist ihm nur um die Exemplisication gewisser psychologischer Grundsätze und Erfahrungen zu thun, die in sehr geringem Maße individualisirt werden7. Zu dem eigentlich belebenden Element seiner Dramen machte er die Liebe, welche nirgend, wenigstens bei Nebenpersonen, fehlt und in der Regel der Kernpunkt ist, von welchem die psychologische Motivirung ausgeht. Kam er schon dadurch dem Geschmack seiner Zeitgenossen entgegen, so noch mehr durch die Art wie er sie behandelte, indem er sie zwar lebendig und leidenschaftlich, aber so darstellte, daß Weichheit, selbst Weichlichkeit und eine wohlverhüllte Sinnlichkeit ihr eigentlicher Charakter waren, die Ausführung der darauf beruhenden Verhältnisse aber in der That dem wirklichen Leben nachgebildet war. Um so eher fanden sie Eingang bei dem Publicum, das sich und seine Liebschaften anständiger und veredelt auf der Bühne wieder fand, und dem auch sonst Metastasio in keiner Weise Anstrengung und Selbstüberwindung zumuthete, sondern es auf die bequemste Weise genießen ließ. Dies besonders auch durch seine Sprache, welche correct, fließend und frei ist, ohne daß man je an die Arbeit erinnert wird, und von hinreißendem Wohllaut, im Ausdruck einfach und natürlich, nur soweit rhetorisch als italiänische Sprache und Poesie es verlangt, und nie um ein feines concetto verlegen.


  Zu diesen Vorzügen, welche Metastasio als dramatischer Dichter besaß, kam noch der welcher ihn als Operncomponist auszeichnete: seine Poesie war musikalisch. Er war selbst für Musik begabt und hatte im Verkehr mit Sängern und Componisten diese Anlage ausgebildet, so daß er fühlte und wußte, worauf es bei einem zur Composition bestimmten Text ankam. Er sang8 und spielte Klavier, er componirte selbst ein wenig9, und es war ihm eine angenehme Anregung zu poetischer Beschäftigung auf dem Klavier zu spielen; er sagt selbst, er habe nie eine Arie gedichtet, ohne sie bei sich zu componiren, sich von ihrem musikalischen Charakter eine ganz bestimmte Vorstellung zu machen10.


  Den Fortgang der Handlung, die dramatische Motivirung verlegt er regelmäßig in den recitativischen Dialog, die Arie (oder Duett, Terzett) drückt, fast immer zum Beschluß einer Scene, das Gefühl aus, welches das Resultat der vorhergehenden Bewegung ist und sie momentan abschließt. Dies wußte er bestimmt und klar, schlicht und soweit gemäßigt auszudrücken, daß er dem Componisten Anregung und zugleich Spielraum für freie musikalische Behandlung gab. Allerdings finden sich neben einfachen Aeußerungen des Gefühls in seinen Arien häufig allgemeine Sentenzen und Vergleichungen, die er gern vom Meer entnimmt. Diese aber entsprachen dem Geschmack der Zeit und störten die Musiker nicht, die letzteren gaben ihnen sogar eine willkommene Gelegenheit zu mancherlei Malerei, die damals beliebt war und von der Opera buffa bis zur Karikatur übertrieben war. Diese allgemeine Anlage der Arien wurde nun aber gehoben durch eine wohllautende, melodiöse Sprache, welche der Musik auf halbem Wege entgegenkam, durch eine einfache, aber doch abwechselnde Rhythmik, welche dem Musiker Freiheit ließ, endlich durch die zweckmäßigste Gliederung sowohl in der Zusammenstellung entsprechender und contrastirender Gedanken als in der syntaktischen Construction, welche dem Componisten überall eine bequeme Grundlage für die musikalische Periodisirung gewährte ohne ihn zu beschränken. Kein Wunder, daß Metastasio die Bühnen und die Componisten beherrschte und das unerreichte Muster für alle Operndichter wurde, die natürlich seine Schwächen am glücklichsten nachahmten, so daß Naumann wohl Recht hatte, als ihm ein alter Text von Metastasio zum Componiren gegeben wurde, zu schreiben: »Die älteste Oper von Metastasio ist mir lieber als eine neue von irgendwelchem der jetzigen Poeten.«


  Metastasio sah sehr gut ein daß der Dichter einer Oper nur den Stamm hergiebt, welchen der Componist mit Laub und Blüthen bekleidet11, allein er war weit entfernt den Dichter als die untergeordnete Nebenperson anzusehen, der sich unter die absolute Herrschaft des Componisten begiebt12; er verlangte vielmehr von diesem daß er der Dolmetscher des Dichters sei, und was dieser angedeutet habe in lebendiger und kräftiger Charakteristik ausführe13. Dies hatten nach seiner Meinung die älteren Componisten trefflich geleistet, in seinen späteren Jahren wird er nicht müde den Verfall der Musik zu beklagen, welche durch das Unwesen der Gesangsvirtuosität mit der Schönheit auch die Wahrheit des Ausdrucks und der Charakteristik zerstört habe14.


  Wenn übrigens die Componisten, wie wir sahen, stets durch Bedingungen beschränkt waren, die aus bestimmten Verhältnissen hervorgingen, so war das mit den Dichtern ebenso sehr der Fall. Auch sie verfaßten ihre Opern nicht als freie poetische Conceptionen, sondern nur auf Bestellung, wo denn die Veranlassung und die vorhandenen Mittel und Personen die Wahl und die Behandlung des Stoffes bedangen. Der Umstand daß Zeno und Metastasio kaiserliche Hofpoeten waren und vom Hofe ihre Bestellungen erhielten war dabei kein günstiger, und abgesehen von der Einwirkung individueller Geschmacksrichtungen des sommo padrone15 wirkte die ganze Atmosphäre wesentlich mit auf die Verweichlichung und Verflachung der Oper ein. Die Impresarj wählten die Textbücher, welche der von ihnen engagirte Componist nach ihrem Ermessen zugetheilt bekam, theils nach dem Beifall, den sie gefunden hatten, theils und noch mehr nach dem Bestand ihrer Sänger. In der Regel wurden sie dann für den vorliegenden Fall zurecht gemacht, wozu sich begreiflicherweise in seltnen Fällen der Dichter selbst hergab, sondern in der Regel ein Localpoet gebraucht wurde, der die nöthigen Kürzungen und Zusätze machte, bei denen der Text selten gewann16.


  Die Alleinherrschaft des Zeno und Metastasio, denen alle Dichter sich ängstlich anschlossen, würde allein hinreichen zu erklären, daß die Opera seria im Verlauf des vorigen Jahrhunderts eine in allen inneren und äußeren Verhältnissen so fest abgeschlossene und starr gewordene Form erhielt; wir sahen daß die Richtung der Musik ebendahin ging.
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