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Einleitung

Mozart und das 18. Jahrhundert

Ein neues Buch tiber Mozart mag als aussichtsloses Unterfangen er-
scheinen. Was wire der erdriickenden Fiille des Geschriebenen und
Gesagten noch hinzuzufiigen? Bedenken und Zweifel lassen sich nicht
leicht beiseiteschieben. Eine vollmundige Ankiindigung neuer Deu-
tungen, spitzer Thesen oder aufsehenerregender Funde verbietet sich
ebenso wie der naive Vorsatz, lediglich zu den Fakten> zuriickzukeh-
ren. Selbst der wohlfeile Hinweis, jede Zeit bediirfe doch ihres eigenen
Mozart-Bildes, taugt als Verteidigung nicht, enthilt er doch die unaus-
gesprochene Behauptung, man habe so ein «eigenes> Bild tiberhaupt zu
bieten, vom Anspruch ganz abgesehen, daR dies dann auch noch der
Mitteilung bedtirfe. Die Beweggriinde, die zu diesem Buch gefiihrt
haben, sind viel bescheidener. Mozart war ein Kind des 18. Jahrhun-
derts, in ihm hat er sein ganzes Leben verbracht. Es war das Jahrhun-
dert der Aufkldrung, der begeisterten, vielfiltig gestaffelten und tber
die Jahrzehnte sich verwickelt auffichernden Bemiihungen, die Dinge
des Geistes und des Lebens auf den Begriff der Vernunft zu bringen.
Diese Zugehorigkeit zum Zeitalter der Aufklirung hat jedoch in der
weitverzweigten Auseinandersetzung mit Mozart bislang allenfalls
eine untergeordnete Rolle gespielt. Sie erschien vielen Spezialisten als
beildufig,’ sie wurde, wenn tiberhaupt, eher pauschal verhandelt* — und
war zuweilen sogar tiberschattet vom Willen zum strengen und blinden
ideologischen Vorurteil.? Die wenigen Versuche, die Zusammenhinge
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zu differenzieren, sind indes so vereinzelte Ausnahmen geblieben,*
dald sie sich nicht zu einer Systematik fiigen wollen. Dennoch ist die
Feststellung nicht trivial: Mozart und mit ihm seine Musik existierten
nicht neben, sondern in seiner Zeit — und dieser Zeit gehdren sein
Leben, sein Denken und sein Komponieren auf eine nicht blof3 banale
Weise an.

Das allerdings ist die Grundiiberzeugung, die dieses Buch trigt: Es
soll folglich darum gehen, das Verhiltnis Mozarts zu seinem, zum
18. Jahrhundert niher zu bestimmen — und somit, umgekehrt, das Ver-
hiltnis dieses Jahrhunderts zu ihm. Damit sind nicht blo3 die Um-
stinde der dulleren Lebensfithrung gemeint wie seine Reisen, seine
Lebensorganisation, seine Einkiinfte oder seine Familie, sondern alle
Aspekte seiner Existenz, seines Denkens und Handelns, also auch und
vor allem seine Musik. Das Risiko eines solchen Versuchs ist nicht ge-
ring, wird doch nicht selten daran gezweifelt, ob Musik tiberhaupt tiber
sich selbst hinauszuweisen in der Lage sei, also eine mehr als ober-
flichliche Beziehung zu jenen historischen Lebenswirklichkeiten, in
denen sie entstand, zu entfalten vermdge. Gerade diese Denkfigur —
Musik sei «absolut> — ist jedoch nicht eine Voraussetzung von Mozarts
Zeitalter, sondern eines seiner folgenreichen Ergebnisse. Es gibt also
gute Griinde, Mozarts Verhiltnis zu seiner Zeit nicht nur vorder-
griindig, bezogen auf die sozialen Bedingungen seiner Existenz, son-
dern in der denkbar tiefsten Weise, also im Hinblick vor allem auf sein
Schaffen zu bestimmen. Wie und auf welche Weise hat seine Musik an
seinem Zeitalter teil — und wie wirkte sich diese Teilhabe aus? Mozart
besal} als handelndes Individuum hdchste Sensibilitit fiir die inneren
Bewegungen seiner Gegenwart, wovon besonders seine Briefe ein ein-
drucksvolles, musikgeschichtlich sogar einzigartiges Zeugnis ablegen.
Der spektakulire EntschlulR, seinen Lebensmittelpunkt nach Wien zu
verlagern, 1403t sich daher auch als Ausdruck des Willens verstehen, an
diesen Bewegungen teilzunehmen, in sie gestaltend einzugreifen, und
zwar als Musiker und durch Musik. Es ist demnach fiir ein angemes-

senes Verstindnis von Mozarts Musik alles andere als beildufig, sich
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dieser Zusammenhinge bewullt zu werden — und nach ihren Reflexen
in den Kompositionen zu suchen, selbst wenn diese Suche ungewoéhn-
lich und schwierig erscheinen mag.

Die Frage, um die es hier geht, ist daher in gewisser Hinsicht experi-
mentell — und sie bedarf deswegen einer experimentellen Versuchs-
anordnung. Jede Biographie ist, dies ein Allgemeinplatz, Erzihlung.
Im Falle Mozarts haben die Erzdhlmuster bereits zu einem friihen Zeit-
punkt, vor allem durch die monumentale Darstellung von Hermann
Abert,> eine gewisse Stabilitit und damit zugleich eine normative
Dichte erreicht, die sich in nahezu jedem Einzelfall nur schwerlich
korrigieren lie3, was sich besonders deutlich im Mozart-Buch des um
psychologische Deutungsmuster bemiihten Wolfgang Hildesheimer
zeigt.® BewuRte Verzerrungen, wie in Milo§ Formans Amadeus-Film
nach Peter Shaffers Theaterstiick (1979 bzw. 1984), waren zwar aul3er-
ordentlich wirkméchtig, vor allem in der dnfantilisierung> des Mozart-
Bildes. Doch haben sie eher zur Verschirfung denn zur Klirung der
Problemlage beigetragen.” In diesem Buch soll daher nicht nochmals
eine Biographie erzihlt werden, auch nicht innerhalb des Koordinaten-
systems des 18. Jahrhunderts. Im Mittelpunkt steht vielmehr der Ver-
such, bestimmte, besonders auffillige und signifikante Charakte-
ristika von Mozarts Existenz in einen engen Zusammenhang mit
Verstindnismustern zu bringen, wie sie das 18.Jahrhundert bereit-
hielt. <AuRRere> und «dnnere> Bezirke, also Dasein und Schaffen werden
dabei absichtsvoll und unentwegt miteinander vermischt, nicht im
Sinne einer «romantischen> Uberblendung von Leben und Werk, son-
dern in der Uberzeugung, daR die Versuchsanordnung nur auf diese
Weise ihren Sinn zu entfalten vermag: die Musik im Allgemeinen und
Mozarts Musik im Besonderen in den Zusammenhingen des 18. Jahr-
hunderts verstehen zu lernen. Dald mit diesen Zusammenhdngen aus-
driicklich nicht die in der Musikforschung (und in der populdren Aus-
einandersetzung mit Musik) fiir lange Zeit, zum Teil noch heute
dominierenden Fragen der <Stilgeschichte> gemeint sind, versteht sich
von selbst.

11
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Das alles soll und kann keine schlissige, zusammenhingende Er-
zdhlung, eben kein <Mozart-Bild> ergeben, es kann nur eine bunte Fiille
heterogener Mosaiksteine bleiben. In ihnen sollen Anhaltspunkte fiir
ein anderes, fiir ein bisweilen vielleicht tiberraschendes Mozart-Ver-
stindnis erkennbar werden, ein Verstindnis vor dem Hintergrund
jener geistesgeschichtlichen Priamissen, die im 18.Jahrhundert zur
Verfligung gestellt wurden. Die Versuchsanordnung ist also nicht
systematisch auf die Erkundung spezifischer Abschnitte der Biographie
(wie <Mozart in Paris’)) oder des Schaffens (wie «<Mozarts Klavierkon-
zerte)) gerichtet, sondern auf die Herausarbeitung moglichst aussage-
kriftiger Handlungszusammenhinge. Das Verfahren gleicht daher,
um ein bertthmt gewordenes Schlagwort von Jan und Aleida Assmann
abzuwandeln, einer «Archiologie der musikalischen Kommunikation,
in der es zunichst keine Hierarchie der Spuren geben kann. Das ange-
strebte Ergebnis 1403t sich vielleicht am ehesten (und zugegebener-
malflen etwas unbeholfen) als <ntellektuelle Biographie> bezeichnen,
als Versuch, Prigungen, Motive und Resultate in und von Mozarts Han-
deln in das Geflecht der Denkformen des 18. Jahrhunderts einzufiigen.

Die Voraussetzungen dafiir sind ausgesprochen giinstig. Der Diffe-
renzierungsgrad der musikwissenschaftlichen Forschung ist so gro
wie bei nur wenigen anderen Komponisten, am ehesten vielleicht noch
bei Bach und bei Schénberg. Mit den gewaltigen Anstrengungen der
inzwischen abgeschlossenen und tiberdies digital verfiigbaren Neuen
Mozart-Ausgabe wurden ginzlich verdnderte philologische Grundlagen
geschaffen — bis hin zu Schriftchronologie und Skizzenforschung, mit
denen insbesondere Fragen der Werkentstehung in mitunter ginzlich
neuem Licht erschienen.® Die philologischen Bemithungen haben zu-
dem zu einer einschiichternden Quellensammlung gefiihrt, die weit
tiber primire Dokumente hinausreicht und fiir Fragen der Wahrneh-
mung, der Kontexte und der Rezeption von entscheidender Bedeutung
ist. Auch wenn hier stets weitere Verfeinerungen zu erwarten sind,
etwa im Hinblick auf eine Neuausgabe des Kochel-Verzeichnisses oder
des Dokumentenbandes,’ wird es zu grundsitzlichen Korrekturen
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wohl nicht mehr kommen. Daneben steht die reiche, uniiberblickbare
Zahl werkanalytischer Studien, die sich, auch wenn sie oft von einem
musikhistoriographischen Telos Wien» iiberw6lbt waren und sind, als
doppelt bedeutsam erweisen: fiir Einsichten in das Komponieren
Mozarts ebenso wie fiir die Rezeptionsgeschichte, deren wesentlicher
Bestandeteil sie geworden sind. Und nicht zuletzt sind inzwischen bald
neunzig Jahre des Umgangs mit der Musik von Mozart auf Tontrdgern
dokumentiert, also ein gutes Drittel der gesamten Rezeptionsge-
schichte seit 1756 — was fiir die bei einem <archiologischen» Unterneh-
men nicht unwesentliche Frage nach historischen Veridnderungen der
Wahrnehmung ebenfalls bedeutsam ist. Denn der in den 1970er Jahren
begriindete Anspruch einer «bereinigten, einer «authentischen» Mozart-
Interpretation, der nicht ohne Einflul} auf die Wissenschaft blieb, er-
weist sich bei genauerem Blick auf die erhaltenen Klangdokumente als
unhaltbarer Mythos einer furiosen Selbstinszenierung, was nicht un-
wichtig ist fiir die Anspriiche aller Auseinandersetzungen mit dem
Komponisten. Und schliel3lich, auch dies ist von groller Bedeutung,
laRkt sich auf der anderen Seite eine inzwischen aul3erordentlich viel-
schichtige und weit ausgreifende Aufklirungsforschung beobachten.™
Sie macht es dem Musikhistoriker vergleichsweise leicht, jene Kon-
texte, die hier mal3geblich sind, zu rekonstruieren und zu bewerten.
Im Zentrum steht dabei die immer stirkere, in den 19goer Jahren sich
durchsetzende Historisierung, mit der es gelingen konnte, die Epoche
der Aufkldrung von allen heilsgeschichtlichen Erwartungen definitiv
zU trennen.

Um dieses Vorhaben nicht iiber Gebiihr zu befrachten, waren ein-
schrinkende Entscheidungen notwendig. In der Versuchsanordnung
konnte nur eine Reihe besonders signifikanter Aspekte berticksichtigt
werden. Diese Auswahl ist zwar fragmentarisch, beansprucht jedoch —
vor allem in der vorgenommenen Anordnung — eine gewisse Schliissig-
keit. In den werkanalytischen Uberlegungen konnte nicht auf'ein «tech-
nisches> Vokabular verzichtet werden, doch handelt es sich absichtsvoll
um nur punktuelle Abschnitte, die zudem nach Moglichkeit mit Noten-

13
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beispielen illustriert wurden. Die uniibersehbare Fiille der Mozart-
Literatur machte Kompromisse bei den Nachweisen erforderlich, die
um der Lesbarkeit willen einerseits auf Quellen, andererseits auf jene
fiir den Argumentationszusammenhang unerldRlichen Forschungs-
arbeiten zu beschrinken waren. Der Band hitte zudem mit vielen
Abbildungen anschaulicher gemacht werden konnen, herausgegriffen
wurde dagegen aus pragmatischen Griinden nur eine kleine, allerdings
besonders aussagekriftige Auswahl. Ein biographischer Index soll die
Orientierung in der Fiille der Namen erleichtern.”



I.

Voraussetzungen

1. Musik und Nachahmung

Das Jahrhundert der Aufklirung galt lange Zeit, insbesondere unter
dem Eindruck der Hegelschen Dialektik, nicht einfach als eine Epoche,
als ein in sich geschlossener historischer Zeitabschnitt, sondern als
offene Verheil3ung, als Projekt>. Max Horkheimer und Theodor Adorno
behaupteten 1944 die «Dialektik der Aufklirung» gegen die diistersten
Seiten des 20.Jahrhunderts. Sie erblickten in ihr einen ProzelRR «fort-
schreitenden Denkens», der zwar gebrochen, aber letztlich, in der «Ent-
zauberung der Welt», linear verlief, sich folglich nicht aufhalten lieR.!
Aufklirung war in dieser Sichtweise keine fest umrissene Grof3e, son-
dern eine geschichtsphilosophisch begriindete Logik des grenzen-
losen Erkenntnis- und damit des Gesellschaftsfortschritts, der sich
gegen seine Kehrseite behaupten mufite und konnte. Gegen diese
wirkmadchtige, auch in den historischen Disziplinen nicht folgenlose
Deutung wurde schon seit Ernst Troeltsch eine ganz andere Perspek-
tive geltend gemacht, ndmlich die Betrachtung des Phinomens unter
den geschichtlichen Voraussetzungen einer wie auch immer gearteten
Geschlossenheit. Rudolf Vierhaus fragte deswegen 1996 nach dem
Wesen der Aufklirung provokant im Priteritum: «Was war Aufkli-
rung?» Seine Antwort ist ebenso einfach wie komplex: Aufklirung gilt
ihm als eine «Denkbewegung, die prinzipiell alle Bereiche des Wissens
und der individuellen und sozialen Lebenspraxis erfaRte oder doch er-
fassen wollte».” Sie bezog ihre radikal gemeinte Innovationskraft aus
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dem Willen, diese beiden Bereiche, Wissen und Lebenspraxis, in ihrer
Gesamtheit denkend zu durchdringen und auf diese Weise auf den Be-
griff der Vernunft zu bringen. Aufklirung ist demnach kein Prozel
mit offenem Ende, sondern eine historische Figur. Die Aufklirung war
damit von der geschichtsphilosophischen Last befreit, einen bis in die
Gegenwart unabgeschlossenen Vorgang beschreiben zu miissen.

Die Auffassung einer historisch begrenzten Epoche lif3t auch eine
Distanz zur Terminologie zu. Die in allen Sprachen anzutreffende
Lichtmetaphorik (lumieres, enlightenment, illuminismo) entspricht
dem Willen zur Vernunft ebenso wie die Idee einer unaufhaltsamen
Fortschreitung, gebannt im Bild des durchbrechenden Sonnenlichts
bei bewdlktem Himmel, des meteorologischen «Aufklirens».? Die Vor-
stellung, das eigene Zeitalter erweise sich als ein dynamischer Weg, ein
Gang zum Besseren, ist ein Produkt des 18. Jahrhunderts — und blieb in
ihm bestimmend. Sie bildet sich anschaulich ab in der beriihmten
Preisfrage der Berliner Akademie nach dem Wesen der Aufklirung, die
Moses Mendelssohn und Immanuel Kant 1784 zu Antworten in der
Berlinischen Monatsschrift veranlaRt hat. In beiden Aufsitzen ist, trotz
ihrer Unterschiedlichkeit, das Bild des «Gehens», also der Fortbewe-
gung bestimmend. Und doch erweist sich, dies die skeptizistische
Pointe bei Vierhaus, gerade dieser Gedanke der Fortschreitung unge-
achtet der vermeintlichen Dynamik eben nicht als tiberzeitlicher Tat-
bestand, sondern als unlésbar an jene historische Epoche gekoppelt,
der er sich verdankt. Erleuchtung> und «Aufkldrung> sind kein Prinzip,
sondern eine historische Grof3e.*

Die Teilhabe der Musik an diesem historischen Prozel}, wiewohl sie
namentlich in ihrer hofischen Wirklichkeit sowohl als Teil des kanoni-
sierten Wissens als auch der tiglichen Lebenspraxis stets anerkannt
war, bereitete von Beginn an nicht unbetrichtliche Schwierigkeiten.
Thre Zugehorigkeit zu einem Komplex der auf die Sinne des Menschen
wirkenden dulReren Reize, zu einem sich formierenden System der
<beaux arts, der «<schonen Kiinste), war nicht unumstritten: nicht, weil
sie nicht auf die Sinne wirkte, sondern weil es so schwierig war, dieser
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Wirkung rational habhaft zu werden. Das Verhiltnis der Musik zu den
menschlichen Sinnen wurde im englischen Sensualismus diskutiert.
Den ersten Hohepunkt fand diese Diskussion jedoch beim hambur-
gischen Komponisten und Schriftsteller Johann Mattheson, der sich
in seiner 1713 verodffentlichten Abhandlung Das neu-erdffnete Orchestre
ausdriicklich auf englische Autoren, insbesondere John Locke, aber
auch auf Gottfried Wilhelm Leibniz berief.> Mattheson war nicht an der
musikalischen Gelehrsamkeit interessiert, sondern am akustischen
Ereignis. In seinem Verstdndnis richtete sich die Musik vor allem an die
Sinne des Menschen, der diesem Eindruck mit dem Vermdgen seiner
Urteilskraft begegnen mul3te.

Gleichwohl war damit die Zuordnung der Musik zu den «schonen
Kiinsten> nicht leichter geworden. Dieses System, dem Malerei, Skulp-
tur, auch Dichtung, sogar Architektur angehorten, sollte geeint werden
durch die Verpflichtung zur Nachahmung der duf3eren Natur, zur
Mimesis. Dies hat der Jesuit Charles Batteux 1746 normativ in den Mit-
telpunkt seiner vor allem im deutschen Sprachraum folgenreichen Dar-
legung zu den Kiinsten gestellt.® Fiir die Musik ergab sich damit jedoch
eine besondere Schwierigkeit, weil man sie gar nicht auf die dullere Na-
tur beziehen konnte. Es gab dort nichts, was sich in der Musik einfach
amachahmen liel3. Deswegen ging Batteux einen Umweg {iber das, was
man vielleicht «indirekte> Mimesis nennen konnte, also die Nachah-
mung der Seelenbewegungen des Menschen, der Affekte: Die Natur,
welche die Musik nachzuahmen vermag, ist demzufolge eben nicht die
dullere Natur, sondern die innere jener Affekte, die René Descartes
schon 1618 systematisiert und rationalisiert hatte.” Damit war jedoch
das Problem keinesfalls gelost; es trat ein Defizit besonderer Art her-
vor. Denn die Darstellung dieser Affekte liel§ sich in der Musik, die ja
kein erkennbares Verhiltnis zur duleren Natur aufzuweisen schien,
aber eben auch keine Begriffe kannte, nur dann genau bestimmen,
wenn man Sprache hinzuzog. Die musikalischen Affekte galten als
ungenau, unscharf, unprizise, sie bedurften solcher Begriffe, die au-
Rerhalb der Musik lagen, in der Vokalmusik aber hinzugefiigt werden

17
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konnten. Wenn ihnen diese jedoch fehlten, wie in der Instrumental-
musik, dann galt dies als ein nahezu untiberbriickbarer Mangel.

Dieses vermeintliche Defizit der Musik, ihre Verweigerung gegen-
tiber einer duf3eren Nachahmung und gegentiber einer affektiven Pri-
zision aus sich selbst heraus, spielte jedoch in der Diskussion ab den
spiten 1750er und den 1760er Jahren auf einmal eine zentrale Rolle.
Vor dem Hintergrund der zunehmenden Erosion des klar konturierten
Affektbegriffs, vor allem in der Vorstellung der «ermischten Empfin-
dungen, galt nimlich die mimetische Unschirfe der Musik nicht mehr
als untiberwindbarer Nachteil, sondern als ein genuiner Vorzug, der
nur ihr allein zu eigen war. Ihre Sonderstellung innerhalb der <beaux
arts> griindete also nicht mehr in einem angenommenen Defekt, son-
dern darin, daR man diesen Mangel als Quelle unerhérten Reichtums
begriff. In zwei Argumentationszusammenhingen kam dieser Wen-
dung eine besondere Bedeutung zu: bei der Rechtfertigung der gerade
in der aufgeklirten Poetik umstrittenen Gattung Oper auf der einen
Seite, bei der dsthetischen Begriindung einer urspriinglich fiir un-
sinnig, da vernunftwidrig gehaltenen Musik ohne Worte, also der
Instrumentalmusik auf der anderen Seite.

Bereits um 1700 diskutierte man in Paris tiber die Oper, iiber die
Vorziige der italienischen oder der franzdsischen Form, mit den Pro-
tagonisten Jean-Laurent Le Cerf de la Viéville und Francois Raguenet.
Eine radikale Haltung nahm dabei Charles de Saint-Denis de Saint-
Evremond ein, der den Streit deswegen fiir iiberfliissig hielt, weil die
Oper ohnehin gegen alle Vernunft verstol3e und daher ganz abzu-
lehnen sei. Diese Debatte, die sogenannte <erste Querelle>, wurde vom
Leipziger Professor fiir Poetik, Johann Christoph Gottsched, 1728 in
den deutschen Sprachraum getragen. Gottsched lehnte die Oper, wie
Saint-Evremond, als véllig unverniinftig ab und protegierte die fran-
z0sische Tragddie von Corneille und Racine. Dies l9ste heftige Diskus-
sionen aus, welche schliel3lich von Lorenz Christoph Mizler in einem
Band seiner Musikalischen Bibliothek zusammengetragen wurden;®
Mizler war Begriinder der korrespondierenden Societdt der Musikalischen
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Wissenschaften, in die auch Leopold Mozart berufen wurde. Die be-
rithmtesten der von ihm versammelten Gegenschriften zu Gottsched
stammten ebenfalls von Literaten, und zwar aus dem Umfeld der ham-
burgischen Oper, und sie nahmen dessen Argument der Unverniinftig-
keit aufs Korn. Der holsteinische Jurist und Literat Ludwig Friedrich
Hudemann meinte, Gottscheds Bevorzugung der Tragddie sei sinnlos,
denn die Welt sei ohnehin so traurig, dafd kein Mensch sich weitere
traurige Stunden im Theater erkaufen wolle; der Frankfurter Patrizier
Johann Friedrich von Uffenbach, ein Freund Telemanns, behauptete,
jedes Theater an sich sei bereits so unverniinftig, da} man daher auch
gleich Oper spielen konne.’

Vor dem Hintergrund solcher Argumente wurden zwei bedeutsame
wirkungsisthetische Kategorien ins Feld gefiihrt: das Vergniigen an
ibernatiirlichen Gegenstinden, also am Wunderbaren, wie es vor allem
die franzosische Tragédie lyrique bereithielt, und das Vergniigen an
Gegenstinden, die eigentlich schrecklich waren — vor allem an der zwar
von Gott geschaffenen, aber an sich furchtbaren Natur zum Beispiel der
Alpen; bei einer solchen Art von Vergniigen handelt es sich um das Erha-
bene. Neben der Hinwendung zum Wunderbaren und zum Erhabenen,
die auch die Instrumentalmusik als <Ausnahmezustand> rechtfertigen
konnte, gab es noch ein anderes Argument. Vor allem in England, zuerst
wohl beim in Newcastle wirkenden schottischen Organisten Charles
Avison, verglich man die zur Naturnachahmung besonders ungeeignet
erscheinende Musik mit der <nachahmendsten> aller Kiinste, der Malerei.
Durch diesen Vergleich sollten die formalen Eigengesetzlichkeiten der
Musik erkennbar werden. Fiir Avison und seine Nachfolger dhnelte die
Funktionsweise der Musik nicht jener der Sprache, vielmehr funktio-
niere sie selbst wie eine eigene Sprache. Deswegen vermoge sie, obwohl
nicht nachahmend, dieselben Wirkungen hervorzurufen wie die nach-
ahmende Malerei. Gegen die Vorstellung, Musik ereigne sich, wie im
Wunderbaren und Erhabenen, vor allem in der Normverletzung, stand
nun der Gedanke, Musik konne eine eigene Logik aus sich selbst heraus
entfalten — also das, was spiter Formaldsthetik genannt werden sollte."”
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Abb. 1: Mitglieder der «Societit der musikalischen Wissenschaften> (1746)

356 Ylachricht von der Societde

¢in treten, und lieget folchem fonderlich ob, uber die Ge:
fege eifrig 3u balten. :
XXXI Benn cin anderved Mitglied, fo noch nicht vers
dient iff, fo wobl im Urbeiten al8 Riefertng der gefesiten we:
nigen Gelder gur Caffe ein ganges Jabr faumfelig ift, fololl
foldyes vom Secretar desmwegen befcheiden evinnert werden.
Sit e 2 Jabre nachlagig, fo foll er wieder befcheiden feine
Gehuldigteit 3u beobachten erinnert werden, und dedmwegen
1 Rth. befonders jur Caffe u liefern gebaltenfeyn. Hat
diefes noch nich gefrucheet, fo foll e8 nach) Berlaufdes drit:
ten Sabres jum dritten und legtenmale ernftlich evimnert
werden, und deswegen 2 Reh. jur Caffe su licfern fhuldig
feon.  Aenn ed alddenn binnen 6 Monat feine Schuldig:
$eit niche beobadtet, fo foll deffen Name aus dem Buche dee
Coxictat, worinn die Namen der WMitglicder fehen, aus-
geftrichen, von der Societdt ausdgefchloffen, unb rens, wie
und warum foldyed gefheben, von bem Secretar vegiftrint,
unb al8 eine Perfon eingeseichnet werden, die niche ebrlich
aebandelt, ibr Berfpredhen nicht gebalten, und eine gange
Gacietat beleidiget bat. angierige Krantheiten mnd
Seifen in frembe Eander entfihuldigen,
. XXXIL Die Societat bebalt fich vor, diefe Gefese nadh
Befchaffenbeit dev Umftande ju vermehren und gu beffern.

Die famtlichen Mitglicder der Sefellfchaft
folqen in diefer Ordnung auf einander.

1. ®raf Giacomo de Lucchefni, von Geburt ein taliener,
war Rietmeiffer in Dienflen Sr. Kaiferl. Maieffat
Garl8 des VL unter dbem Sebrifchen Curafiervegintent,
blicb aber in der ungluctlichen Schlacht bep Krogla in
Ungarn wider denIurfen im Sabr 1739. Ermwar cin
gefchictter Componift, der verfchicdene Cantaten, Cons
certen und Cinftimmige fur hobe Perfonen gefeat. Er
war auch in Wiffenfthaften bewandert, und im Uimgange
fbv feutfelig. Roveny Misler batte das Gluck, deffen
vertrauter Freund n feon, fiie welchen er auch vers
fehictenes auf die Duerflote gefee, wovon der legeere

¢in

Lorenz Christoph Mizler griindete 1738 seine Societit der musikalischen Wissen-
schaften, gemeinsam mit Giacomo de Lucchesini und Georg Heinrich Biimler. Die
Societit verstand sich wegen der grofien geographischen Entfernung der (auf zwanzig
begrenzten) Mitglieder als «correspondirend,, sie trat also nicht physisch zusammen. Ihr
Ziel war die Vereinigung herausragender Musiker zum Zweck eines gelehrten Austau-
sches, dessen Spiegel die von Mizler herausgegebene Musikalische Bibliothek gewesen
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der mufitalifthen YOiffenfchaften 2c. 357

ein Concert auf die Querflote in Leipyig, in Kupfer geffos
chen, herausgegeben.

2. Lorens Wiisler A. M.iff bermalen bey bem pobinifcher
RKronftaatsminifter Grafen Malachowsti Hofmathemas
ticus, und der Gefellifhaft beffandiger Secretar.

3. Beorg Heintich Domler, Hochfurftl. Brandenburg,
Onolebachifcher Capellmeiffer inAnfpach. Stardb den
26 Auguft 1745,nachdem er fein Leben auf 75 Jabre und
10 Monate gebracht.

4. Chrstoph Gotrlieb Schrdter. Conponiff untd Orgas
nift an der Haupttivche ju Nordhaufen. Trat in die
Gefellfchaft im Sabre 1739, ;

5. Heinrich Dodemeyer, Cantor ju Wolfenbuttel. Trat
in die Gefellichaft 1739.

6. Beora Philip Telemann, Capelmeiffer und Mufitdi-
vector in Hamburg. Tvatindie Gefellfchait 1739.

7. Gortfeied Geinvich Stdtzel, Eapellmeifterin Gotha,
Zrat indie Befelfthaft 1739.

8. Georae Sriedvich Linate, Konigl. Poblnifther und
Churfiefil. Sdachiifther Bergrath.  Tratin bie Gefell-
fhaft su@nbe ded 1742 Tabhres.

9. P. Meinvadus Sprefi, Prior ded Reichdgotteshaufes ju
Yrefee.  Ivat in dieGefellthaft im Jabre 1743,
10. Beorg Vensty, Rector per Schule ju Prenglay, im

Brandenburgifihen. Trat inbie Sefellfchaft im Jabre

. 1743.

1I. <7B¢30rg Seiedrich Sindel Sr. Konigl. Majeffat von
Grofbritannien Capellmeiffer. Jft von benfamtlichers
Mitgliedern aus eigener Bewegung ermwablet, und fol=
chem die evfte Chrengtelle eingeraumet worbden im Jabhre

1 .
12. ;"?SVdalricw Weifi , Prof. im Benedictinerfloffer ded
Reichsgotteshaufes ju Drrfee.

C3ift imTBerfe,baf nachftens diefeGefellfthaft wicder mit
brey anfebnlichen Mitglicdern foll vermebret werben, die
gufeiner 3eit in der Fortfegung der Nachrichten von der
mufital. Sefellfthaft werden angemerket werben.

Nun

ist. In deren drittem Band (1746) findet sich die ausfiihrlichste Darstellung der Societit
mit einem zusammenhdngenden Mitgliederverzeichnis, das 1754 (im vierten Band)
nochmals ergdnzt worden ist; die Geschichte der Vereinigung ist demnach nicht leicht zu
rekonstruieren. Leopold Mozart, fiir den Meinrad Spiefl das wohl wichtigste Mitglied
war, wurde 1755, also noch vor dem Erscheinen der Violinschule, zur Mitgliedschaft ein-
geladen. Es ist aber offenbar nie zu einer férmlichen Mitgliedschaft gekommen.
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Diese dsthetischen Debatten, an deren Ende auch die Herausbildung
einer selbstindigen Musikisthetik steht, bilden gewissermalien die
Folie fiir die gravierenden Verdnderungen des Musiklebens im spéteren
18. Jahrhundert. In der Neuformierung der musikalischen Offentlich-
keit wurde das stindische Privileg der Teilhabe an ihr durch das mate-
rielle der Leistung, also den Kauf einer Eintrittskarte ersetzt. Dieses
Leistungsprinzip — Geld gegen die Auffiihrung, schlieRlich den Erwerb
gedruckter Musik — muRte zugleich die Struktur dieser Offentlichkeit
verdndern. Einerseits teilte sie sich endgiiltig in Aktive und Passive, in
Handelnde und Zuhorer; andererseits bedurfte es in dieser neuen Kon-
stellation eines Urteils dariiber, ob Leistung und Gegenleistung in
einem akzeptablen Verhiltnis zueinander standen. Die Grundlage der
auf diese Weise sich herausbildenden «Critic> bildete die Riickfithrung
der Musik auf das zuvor geringgeschitzte Sinnesorgan des Ohres; das
von ihm abhingige Urteil wurde gleichwohl durch die Annahme eines
dem Menschen eingeschriebenen «sechsten Sinnes» zur ethischen Un-
terscheidung, des «moral sense», einer moralischen Instanz unterwor-
fen — mit der Folge einer sich im 18.Jahrhundert immer weiter zu-
spitzenden Frage, ob das Schone immer auch das Gute sein miisse bzw.
ob die Kiinste selbst, also auch die Musik, immer «schon> in diesem
Sinne sein konnten.

Eine weitere Folge der solchermalen begriindeten «Critic> war die
Herausbildung eines differenzierten Musikalienmarktes, der mit dem
zwar nicht ausschlieRlich, aber doch zunehmend kommerziell kalku-
lierten Gegenstand Musik immer vielfiltiger bedient wurde, wobei die
Reduktionsfassungen groRerer Werke — Klavierausziige von Opern und
Oratorien, Kammermusikfassungen grol3er Instrumentalwerke — ge-
nuine Produkte dieses Marktes sind. All dies betrifft Denkzusammen-
hinge der Aufklirung — und im Blick auf die Musik keineswegs nur
AuRerlichkeiten einer sozialen Konfiguration. Es sind also entschei-
dende Voraussetzungen fiir das Wirken Mozarts. Er war mit ihnen
nicht nur durch seine Umgebung, sondern auch durch seinen ebenso

gebildeten wie belesenen Vater vertraut. Sie beriihren offenbar sein
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eigenes Verstindnis von Musik auf eine grundlegende Weise, sie be-
stimmen zudem den spektakuldren Entwurf seiner eigenen musika-
lischen Existenz in Wien — und gerade dieser Lebensentwurf zeigt, auf
welch komplexe Weise Mozart diese Voraussetzungen reflektierte und
nutzte. Er strebte ja danach, sich mit einem genau definierten Markt-
wert in Wien zu positionieren — erfolgreich, wie sein so generiertes, ex-
orbitantes Einkommen, das dem Mehrfachen des Durchschnitts ent-
sprach, bewies. So konnte er letztlich zu der Auffassung gelangen, die
Musik, seine Musik, konne gewissermallen den Fokus des josephini-

schen Jahrzehnts insgesamt bilden.

2. Komposition und Einbildungskraft

Welche Konsequenzen hatte die Neubestimmung des Nachahmungs-
begriffs fiir die kompositorische Praxis? Im Jahre 1748, kurz nach dem
Ende des Zweiten Schlesischen Krieges, wurde im friderizianischen
Berlin eine publizistische Kontroverse iber Musik angestof3en. Im Mit-
telpunkt stand zunichst die Oper, ausgehend von der erwihnten fran-
zOsischen Debatte der Jahrhundertwende, die von Gottsched nach
Deutschland gebracht worden war.” Doch anders als in Paris oder im
Umbkreis Gottscheds stritten nun nicht mehr musikkundige Gelehrte,
sondern Musiker, nicht mehr also musikalische Liebhaber, sondern
musikalische Kenner. Zwar schalteten sich auch in Paris gelegentlich
Komponisten in die Diskussion ein, wie etwa Jean-Philippe Rameau,
doch taten sie dies nur mittelbar, also in der Form des gelehrten Trak-
tats. In Berlin verhielt es sich anders. Aus dem poetologischen Streit
tiber die Ausrichtung der Oper war nun eine Auseinandersetzung unter
Musikern tiber Musik geworden. Der zdgerliche Beginn, in anonymen
und kleinen Broschiiren, verweist darauf, dal3 die Darstellungsformen
dafiir erst geschaffen und erprobt werden muQten."* Tatsdchlich wurde
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diese Diskussion 1748 mit einer anonymen Schrift iber den Unter-
schied zwischen franzgsischer und italienischer Musik begonnen, viel-
leicht stammt sie von Christian Gottfried Krause, auch er letzten Endes
noch ein allerdings kundiger Liebhaber.”

Im Jahr darauf hingegen debattierten dann tatsichlich Fachleute,
nidmlich Friedrich Wilhelm Marpurg, der noch kein héfisches Amt be-
kleidete, und Johann Friedrich Agricola, der spitere Hofkapellmeister.
Man stritt tiber den Vorzug von italienischer oder franzdsischer Musik.
Das Besondere der durchaus heftigen Kontroverse, die zudem in Mar-
purgs Musikjournal Der Critische Musicus an der Spree eingeflossen ist,
lagjedoch darin, daf§ nun nicht mehr, wie in Paris, poetologische, son-
dern genuin musikalische Argumente im Vordergrund standen. Auf
diese Weise wurde der Streit rasch iiber seinen urspriinglichen AnlaRR,
die Oper, hinaus ausgeweitet, erst zur Instrumentalmusik, dann zur
Musik an sich. Das Hauptinteresse galt dabei nicht mehr den Normen
(und ihren Grenzen), sondern der Bestimmung der musikalischen
Phantasie, also der Rolle dessen, was man <Einbildungskraft> nannte —
auch in der Musik. Marpurg verstand die franzosische Musik als Mog-
lichkeit, die Einbildungskraft zu domestizieren, denn es wiirden «die
meisten Italiiner das wahre verlassen», «ihrer Einbildung zuviele Frey-
heit erlauben» und sich daher «gar zu oft vergessen und dabei ein
dunckles Nichts schreiben».”* Sein Gegner Agricola hingegen vertei-
digte die italienische Musik, weil «die meisten Franzosischen Setzer
[...] ihrer Einbildung in der Musik allzuwenig Freyheit erlauben».” Eine
solche Diskussion war nicht denkbar ohne den Einflul§ von Christian
Wolff, dessen Philosophie immer wieder im Hintergrund erkennbar
ist, am deutlichsten in den Diskussionen tiber das Wesen der Melodie,
die in der Mitte der 1750er Jahre von den Hofmusikern Ernst Gottlieb
Baron (dem Lautenisten) und Christoph Nichelmann (dem Cembalisten)
gefiihrt wurden.”®

Es ist bemerkenswert, dal} erst diese fachkundige Diskussion Riick-
wirkungen auf die allgemeine 4dsthetische Debatte hatte. Karl Wilhelm
Ramler, Moses Mendelssohn und andere haben sie wieder in einen brei-
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teren Kontext iiberfiihrt."” Dies wurde begiinstigt durch die besondere
Situation in Berlin, wo es zwar ein entwickeltes Verlagswesen fiir das
Schrifttum iiber Musik gab, nicht aber fiir die Musik selbst. So hat die
allgemeine Ausdifferenzierung auch zu pragmatischen Losungen ge-
fithrt, in Instrumental- und Satzschulen, mit derjenigen zum kdnig-
lichen» Instrument der Flote an der Spitze, verfalt (in den praktischen
Teilen) von Johann Joachim Quantz (er fungiert auf der Titelseite auch als
Autor), in den 4sthetischen von Agricola.”® Fiir das wichtige Instrument
der Violine fand man allerdings keinen Verfasser aus dem direkten Um-
feld der friderizianischen Hofkapelle. So wurde Leopold Mozart in Salz-
burg von den Berliner Schriften zu seiner eigenen Violinschule angeregt,
und spitestens mit dem Erscheinen seines Versuchs einer griindlichen
Violinschule im Jahr 1756, geschrieben, «um durch Regeln des guten
Geschmackes einen verntinftigen Solospieler zu bilden»," kam es zum
personlichen Kontakt zwischen ihm und den Berlinern, aller Wahr-
scheinlichkeit nach bestand er aber schon vorher. Als etwa Marpurg, auf
den er sich 1756 ausdriicklich berufen hat, 1754 die Konversion zum Ka-
tholizismus und den Eintritt in den Benediktinerorden erwog, vertraute
er sich dem Irseer Prior und Musiktheoretiker Meinrad Spiel3 an — einer
auch fiir Leopold Mozart maf3geblichen Personlichkeit.*

Leopold Mozart, der aus Augsburg stammte und das dortige Jesui-
tengymnasium besucht hatte, war nach Salzburg gegangen, um an
der Benediktiner-Universitit zu studieren, einer der liberalsten Hoch-
schulen in der siidlichen Reichshilfte, die von jesuitischer Dogmatik
weit entfernt war. Dort las man deutsche philosophische Autoren wie
Wolff und Gottsched, aber auch italienische wie Vincenzo Gravina
und Lodovico Antonio Muratori.* Prigende Gestalten waren der
Mathematiker und Wolffianer Berthold Vogl, der 1744 zum Rektor ge-
wahlt wurde, sowie der Philologe Placidus Amon, der ab 1735 mit
Gottsched korrespondierte. Warum Leopold Mozart von der Univer-
sitdt, an der er noch das Baccalaureat erwarb, erstan eine adlige, dann
in die fiirsterzbischofliche Kapelle wechselte, lie? sich nie wirklich
kldren. Seine musikalische Laufbahn dort verlief zudem wenig spek-
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takuldr, beginnend als vierter Violinist (1743), aufsteigend zum zwei-
ten (1758, offenbar unter dem Eindruck seiner zwei Jahre zuvor er-
schienenen Violinschule) und schliefRlich zum Vizekapellmeister
(1763, offenbar im Blick auf die bevorstehenden Reisen). Der an der
Universitit erworbene Bildungshorizont blieb fiir ihn allerdings pri-
gend, und er diirfte, als einziger wirklicher Lehrer seines Sohnes, das
meiste davon weitergegeben haben.

Muratori, der wohl bedeutendste Vertreter einer katholischen Aufkli-
rung, war in Salzburg durchaus eine Instanz, einer seiner Vertrauten,
Giovanni Battista Caspari de Nuovomonte (Johann Baptist de Caspari),
wurde 1737 sogar zum Salzburger Hofhistoriographen ernannt — in
jenem Jahr, in dem Leopold Mozart an der Universitit zu studieren be-
gann. Und sein letztes Werk, Della pubblica felicita, widmete Muratori
1749 dem Salzburger Fiirsterzbischof Andreas Jakob von Dietrichstein
selbst. Er war bestrebt, in seiner Dichtungstheorie die Einbildungs-
kraft als zentralen Ort der kreativen Hervorbringungen des Menschen
und damit des Schonen iiberhaupt zu bestimmen. Bereits 1706 erschien
in Modena Della perfetta poesia italiana, wo dieser Zusammenhang
grundlegend ausgefiihrt wurde, 1745 dann in Venedig eine Zusammen-
fassung in Della forza della fantasia umana, von der sich noch heute ein
Exemplar in der Salzburger Universititsbibliothek befindet. Gewisser-
malen im Nebengang beschiftigte er sich dabei aber vor allem mit
einer schrankenlos freigesetzten Phantasie, wie sie sich bevorzugt im
Traum und seinen Phantasmagorien zeigt. Der Gottinger Theologe
Georg Hermann Richerz, der 1785 eine weitverbreitete (und ebenfalls
in Salzburg verfiigbare) deutsche Ausgabe von Muratoris Werk tiber die
Phantasie besorgt hat, verteidigt in seinem ausfiihrlichen Kommentar
dessen Hinweis auf die intrapsychische Wirklichkeit solcher gespen-
stischer Traum-Imaginationen: «Es wire die duf3erste Ungerechtigkeit,
solchen Personen, welche von Erscheinungen der Gespenster durch
ihre eignen Sinne iiberzeugt zu seyn behaupten, [...] die Wiirklichkeit
solcher ihrer Sensationen hartnickig abzustreiten.» Richerz erldutert

das in seinem Kommentar sehr prizise: «Wer erst anfingt, sich zu
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flirchten und aus seiner Fassung zu kommen, dessen Einbildungskraft
wird, erhitzt und tiberspannt durch den Affekt, ihm den vermeinten
Gegenstand seiner Furcht bald vollausgebildet und lebhaft darstel-
len.»** Der bevorzugte Zeitpunkt solcher imaginativ-iiberwiltigender
Erfahrungen sei, so Muratori, die Nacht, in der die Imagination zur
Schreckensimagination werden konne. Der intrapsychische Wirklich-
keitscharakter solcher Vorstellungen wird dabei nicht geleugnet, im
Gegenteil. Je angespannter die solchermalRen belastete Einbildungs-
kraft sei, desto grofSere Wirklichkeitsnihe zeichne die Hervorbrin-
gungen aus. Schon Vivaldi hatte in seinem bizarren Concerto La notte,
gedruckt 1728, die Konsequenzen daraus gezogen — und zudem aufge-
zeigt, dald die Musik fiir solche Art der Einbildungskraft besonders
pridestiniert sei.*?

Als Leopold Mozart sich an der in Berlin angestofRenen Debatte mit
seiner Violinschule beteiligte, tat er dies unter den besonderen Voraus-
setzungen der Aufklirung in Salzburg. In der Korrespondenz mit sei-
nem Verleger Johann Jakob Lotter in Augsburg spiegeln sich die weit-
gespannten Lektiireerfahrungen, die diesem Unternehmen zugrunde
lagen: Gottsched und Gellert ebenso wie Bodmer, Breitinger oder Dide-
rot.** Mit der Verlagerung auf Fragen der Einbildungskraft, was ihn fiir
die auf Wolff fixierten Berliner so interessant gemacht haben diirfte,
konnte auf eigenwillige Weise die Loslosung von allen Fragen der Nach-
ahmung gelingen. Die imaginatio als entscheidende Kraft der Her-
vorbringung, auch in der Musik, ebnete die Diskrepanz zwischen dem
Wahrscheinlichen und dem Unwahrscheinlichen weitgehend ein. Leo-
pold Mozart hat eine Reihe von «programmatischen> Musiken geschrie-
ben, in der er dies ausdriicklich zum Gegenstand machte. Es geht dabei
nicht um die Nachahmung auf3ermusikalischer Dinge in der Musik, son-
dern um die spielerische Erkundung eines bloRen <Ausnahmezustands».
Soist die Zahl dieser (oft als naiv unterschitzten) Werke nicht sehr grol3,
aber sie alle zielen auf das «Charakteristische> in diesem Sinn: eine Sinfo-
nia Pastorale (LMV VII: G 3), eine Sinfonia Burlesca (LMV VII: G 2) sowie
eine Sinfonia da Caccia (LMV VII: G g), verloren ist zudem eine weitere
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Pastorell Synfonie (LMV VII: X 2). Unter den Divertimenti gibt es ein Mili-
tare (LMV VIII: 5), eine Bauern Hochzeit (LMV VIII: 6), eine Musikalische
Schlittenfahrt (LMV VIII: 8), verloren sind dagegen eine Chinesische Music
(LMV VIII: 12) sowie eine Jagd Parthia (LMV VII: D 23).

Schon 1752 bestimmte Christian Gottfried Krause den besonderen
Rang der Musik durch ihre Nihe zur Poesie, und zwar im Anschlul3 an
Johann Jakob Bodmer und Johann Jakob Breitinger, aber auch Mura-
tori. Bereits im Vorwort zu seinem Versuch Von der musikalischen Poesie
verweist er auf die «beyden hochsten Arten der poetischen Nachah-
mung», «<nemlich die Fabel, und die Sprache der Empfindungen».® Im
Laufe seiner Untersuchung wird dann der Gedanke von «zwo Arten der
Nachahmmung» musikspezifisch geweitet und ausfiihrlich erldutert:
«Aber Herr Breiti[n]ger hat gewiesen, daf3 ein Mahler nicht mehr als
eine oder zwo Seiten, und alles nur in einer Stellung zeigen, auch die
Affecten bloRR in so weit ausdriicken konne, als sie sich durch Minen,
Geberden und Stellungen des Leibes sichtbar machen. Gehet man auf
den Geist, auf die Bewegung und Schnelligkeit der Empfindungen, auf
die Zeugung, den Schwung und die Verwirrung der Leidenschaften, so
kan diel weder der Mahler noch der Bildhauer nachahmen; dem Musi-
kus und dem Poeten aber ist es moglich. Der Musikus hat das Ohr zu
seinem Empfindungsmittel».?® Aufgabe des Komponisten sei es daher
nicht, «bloR auf die wahrgenommene Ubereinstimmung mit einem
corperlichen Urbilde» (also die Nachahmung) zu achten, sondern auf
das, «wodurch unser Geist zu heftigen Leidenschaften fortgerissen
wird. Und dieR ist der wahre und hdchste Zweck der Musik.» So be-
griindet sich der Rang der Musik: «Die Musik hingegen riihret unmit-
telbar, und iibertrift darinn die Mahlerey unendlich»; und weiter: «Bey
Anhorung eines musikalischen Stlickes bekiimmert man sich nicht, ob
es eine Bewegung in der Corperwelt nachahme, sondern nur, ob es
schon sey, gefalle und rithre?»”

Leopold Mozart hat, als Muratori-Leser, daraus die Konsequenz gezo-
gen — und wollte offenbar die Einbildungskraft zum MaRstab des Kom-
ponierens erheben. Die Vorstellung, daR die Richtschnur des Gelingens
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allein das Geschmacksurteil des Horers sei (Krauses «ob es schon sey,
gefalle und riihre»), hat sogar Eingang in eine seiner Kompositionen ge-
funden. Ungefidhr 1760, wahrscheinlich nach Abschluf seiner Violin-
schule, schrieb er vier offenbar zusammenhingende Sinfonien (besetzt
mit zwei Hornern, zwei Violinen und BaR), die er in zwei Gruppen an-
ordnete. Die ersten beiden tragen auf dem Umschlag den lateinischen
Titel De gustibus non est disputandum,?® die dritte und vierte den italieni-
schen Non ¢ bello quello che ¢ bello ma quello che piace.”® Mozart bezieht
sich damit auf eine Opera buffa von Carlo Goldoni, die 1754 im venezia-
nischen Teatro S. Cassian aufgefiihrt wurde, mit der Musik von Giuseppe
Scarlatti, der von 1757 bis zu seinem Tod 1777 in Wien gewirkt hat. Sie
trigt den Titel: De gustibus non est disputandum (Uber Geschmicker 13R¢
sich nicht streiten).’® In einer lingeren Vorrede rechtfertigte Goldoni
nicht nur den ungewdhnlichen lateinischen Titel seines Stiickes, son-
dern auch die Bedeutung der Opera buffa als Darstellungsform. In ihrem
Mittelpunkt steht tatsdchlich die Wichtigkeit von Geschmacksurteilen
in einer bunten Welt, der man nur mit stoischer Ruhe begegnen konne.
Gleich zu Beginn singen daher alle Akteure proklamatorisch jene Ma-
xime, um deren Auslegung die Komddie dann kreist:

«Il mondo e bel, perch’e di vari umori.
Vari sono degli uomini i caprici.

A chi piacciono 'armi, a chi gli amori.

A chi piaccion le torte, a chi i pastici.

De’ gusti disputar cosa e fallace;

non ¢ bel quel ch’e bel ma quel che piace.»*

Also etwa: <Die Welt ist schon, weil es verschiedene Gemiiter gibt. | Ver-
schieden sind die Launen der Menschen. | Den einen gefallen die Waf-
fen, den anderen gefillt die Liebe. | Den einen die stil8en, den anderen
die pikanten Speisen. | Uber die Geschmicker zu diskutieren, ist eine
triigerische Sache: | Nicht das ist schon, was schon ist, sondern das,
was gefillt.
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Das bedeutet: Nicht das also ist schon, was objektivierbar schon ist,
sondern nur das, was die Zustimmung der Urteilskraft erhilt. Der auch
in der Violinschule beschworene Zusammenhang von Einbildungs-
und Urteilskraft, gekoppelt an den Primat der Wirkungsisthetik, war
fiir Leopold Mozart so wichtig, dal er es nicht bei theoretischen Uber-
legungen belassen wollte, sondern daraus eine ausdriickliche Maxime
seines kompositorischen Handelns machte.

Diese entscheidende Weichenstellung dirfte fiir Wolfgang Amadé
Mozart priagend gewesen sein, insbesondere, wenn man bedenkt, da
sein Vater iiber Jahre sein einziger Lehrer und Gesprichspartner war.
In einem der berihmt gewordenen Briefe tiber die Entstehung der Ent-
fithrung aus dem Serail kam der Sohn und Schiiler Leopolds auf das Pro-
blem zuriick. Er rechtfertigt darin unter anderem seine Auseinander-
setzung mit der Dichtung von Johann Gottlieb Stephanie: «doch ist die
Poesie dem karackter des dummen, groben und boshaften osmin ganz
angemessen. —und ich weis wohl daR die verseart darinn nicht von den
besten ist — doch ist sie so Passend, mit meinen Musikalischen gedan-
ken |: die schon vorher in meinem kopf herumspatzierten :| iibereins
gekommen, daR sie mir nothwendig gefallen musste.»”**> Mozart ver-
wendet hier fiir die Hervorbringungen der Einbildungskraft den Termi-
nus des musikalischen Gedankens> — und unterscheidet sich in dieser
Begriffsverwendung von den meisten Autoren der 1760er und 1770er
Jahre, bei denen «Gedanke> im Sinne von musikalischem Motiv> Ver-
wendung findet, also bezogen ist auf die musikalische Syntax und
nicht, wie bei Mozart, auf die Einbildungskraft. Mozarts Annahme,
Hervorbringungen der Einbildungskraft konnten auch in der Musik
tiber die feste Struktur eines «Gedankens» verfligen, erweist sich daher
als ebenso neu wie ungewohnlich. Die Auffassung, derlei Gedanken
fihrten gewissermallen ein Eigenleben, spazierten also im Kopf
herum, bezieht sich auf Theorien der Einbildungskraft, wie sie sich bei
Muratori finden.

Diese Gedanken werden jedoch durch die Urteilskraft des Horers
kontrolliert, sie unterliegen also einem wirkungsisthetischen Kalkiil:



