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Didaktische Annäherungen an Mozart  

Frühe Kompositionen (Mozart als Wunderkind), Lied und Arie (gestische Charakterisierungskunst), 

Violinkonzert KV 219 (Interpretationsvergleich), Klavierkonzert KV 503 (schülerbezogene 

Formanalyse, Musik Ăf¿r aller Leute Gattungñ), Credo der Missa brevis KV 192 und Finale der 

Jupitersinfonie (zwischen altem und neuem Stil), Klaviersonate KV 457 (Vergleich mit Haydn- und 

Beethovensonaten), Film ĂAmadeusñ (Mozartbild). 

anrechenbar als Teil des Interdisziplinªren Moduls ĂMozartñ (neue StO) 

und als Aufbaukurs Musikpädagogik I (nach alter Prüfungsordnung C3) 

 
Ort:  Raum 13  
Zeit:  Montag, 9.00 - 10.30 Uhr  
Beginn:  Montag, 10. Oktober 
Leistung für Scheinerwerb:  Klausur  
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Leopold, Wolfgang Nannerl 1963 Paris 

Neu entdecktes Jugendbild Mozarts 

- Spielpläne 1, S. 208-210 
- Video: Little Amadeus, Vorspann zur Filmserie 
- Video: Ausschnitt aus ĂMozart ï Ich hätte München Ehre gemacht, 2006ñ 
- Mozart: Musikalisches Würfelspiel (1787, Zuschreibung zweifelhaft), CD-ROM 
 
Ulrich Konra d: W. A. Mozart, Kassel 2005 S. 160ff: »Komponieren« und »Schreiben«. Mozarts Schaffensweise Der Frage nach Mozarts 
Schaffensweise ist seit dem frühen 19. Jahrhundert in nahezu ungebrochener Linie bis in die jüngste Vergangenheit hinein mit Rekurs auf wenige 
isolierte Aussagen des Komponisten, postume anekdotische Berichte und fragwürdige Dokumente begegnet worden - geradezu verhängnisvoll: das 
dubiose, in der publizierten Form jedenfalls unechte »Schreiben Mozarts an den Baron von ...«. [AmZ 17 (1815), Sp. 561-566] Danach schien 
festzustehen, daß Mozart (1) allein im Kopf, ohne Zuhilfenahme eines Instruments oder schriftlicher Notizen, komponiert habe, daß (2) auf diesem 
Weg ein Werk in der Vorstellung des Komponisten schnell, in einem quasi vegetativen Vorgang, zu seiner vollendeten Gestalt geformt und als solche 
unverlierbar im Gedächtnis gespeichert worden sei, und daß (3) sich die Niederschrift der Komposition in einem nur mehr mechanischen Akt, von 
äußeren Umständen unbeeinflußbar, vollzogen habe. Dieser Anschauung, befördert und gefestigt vom zunehmend trivialisierten Geniekult, mußten 
forschende Bemühungen um Gewohnheiten und Ordnungen in der >Werkstatt< des Komponisten abwegig erscheinen. Außerdem behauptete sich in 
der Musikgeschichtsschreibung die Konstellation, die dem beethovenschen Künstlertyp des um die Werkgestalt ringenden »génie de la raison« die 
Gestalt eines seraphischen »génie de la nature« entgegengestellt hatte. Es ist aber bei rationaler Betrachtung des Sachverhalts schlechterdings 
unvorstellbar, daß Mozart seine kompositorische Tätigkeit nicht als Arbeit in Bewußtheit selbst bestimmt habe. Mit dieser grundlegenden Feststellung, 
die auch distanziert zu dem schwer greifbaren Mythologem der Inspiration steht, werden weder die »Genialität« Mozarts geschmälert - diese als 
Sammelbegriff für seine herausragende musikpraktische und kompositorische Veranlagung sowie seine phänomenale Gedächtnisleistung verstanden - 
noch schaffenspsychologische Dispositionen allgemeiner Art geleugnet; damit sind zum Beispiel Gestimmtheit zum Komponieren, Freude an der 
Arbeit oder innere Aversion gegen eine Aufgabe gemeint. Denkvorgänge und Tätigkeiten der Phantasie, die sich der willentlichen Steuerung entziehen, 
lassen sich ohnehin kaum fassen. Außerdem wird niemand behaupten wollen, daß die komplexen Vorgänge beim künstlerischen Schaffen derzeit 
überhaupt abschließend erklärt werden können. Aber gerade bei einer so sensiblen Materie darf nicht vorschnell das Heil im Irrationalen gesucht 
werden, »wo de jure noch die Klarheit und Herbheit des Verstandes walten muß« (Karl Mannheim). 
Film: Expedition ins Gehirn. Gedächtnis-Giganten. Doku-Reihe, 2005.Von Petra Höfer und Freddie Röckenhaus 
Howard Potters besonderes Talent wurde beim Erbsenzählen entdeckt: Mit seiner Beschwerde, Bruder Duncan habe "zwei Erbsen mehr auf dem 
Teller" verblüffte der Neunjährige am Mittagstisch die Eltern. Die zählten nach: Howard hatte Recht! Die Wissenschaft bezeichnet Menschen mit 
außergewöhnlichen Begabungen wie Howard Potter als Savants. Sie spielen mit sechs Jahren Klavier und komponieren wie Mozart. Sie schauen sich 
die kompliziertesten Gebäude an und zeichnen diese anschließend bis ins letzte Detail aus dem Gedächtnis.  
 
Nach Ulrich Konrad stammt das Menuett in G, KV 1, wahrscheinlich aus dem Jahre 1764 
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Songtext ĂLittle Amadeusñ 
 
Little Amadeus du warst in deiner Zeit  
Little Amadeus geachtet weit und breit  
Du hast Musik gemacht  
Heut wird an dich gedacht  
Als ein Musikgenie  
Vergessen wir dich nie  
 
Du bist genial, das weiß auch dein Neider  
Der dir leider Beine stellt  
Doch du bringst immer Licht ins Dunkel  
Kannst soviel mehr als was gefällt  
Denn fängst du an Musik zu spielen 
Leuchtet die ganze Welt  
 
Little Amadeus ein Wunderkind bist du  
Little Amadeus und alle hºrôn dir zu  
Wohin die Reise geht  
Was unser Held erlebt  
Solang die Welt sich dreht  
Musik macht alles gut 
 
Wer war ĂLittle Amadeusñ? 
Geniale und berühmte Kinder: 
Kurzbiografie Wolfgang Amadeus Mozart (1756 - 1791) 
Kennst du Wolfgang Amadeus Mozart? Er war ein ganz berühmter Musiker und Komponist. 
Vielleicht hast du seinen Namen und auch seine Musik schon einmal gehört. Mozart kommt aus der 
Stadt Salzburg, die in Österreich liegt. 
Der kleine Amadeus wurde am 27. Januar 1756 in der Getreidegasse 9 geboren. Bereits am Tag nach 
seiner Geburt wurde er im Dom von Salzburg auf den Namen Johannes Chrysostomus Wolfgangus 
Theophilus getauft. Damals bekamen die Kinder oft ganz viele Namen, zum Beispiel zu Ehren ihrer 
Taufpaten oder Großeltern. Weil alle Namen zusammen aber zu lang waren, wurde er meistens 
Wolfgangerl gerufen, seine Mutter Anna Maria nannte ihn allerdings "Wolferl". 
Mutter und Vater Mozart hatten 7 Kinder. Leider überlebten nur 2, denn zu dieser Zeit starben viele 
Babys an Hunger oder Krankheit. Amadeus und seine 5 Jahre ältere Schwester Maria Anna 
Walburga Ignatia, ĂNannerlñ genannt, bekamen schon als kleine Kinder vom Vater den ersten 
Unterricht. Die Fächer waren Klavier, Violine und Komposition. Schnell zeigte sich, dass sie sehr 
begabt waren. 
Amadeus war sogar ein richtiges Wunderkind. Schon mit 4 Jahren spielte er Klavier und Geige und 
mit 5 schrieb er seine ersten kleinen Musikstücke. Als er gerade mal 6 Jahre alt war, trat er in seiner 
Heimatstadt Salzburg das erste Mal in der Öffentlichkeit auf. Seine erste Oper ĂApollo und 
Hyacinthusñ schrieb er als 
er 9 Jahre alt war. Das war aber erst der Anfang, denn der Erzbischof von Salzburg ernannte ihn zum Konzertmeister. Zu 
diesem Zeitpunkt war Mozart gerade mal 13 Jahre alt. 
Mozarts Papa Leopold war nicht nur Musiker, sondern auch Geschäftsmann. Von 1762 bis 1766 organisierte er für Amadeus eine 
erste Tournee, um mit dem Talent seines Sohnes Geld zu verdienen. Dabei spielten sie auch vor einigen berühmten Persönlichkeiten wie 
der Kaiserin Maria Theresia in Wien. 
Amadeus war sehr fleißig. Er hat etwa 50 Sinfonien komponiert. Dazu kommen 23 Klavierkonzerte, 5 Violinkonzerte und zahlreiche 
weitere Musikstücke sowie viele große Opern. Seither wird seine Musik weltweit in großen Konzertsälen und Opernhäusern gespielt. 
Zu seinen bekanntesten Werken gehºren z. B. ĂDie kleine 
Nachtmusikñ sowie die Opern ĂDie Zauberflºteñ und ĂDon Giovanniñ. 
Obwohl er Erfolg hatte, wurde er nicht reich. Nicht jeder mochte seine Musik und er gab viel Geld aus. Ein paar Mal war Mozart 
auch sehr krank. Damals musste man den Arzt gleich bezahlen und er war sehr teuer. Das Genie Wolfgang Amadeus Mozart war ein 
sehr armer Mann, als er am 5. Dezember 1791 in Wien starb. Er wurde nur 35 Jahre alt. 
 
Ulrich Konrad:  W.A. Mozart, Kassel 2005, S. 134f: 

Tatsächlich mischten sich in Mozarts Sozialisation Einflüsse unterschiedlicher Stände, Einflüsse, die er im Laufe seines Lebens in 
nur unzureichendem Maße zu harmonisieren wußte. Hineingeboren in das Untertanenmilieu der feudal-absolutistischen Hofwelt - der 
Sozialstatus auch des in höfischen Diensten stehenden Musikers war niedrig -, glaubte er sich nach den überwältigenden Erfolgen der 
>Wunderkind< Jahre und der während dieser Zeit genossenen Wertschätzung durch den europäischen Hochadel dem 
gesellschaftlichen Niveau seiner Herkunft entrückt. Erst die Umsiedlung nach Wien eröffnete ihm aber die Chance, seine Existenz 
außerhalb der Sphäre von Lakaien und einfacher Musikerschaft zu positionieren, mehr noch, sie in eine möglichst enge Verbindung 
mit der Aristokratie und den nichtadeligen Führungseliten zu bringen. Mozart adaptierte in seinem Habitus - soweit das ging und 
gesellschaftlich akzeptiert wurde - Eigenarten aristokratischen oder zumindest gehobenen Lebensstils, beispielsweise: gewählte, zum 
Teil ausgesprochen modische Kleidung; markante Statussymbole wie ein eigenes Reitpferd und vornehme Wohnungen in bester 
Stadtlage; Teilnahme an literarischen Salons; Mitgliedschaft in einer Freimaurer-Loge; Ausbildung des Sohnes in einer kostspieligen 
>Erziehungsanstalt<; Beschäftigung von Hauspersonal. 

Ohne Vermögensgrundlage und gleichmäßige Ausstattung mit erheblichen pekuniären Mitteln ließ sich dieser Lebensstil freilich 
nur schwer durchhalten. Das Bild, das Mozart von sich gegenüber seiner >Leitwelt< abgeben wollte, und die Daseinsweise, an die er 
sich gewöhnt und die er für sich beansprucht hatte, standen in einem doppelten Spannungsverhältnis zu seiner gesellschaftlichen 
Umgebung: einerseits in innerer und äußerer Entfernung von seinem angestammten Milieu, andererseits - bei aller habituellen 
Anpassung - in standesmäßiger Distanz zu seinen adeligen Gönnern und zum Hof. Symptom dieser Distanz war die ökonomische 
Situierung Mozarts, die für eine auf ein Durchschnittsmaß berechnete >bürgerliche< Existenz völlig ausreichend gewesen wäre. Für 
ein Leben mit der sozialen Ausrichtung, die Mozart ihm geben wollte, genügte sie offensichtlich aber nicht. Hier könnte einer der 
ausschlaggebenden Gründe für den wiederholt eingetretenen Geldmangel gelegen haben (aus dem ihn zu befreien Mozart 
bezeichnenderweise nur >bürgerliche< Bekannte ersuchte, nie aber, soweit ersichtlich, adelige Gönner). Daß trotz dieses zeitweilig 
bedrückenden Sachverhaltes die Wienerjahre insgesamt aber in viel höherem Maße von Fortune als von Mißerfolg gekennzeichnet 
waren, muß vor dem Hintergrund einer Tradition der Mozart-Historiographie, die seit langem das Gegenteil akzentuiert, ausdrücklich 
hervorgehoben werden. 
Videoausschnitt aus Milos Foremans Film ĂAmadeusñ (1984):

 

Falco: Rock me, Amadeus, 1985 
 
Er war ein Punker 
Und er lebte in der großen Stadt 
Es war in Wien, war Vienna 
Wo er alles tat 
 
Er hatte Schulden denn er trank 
Doch ihn liebten alle Frauen 
Und jede rief: 
Come and rock me Amadeus 
 
Er war Superstar 
Er war populär 
Er war so exaltiert 
Because er hatte Flair 
 
Er war ein Virtuose 
War ein Rockidol 
Und alles rief: 
Come and rock me Amadeus 
Amadeus, Amadeus... 
 
Es war um 1780 
Und es war in Wien 
No plastic money anymore 
Die Banken gegen ihn 
 
Woher die Schulden kamen 
War wohl jedermann bekannt 
Er war ein Mann der Frauen 
Frauen liebten seinen Punk 
 

 

Falco: 
ĂWenn Mozart heute lebte, wäre 

er Rock'n'Roll-Musiker und kein 

Klassiker. Schon damals war er 

ein Unterhalter und seinen 

Zeitgenossen weit voraus.ñ 
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Video: Credo derMissa solemnis in c KV 139 (Waisenhausmesse, Herbst 1768)  

Vergleichsstück: Nikolaus Betscher (1745-1811): Credo der Missa brevis in C (1774) 

W. A. Mozart: Credo aus der Messe in F-Dur KV 192 (1774) 

C 
 
 
 
C 
 
 
 
 
 
C/C 
 
 
 
 
 
 
 
 
(C/ 
    C/ 
      C/C) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
(C/C/C/C) 
 

Credo in unum Deum  

patrem omnipotentem,  

factorem coeli et terrae,  

visibilium omnium et invisibilium. 

Et in unum dominum Jesum Christum,  

filium Dei unigenitum 

et ex patre natum ante omnia saecula.  

Deum de Deo,  

lumen de lumine,  

Deum verum de Deo vero, 

genitum, non factum, 

consubstantialem patri,  

per quem omnia facta sunt. 

Qui propter nos homines  

et propter nostram salutem  

descendit de coelis. 

Et incarnatus est de Spiritu Sancto  

ex Maria Virgine  

et homo factus est.  

Crucifixus etiam pro nobis,  

sub Pontio Pilato 

passus et sepultus est.  

Et resurrexit tertia die secundum scripturas.  

Et ascendit in coelum,  

sedet ad dexteram Patris.  

Et iterum venturus est cum gloria 

judicare vivos et mortuos,  

cujus regni non erit finis.  

Et in Spiritum Sanctum,  

Dominum et vivificantem,  

qui ex patre filioque procedit. 

Qui cum patre et filio  

simul adoratur et conglorificatur,  

qui locutus est per Prophetas.  

Et unam sanctam catholicam  

et apostolicam ecclesiam.  

Confiteor unum baptisma  

in remissionem peccatorum  

et expecto resurrectionem mortuorum  

et vitam venturi saeculi. 

Amen. 

Ich (Wir) glaube(n) an den einen Gott,  

den Vater, den Allmächtigen, 

der alles geschaffen hat, Himmel und Erde,  

die sichtbare und die unsichtbare Welt.  

Und an den einen Herrn Jesus Christus,  

Gottes eingeborenen Sohn, 

aus dem Vater geboren vor aller Zeit:  

Gott von Gott,  

Licht vom Licht,  

wahrer Gott vom wahren Gott,  

gezeugt, nicht geschaffen, 

eines Wesens mit dem Vater;  

durch ihn ist alles geschaffen.  

Für uns Menschen  

und zu unserem Heil  

ist er vom Himmel gekommen, 

hat Fleisch angenommen durch den Heiligen Geist  

von der Jungfrau Maria  

und ist Mensch geworden.  

Er wurde für uns gekreuzigt  

unter Pontius Pilatus, 

hat gelitten und ist begraben worden, 

ist am dritten Tage auferstanden nach der Schrift  

und aufgefahren in den Himmel. 

Er sitzt zur Rechten des Vaters 

und wird wiederkommen in Herrlichkeit,  

zu richten die Lebenden und die Toten;  

seiner Herrschaft wird kein Ende sein.  

Ich (wir) glaube(n) an den Heiligen Geist, 

der Herr ist und lebendig macht, 

der aus dem Vater und dem Sohn hervorgeht,  

der mit dem Vater und dem Sohn  

angebetet und verherrlicht wird, 

der gesprochen hat durch die Propheten,  

und die eine, heilige, katholische 

und apostolische Kirche. 

Wir bekennen die eine Taufe  

zur Vergebung der Sünden. 

Wir erwarten die Auferstehung der Toten  

und das Leben der kommenden Welt.  

Amen. 

 

Ein Credo-credo-Motiv durchzieht in verschiedenen Formen das ganze Stück. An einigen Stellen ist das bereits mit den folgenden 

Symbolen kenntlich gemacht: 

 

C: 4töniges Credo-credo-Motiv, das von den anderen Stimmen begleitet 

wird 

 

C/C/C/C: Das Credo-credo-Motiv wird kanonartig von den verschiedenen 

Stimmen gesungen. Man nennt diese Satzweise polyphon. 

 

 

 

 

 

 

 

 

(C/C) oder (C/C/C/C): Das Credo-credo-Motiv wird auf einen anderen Text gesungen. 
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1774 änderte sich in Salzburg Grundlegendes. Der neue Erzbischof Colloredo war dem Geist der Aufklärung verpflichtet und wandte 

sich gegen barocken Aufwand. Er reinigte die Liturgie von Elementen, die nicht mehr in ein āvern¿nftigesô Zeitalter passten: So 

verbot er z.B. alte Bräuche wie die übertriebene Marienfrömmigkeit oder die nicht enden wollenden Prozessionen, z. B die am 

Palmsonntag, bei der ein geschnitzter ĂPalmeselñ mit Christusfigur mitgeführt wurde, mit der dann nachmittags die Kinder beim 

Volksfest ihren Schabernack trieben. Auch die Messfeier selbst sollte gestrafft werden. Dass betraf auch die Musik, und das gefiel 

dem jungen Mozart gar nicht. An Padre Martini schrieb er am 7. September 1776:  

ĂUnsere Kirchenmusik ist von der in Italien sehr verschieden, um so mehr, da eine Messe mit Kyrie, Gloria, Credo, der 

Epistel-Sonate, dem Offertorium oder Motetto, Sanctus und Agnus Dei, auch an den grössten Festen, wenn der Fürst selbst die 

Messe lies't, nicht länger als höchstens drey Viertelstunden dauern darf. Da braucht man für diese Art Composition ein 

besonderes Studium éñ Zit. nach: O. E. Deutsch und J. H. Eibl (Hrsg.): Mozart. Dokumente seines Lebens, M¿nchen 2/1981, 

S. 94 

Als Bediensteter des Erzbischofs musste Mozart sich an die Anweisungen halten. Und so sind seine Salzburger Messen viel kürzer als 

die später in Wien komponierten oder seine erste Messe (Waisenhausmesse) aus dem Jahr 1768 (das Credo dauert 13 1/2 Minuten 

gegenüber 6 1/2 beim Credo KV 192). Mozart wusste aus der Beschränkung Kapital zu schlagen und die mangelnde Länge durch 

innere Konzentration zu kompensieren. 

 

Mozart  

Er lebte von 1756 ï 1791, wurde also nur 35 Jahre alt. Er war ein Wunderkind. Gefördert wurde er vor allem durch seinen Vater 

Leopold, der als Vize-Kapellmeister im Dienste des Salzburger Fürstbischofs stand. Schon als Zwölfjähriger schrieb er seine erste 

Messe. Als er am 24.06.1774 die Messe in F-Dur fertigstellte, war er gerade mal 18 Jahre alt. Die letzten 12 Jahre war er die meiste 

Zeit (zusammen mit seinem Vater oder seiner Mutter) auf Konzertreise in verschiedenen Ländern gewesen. Möglich war das, weil der 

Fürstbischof großzügig Urlaub gewährte Seine dritte Reise nach Italien (1773) brachte ihm besonders viel Erfolg und die 

Bekanntschaft großer Musiker ein. Vor allem Padre Martini aus Bologna hatte großen Einfluss auf seine kompositorische Arbeit. Bei 

ihm vervollkommnete er seine Fähigkeit zur Komposition von Kirchenmusik nach dem überlieferten alten Stil.  

 

Hans Küng: 

ĂZu meinen é, Mozart hätte etwa bei dem ungeheuren »Kyrie«, »Gloria« oder èSanctusç der groÇen é c-Moll -Messe religiös nichts 

oder nur wenig empfunden, dies widerspräche nicht nur der außerordentlichen é Qualität und Intensität dieser Musik, die jedes 

einzelne Wort subtil zur Geltung bringt. Es widerspräche auch seinem nie verleugneten, wenn auch freimaurerisch-aufgeklärten 

katholischen Glauben!ñ 

Als Beleg führt Küng vor allem Äußerungen Mozarts aus dem Jahre 1789 gegenüber dem (protestantischen) Leipziger Thomas-

Kantor, einem Schüler Bachs, an:  

ĂIhr fühlt gar nicht, was das will: Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, dona nobis pacem, u. dgl. é Aber wenn man von frühester 

Kindheit, wie ich, in das mystische Heiligthum unsrer Religion eingeführt ist; wenn man da, als man noch nicht wußte, wo man mit 

seinen dunkeln, aber drängenden Gefühlen hinsolle, in voller Inbrunst des Herzens seinen Gottesdienst abwartete, ohne eigentlich zu 

wissen was man wollte; und leichter und erhoben daraus wegging, ohne eigentlich zu wissen was 

man gehabt habe; wenn man die glücklich pries, die unter dem rührenden Agnus Dei hinknieten 

und das Abendmal empfingen, und beim Empfang die Musik in sanfter Freude aus dem Herzen der 

Knieenden sprach: Benedictus qui venit etc. dann ist's anders. é Nun ja, das gehet freilich dann 

durch das Leben in der Welt verloren: aber - wenigstens ist's mir so - wenn man nun die 

tausendmal gehörten Worte nochmals vornimmt, sie in Musik zu setzen, so kommt das alles 

wieder, und steht vor Einem, und bewegt Einem die Seele.ñ K¿ng resumiert: ĂRedet so einer, der 

bei der Kirchenmusik nicht »bei der Sache« war?ñ 
Mozart - Spuren der Transzendenz, München 1991, S. 33-34 

Mozart als 14jähriger 

 

Die Messe KV 192 wurde für Soli, Chor, 2 Violinen, Bass und Orgel, also als Missa brevis für 

die normale Besetzung am Sonntag komponiert. Mozart hat später Hörner und Trompeten (zu 

denen damals, auch wenn sie nicht eigens notiert waren, die Pauken gehörten) ergänzt, so dass 

sie auch als Missa solemnis an hohen Festtagen zu gebrauchen war. Das Klangbeispiel präsentiert diese Form. 

Das Credo ist ein gesungener Sprech-Text, der auf den Konzilien von Nizäa (325) und Konstantinopel (381) formuliert wurde.  

Ursprünglich wurde es als Tauftext verwendet. Noch heute begegnet das (ältere, apostolische) Glaubensbekenntnis bei der Taufe bzw. 

der Erneuerung des Taufversprechens (in der Osternacht), und zwar in der Form, dass die Gemeinde den einzelnen Artikeln mit ĂIch 

glaubeñ zustimmt (GL 47,9). Mozarts Credo-Motto hat also liturgische Vorbilder. Das Credo fasst den Glauben an den dreifaltigen 

Gott in wenige Formeln zusammen und stellt so eine entfaltete Form des Kreuzzeichens bzw. der Doxologie (Ehre sei dem Vater und 

dem Sohn und dem Heiligen Geist) dar. Der erste Teil enthält Aussagen zu Gott Vater, dem Schöpfer, der zweite zu Jesus Christus 

und der dritte zum Heiligen Geist sowie zu grundsätzlichen Glaubensinhalten: Kirche - Taufe - Sündenvergebung ï ewiges Leben.  

Der Text wird in Mozarts Vertonung im allgemeinen schnell deklamiert. Es gibt aber auch recht viele, z. T. auffallende 

Wortwiederholungen, vor allem die des ĂCredo, credoñ. Sie dienen in der Regel der Hervorhebung (vgl. z. B. das Ănonñ), erklªren sich 

teilweise aber auch aus dem Wesen der klassischen Musiksprache. Die Musik bewegt sich in (meist) symmetrischen Gruppen von 2, 4 

oder 8 Takten und verlangt, um den Zusammenhang zu gewährleisten, nach häufiger Wiederholung. So wird die folgende Viert-Takt-

Gruppe durch eine auf verschiedenen Tonstufen wiederholte musikalische Figur der Violinen bestimmt: 
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Die Wiederholung des Ăex patreñ und des Ăanteñ ermºglicht die Bildung von typischen Zwei-Takt-Gruppen der Oberstimme und 

damit die Anpassung an die Violinstimme. 

Das-Credo-credo-Motiv ist gregorianischen Ursprungs, vgl. z.B. die Intonation des Gloria IV:  

Auch die langen Notenwerte, die sich vom schneller deklamierenden āmodernenô Umfeld 

absetzen, sind ein Merkmal des alten Kirchenstils, ebenso die polyphone Durcharbeitung 

verschiedener Passagen. In der Verwendung solcher Elemente zeigt sich Mozart als 

gelehriger Schüler von Padre Martini.  

Die auf dem Arbeitsblatt enthaltenen Lücken wären idealtypisch folgendermaßen zu 

schließen: C/C/C/C vor Qui propter // C vor Et incarnatus // C vor Et iterum // C/C vor Et in 

Spiritum // C/C/C/C/ vor Et unam // (C) bei Confiteor // (C/C/C/C) bei et exspecto // C nach dem Schluss-Amen 

Der Einsatz des Credo-credo-Motivs betont die inhaltlichen Schwerpunkte: Vater, Sohn, Geburt, Leiden, Heiliger Geist, Kirche, Taufe, 

ewiges Leben. Auffallend ist das Fehlen des Motivs bei ĂEt resurrexitñ. Die Zusammenfassung (In-Eins-Setzung) von Kreuz und 

Auferstehung macht allerdings theologisch Sinn. An der Stelle Ăgenitum, non factumñ war der Grund f¿r den ĂCredo-credoñ-Einschub 

wahrscheinlich ein rein ästhetischer: die lange Textpassage verlangte nach einer Unterteilung.  

Der Stil des Stückes wirkt, vor allem mit Blick auf die instrumentale Begleitung, zurückhaltender, als es damals üblich war. Durch die 

gebotene Kürze verzichtet Mozart auch auf das übliche breite Auskomponieren von Stellen wie ĂEt incarnatusñ. Das bedeutet: das 

St¿ck gliedert sich nicht mehr in mehrere Einzelst¿cke, sondern wird ādurchkomponiertô. Dadurch entsteht ein Formproblem: die 

vielen verschiedenen Aussagen des langen Textes treffen auf engem Raum aufeinander, und das würde - bei textentsprechender 

Vertonung der Einzelheiten - den Eindruck eines āFlickenteppichsô erwecken, dem die rechte Einheit fehlt, oder zu einem Absinken in 

eine einheitliche, nichts mehr āsagendeô Grundhaltung der Musik führen. Mozart löst das Problem, indem er das Ganze verklammert 

durch das (in verschiedenen Ausformungen) immer wieder auftretende Credo-credo-Motiv. Es wird dem Stück als Motto 

(āLeitspruchô) vorangestellt und beschlieÇt das Ganze. Diese Klammer gibt Mozart die Möglichkeit zu manchen (z. T. traditionellen) 

Einzelcharakterisierungen:  

- Ădescenditñ: wiederholte Abwªrtsspr¿nge. (Dass diese bei Ăet unam sanctamñ wieder aufgegriffen werden, kºnnte ein 

Hinweis auf die Stellvertreter-Rolle der Kirche f¿r den āherabgestiegenenô Gottessohn sein.) 

- Ăet incarnatusñ: Nicht die ¿bliche weihnachtliche Idyllik ist hier zu finden, sondern ein geheimnisvoll-verhaltener Moll-Ton. 

Das Ăhomo factus estñ klingt in der Chromatik sogar fast schmerzlich und stellt so einen Bezug zwischen Geburt und 

Kreuzestod (Crucifixus) her. 

- ĂCrucifixusñ: dichter, polyphon verwickelter, dissonanzreicher Satz, der durch den Einsatz der Hºrner, Trompeten und 

Pauken noch an Härte gewinnt. 

- Ăsepultus estñ Ămortuosñ, mortuorumñ: tief, leise, langgehalten. 

- Ăascenditñ: sich aufschwingende (sukzessiv in allen 4 Stimmen auftretende) Figuren.  

- Ănonñ: f¿nfmal emphatisch wiederholt.  

- Ăet in spiritumñ: Der Heilige Geist wird durch Leichtigkeit und Lebendigkeit (locker sich abwechselnde Solostimmen, 

bewegte und schwebende Melodik) charakterisiert. 

- Ăet vitam venturiñ: TraditionsgemªÇ erscheint hier eine (allerdings sehr kurze) Fuge, bei der das Credothema durch alle 4 

Stimmen geführt wird. Durch die lebendige Bewegung der Stimmen und den Einsatz der Hörner, Trompeten und Pauken 

kommt der Glanz der himmlischen Herrlichkeit voll zur Geltung. 

Abwechslung und groÇformale Beziehungen entstehen auch durch die eingestreuten Solopassagen (genitumé; et in spiritum é; 

confiteor). Die Vermeidung von Stereotypie lässt sich sogar an dem Credo-credo-Motiv selbst zeigen, das durch die unterschiedliche 

Bearbeitung immer wieder anders wirken kann: choralhaft-feierlich am Anfang, dramatisch beim ĂCrucifixusñ, leicht und innig 

verschwebend am Schluss. Der Reichtum an Ausdrucksfacetten ist bemerkenswert. Entsprechend differenziert sind auch die 

Gebetshaltungen. Sie changieren zwischen frohem Gottvertrauen, innigem Gefühl, Einfühlung in Leiden, Tod und Auferstehung 

sowie glanzvoller Verherrlichung. 

 
Am 09.10.1770 wurde Mozart in die angesehene, von Padre 

Martini geleitete Accademia Filarmonica zu Bologna 

aufgenommen. Als Klausurarbeit wurde ihm der chorale Cantus 

firmus "Quaerite primum regnum Dei" zur Bearbeitung im 

strengen Satz vorgelegt, eine Aufgabe, die ihm aus Salzburgs 

Kirchenmusiktradition wohlbekannt war, da man am Salzburger 

Dom noch zu seiner Zeit zum Introitus fünfstimmige 

Kompositionen von Johann Stadlmayr in gleicher Satztechnik 

sang. Ein damals weit verbreitetes Lehrbuch in diesem Stil war der ĂGradus ad Parnassumñ von Johann Joseph Fux aus dem Jahr 

1725. 
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Ulrich Konrad: Musica sacra Wolfgang Amadé Mozarts  

Am 12. April 1783 ging Wolfgang Amadé Mozart in einem Brief aus Wien an seinen Vater auf die Frage nach Traditions- 

gebundenheit und Aktualität gottesdienstlich gebundener Musik ein. Es sei, so meinte er, unter Kennern bekannt, ĂdaÇ sich der Gusto 

immer ändert ï und aber ï daß sich die Verränderung des gusto leider so gar bis auf die kirchenMusic erstreckt hat; welches aber nicht 

seyn sollte ï woher es dann auch kömmt, daß man die wahre kirchenMusic ï unter dem dache ï und fast von würmern gefressen ï 

findet.ñ(1) Aus dieser Bemerkung geht deutlich hervor, dass Mozart der Kirchenmusik eine gesonderte Stellung im Entwicklungsgang 

der Musik zuerkannte. Der ihr eigene Ăstylus ecclesiasticusñ, so meint er, sei zwar vom allgemeinen Geschmackswandel ebenso 

betroffen wie Musik etwa f¿r die Kammer und das Theater, doch widerspreche dieser Vorgang dem Charakter Ăwahrerñ 

Kirchenmusik.(2) Bei einer früheren Gelegenheit, am 4. November 1777, hatte er nach der Aufführung einer Messe aus den frühen 

1750er-Jahren des von ihm sehr geschªtzten Ignaz Holzbauer kurz und b¿ndig bemerkt, der Komponist schreibe Ăsehr gut. einen guten 

kirchen=styl. einen guten saz der vocal=stimmen und instrumenten; und gute fugen.ñ(3) Will man diese von einem konkreten Werk 

angeregte Aussage verallgemeinern und auf den Kirchenstil als Ganzes ¿bertragen, dann zeichnet er sich in seiner Ăwahrenñ Gestalt 

für Mozart hauptsächlich durch zwei Eigenarten aus: einmal durch kompositionstechnische Güte des vokalen wie instrumentalen 

Tonsatzes ï gemeint ist hier sowohl die Angemessenheit der jeweiligen Idiomatik als auch die ausgewogene wechselseitige 

Integration gesungener und gespielter Anteile in der Partitur ï, zum andern durch Präsenz kontrapunktischer Formen. Die beiden 

Merkmale besaÇen f¿r Mozart offensichtlich ¿berzeitliche G¿ltigkeit, jedenfalls miÇbilligte er einen Wandel des Ăgustoñ, der sich 

auch auf diese kompositionstechnischen Spezifika der Kirchenmusik erstreckte.  

Die beiden vereinzelten Äußerungen könnten bei oberflächlicher Betrachtung den Eindruck erwecken, Mozart habe in Fragen der 

Kirchenmusik eine eher rückwärts- gewandte oder gar restaurative Haltung eingenommen und das ĂWahreñ in der Vergangenheit 

gesehen. Eine solche Einschätzung ginge jedoch in mehrerlei Hinsicht an der Wirklichkeit des 18. Jahrhunderts vorbei. Padre 

Giovanni Battista Martini, der bedeutende Bologneser Musikgelehrte und profunde Kenner des Ăstile anticoñ, schrieb Ende 1776 als 

Reaktion auf das ihm von Mozart zur Beurteilung zugesandte Offertorium Misericordias Domini KV 222, ein an kontrapunktischer 

Kunstfertigkeit reiches Werk, die Komposition stelle mit ihrer Ăbuona Armonia, matura modulazione[,] moderato movimento de 

Violini, modulazione delle parti naturale e buona condottañ (mit ihrer Ăguten Harmonie, reifen Modulation, gemªÇigten Bewegung der 

Violinen, nat¿rlichen Abwechslung der Stimmen und guten Stimmf¿hrungñ) ein Musterbeispiel der ĂMusica Modernañ dar.(4) 

Sicherheit des Ăgustoñ und stilistische Kontinuität standen demnach der Modernität von Kirchenmusik nicht im Wege, sondern 

bildeten vielmehr deren Voraussetzung. Mozart plädierte in den zitierten Briefen ja auch nicht für die Kodifizierung eines veralteten 

akademischen Regelwerks oder eines überkommenen Repertoires, sondern für die Wahrung der Eigengesetzlichkeit, die 

kirchenmusikalisches Komponieren von dem für andere Lebens- und Stilbereiche unterschied. Er besaß ein untrügliches Gespür für 

den ,Ortó der Musica sacra, f¿r den geistigen, geistlichen, sozialen und künstlerischen Raum, in dem sich die Produktion von 

Kirchenmusik bewegte.(5)  

,Ortó und Bestimmung der Kirchenmusik 

Kirchenmusik hieß dabei für Mozart, anders als im Sprachgebrauch unserer Gegenwart, beinahe durchweg Musik im und zum 

Vollzug liturgischer Handlungen in Formen des katholischen Gottesdienstes, hauptsächlich in der Messe, weiterhin in Teilen des 

Stundengebets (beispielsweise in der Vesper) sowie, eher am Rande, in Andachten aus dem Bereich der Volksfrömmigkeit (so etwa in 

den nach dem Marien-Wallfahrtsort Loretto benannten Litaniae Lauretanae). Vom theologischen Standpunkt aus ist sie angesichts der 

Logosbezogenheitñ(6) der Liturgie strenggenommen als Akzidens zu bewerten, da nicht unbedingt und substantiell zum Vollzug der 

liturgischen Handlung gehörig (die theologische Fundierung der Musik im Gottesdienst, der im Laufe der Geschichte zuweilen mit ihr 

getriebene hohe künstlerische Aufwand und ihre Wertschätzung ändern an diesem Sachverhalt nichts). Ihr akzidenteller Status hat die 

Kirchenmusik bei aller Konstanz des funktionalen Rahmens ï eben der Liturgie der Messe und den Ordnungen des Officiums ï stets 

besonders anfällig gemacht für Regelungen und Forderungen, die von außen an sie herangetragen wurden. Immer spiegelt sich in ihr 

auch das aktuelle geistig-geistliche Leben, dessen Teil sie ist.  
Musica sacra 01/02 2006 

Eugen Pausch (1790): 

Ich bin selbst nur ein Dilettante in der Musik, und darf es also nicht wagen, auf den Beifall der sogenannten Meister von der Kunst zu 

rechnen. Diese gestrengen Herren haben das ausschliessende Recht, alle jene Schriften zu verwerfen, die mit den verjährten Regeln 

ihrer Kunst nicht übereinstimmen. Unverzeihliche Sünde ist es bei ihnen, ein Paar Quinten oder Oktaven hintereinander zu setzen, 

sollten sie auch auf Ohr und Herz den vorteilhaftesten Eindruck machen. Meine Begriffe vom Kirchenstil kommen also den ihrigen 

ganz und gar nicht überein. Auch hierin erkenne ich Ohr und Gefühl für die einzigen kompetenten Richter, sie aber fordern Ligaturen, 

Fugen, Contrapunkte, und verwerfen Melodie ... und süße reitzende Harmonien. Ich halte es mit der Natur, sie mögen es immer mit 

der Kunst halten: gelingt es mir, durch sanft rührende Melodien das Herz des unbefangenen Beters zu Gott zu erheben ... und so die 

Andacht des größeren Haufen zu befördern, so tue ich freundlich Verzicht auf den Beifall der Kunstrichter." 
Vorwort zu seinen VI Missae, Augsburg 1790 

 

Auch in der Zeit der Aufklärung verstummten nicht die Stimmen, die vor einer Profanisierung der Kirchenmusik warnten. 1749 

erschien z.B. die Enzyklika ĂAnnus quiñ Benedikts XIV., in der zwar der Gebrauch von Instrumenten gebilligt wird, dabei aber 

gebührende Zurückhaltung und Distanz zum opernhaften Stil gefordert wird.  

 
Vergleichsstücke:  

Nikolaus Betscher (1745-1811): Credo der Missa brevis in C aus dem Jahre 1774. Er war Pater, später Abt, im 

Praemonstratenserstifts Rot (Oberschwaben)  

1 Minute kürzer als Mozarts Credo. Al fresco-Einheitsstil (schematisierte Akkordbrechungen der Streicher) der āEcksªtzeô. 

Verselbstªndigte Idyllenmusik des ĂEt incarnatusñ, Textverteilung schlecht, bloÇes Singmaterial. Crucifixus zunªchst zur gleichen 

Musik!, dann aber (sub Pontio Pilatoé) dramatisierende Zuspitzung. Mozart vielfältiger, alle Textaspekte kreativ erfaßt, stilistisch 

āernthafterô, in der Anwendung traditioneller Mittel konsequenter. Zugleich individuelle, neuartige Gestaltungen: z.B. Credo-Motto!! 

Franz Gleissner (1761-1818): Credo aus der Messe in G op. 1 Nr. 4 (1793). Er kannte Mozart aus der Münchener Zeit und hat später 

ein erstes Werkverzeichnis Mozarts angefertigt, das die Grundlage des Köchelverzeichnisses bildet. 
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Goethe 

Das Veilchen (1773) 

Ein Veilchen auf der Wiese stand, 

Gebückt in sich und unbekannt; 

Es war ein herzigs Veilchen. 

Da kam eine junge Schäferin 

Mit leichtem Schritt und munterm Sinn 

Daher, daher, 

Die Wiese her, und sang. 

 

Ach! denkt das Veilchen, wär' ich nur 

Die schönste Blume der Natur, 

Ach, nur ein kleines Weilchen, 

Bis mich das Liebchen abgepflückt 

Und an dem Busen matt gedrückt! 

Ach nur, ach nur 

Ein Viertelstündchen lang! 

 

Ach! aber ach! das Mädchen kam 

Und nicht in acht das Veilchen nahm; 

Ertrat das arme Veilchen. 

Es sank und starb und freut' sich noch: 

Und sterb' ich denn, so sterb' ich doch 

Durch sie, durch sie, 

Zu ihren Füßen doch. 

 

Johann Friedrich Reichardt (1783) 

Heinrich W. Schwab: Sangbarkeit, 
Popularität und Kunstlied, 1965, S.118ff: 

Freilich ist es nur sehr selten das 

echte Volkslied, das man 

vorbildhaft anbietet. In der 

Mehrzahl ist es das rational 

normierte und ästhetisch geglättete 

Lied vom Typus der Berliner 

Liederschule, das, die Sache 

verfälschend, als »Volkslied« 

angesprochen wird. é 

Unter dem Einfluß der Aufklärer 

war man in Norddeutschland 

gewohnt, Volkslied generell mit 

»Gassenhauer« gleichzusetzen. Das 

vorbildhafte Propagieren des 

Volksliedes als das Liedmuster 

schlechthin, geschah hier nur sehr zaghaft. Darin, »den rechten Charakter der Sprache des Herzens« zu treffen, »von dem 

jedermann, nachdem er es gehöret hat, glaubet, daß er es gleichfals hätte sagen können«, sah man zwar seit Christian Gottfried 

Krause ein Ideal der Liedkomposition. Auch im Norden waren theoretisch ähnliche Ziele abgesteckt wie bei den Süddeutschen 

Schubart, Horstig und Christmann. Dennoch stand hier das Volkslied als Muster längere Zeit hinter dem französischen 

Chanson, wie man es seit 1753 anpries, zurück. Ein anhaltendes Echo hatten Bürgers und Herders Anregungen einzig bei dem 

Berliner Hofkapellmeister Johann Friedrich Reichardt gefunden. 

Deutsche und fremdländische Volkslieder begleiteten in reicher Vielfalt den gesamten Lebensweg Reichardts. Er sammelte, 

bearbeitete, sang und suchte nachschaffend seine Liedkompositionen nach gehörten Volksliedern einzurichten. So herrscht eine 

ständige Wechselwirkung: echte, rauhe Volksweisen werden frisierend aufgeputzt, die eigenen Kunstlieder »im Volkssinne« 

geschaffen oder bestehende Lieder zu populärem Zwecke »simplifiziert« Wie sehr Reichardt das Volkslied als mustergültig 

erachtete, bekundet er 1781 in der Vorrede zu den »Frohen Liedern f¿r Deutsche Mªnnerç . é èNoch ein Wort von 

Volksliedern«, heißt es da: »Sie sind wahrlich das, worauf der wahre Künstler, der die Irrfahrten seiner Kunst zu ahnden 

anfängt, wie der Seemann auf den Polarstern, achtet, und woher er am meisten für seinen Gewinn beobachtet«. 

Mit dieser Parole wird von Reichardt im philosophisch-kritischen Norden jenes Programm theoretisch fixiert, das in naiv-

ursprünglicher Weise die Wiener Klassiker realisierten: die Gestaltung mehrschichtiger Kunstwerke, in welche das Volkslied, 

nicht als direktes Zitat, wohl aber als modellhafter Typus mit seinen prägnanten Gestaltqualitäten und somit auch einer Reihe 

von Vertrautheitsqualitäten einbezogen ist. Freilich klangen in und um Wien Leitbilder echter Volksmusik auch unmittelbarer 

zu Ohren als es in Berlin der Fall gewesen.  

Felix Mendelssohn Bartholdy schrieb im Februar 1847 an Reichardts Tochter:  

ĂIm gestrigen Gewandhaus-Concerte folgte Reichardts Duett: Ein Veilchen auf der Wiese stand, und dann dasselbe Gedicht, 

von Mozart componirt. Sie sehn, dass da die Musik Ihres Vaters nicht gerade den leichtesten Stand hatte, aber ich wollte, Sie 

hätten gehört, wie sie diesen Ehrenplatz behauptete. Als das kleine Duett von zwei sehr frischen, reinen Stimmen sehr einfach 

und sehr vollkommen vorgetragen wurde, da hat sich Mancher, dem Musik nahe geht, der Tränen nicht enthalten können, so 

reizend und kindlich, und wahr und gut war der Klang. Ein Jubel, wie wir ihn selten gehört, und ein da capo aller drei Strophen 

verstand sich nachher von selbst - das war entschieden, als die ersten drei Tacte davon gesungen wurden, und mir war zu Mut, 

als könnte ich das Lied nicht zweimal, sondern den ganzen Abend immerfort wiederholt hören, und nichts anderes als das" 

(Februar 1847, zit. nach Friedlaender, 1896, S. 135). 

Goethe hat das Erzählliedchen vermutlich im Dezember 1773 als Liedeinlage 

für sein Singspiel Erwin und Elmire verfaßt. Im März 1775 wurde Erwin und 

Elmire mit Vertonung der Liedeinlagen durch Johann Andre: (1741-1799) in 

Jacobis Vierteljahresschrift Iris veröffentlicht  

Das Singspiel handelt von Streit und Versöhnung eines jungen Liebespaares 

und steht noch ganz in der Tradition der Leipziger Singspiele und der 

französischen Opera comique, in denen Wort und Handlung Vorrang haben 

vor der Musik und der Sprechdialog durch musikalische Einlagen (Lieder, 

Arien, Duette) lediglich unterbrochen wird. 

Erwin und Elmire wurde zuerst am 13. September 1775 in Frankfurt a. M., 

dann in Weimar, Berlin und Wien mit Erfolg gespielt und machte Andres 

Namen rasch bekannt.  

1787 hat Goethe Erwin und Elmire in Angleichung an die italienische Opera buffa 

völlig überarbeitet und ein zweites Liebespaar, Rosa und Valerio, eingeführt. 

Diese Textfassung wurde von Johann Friedrich Reichardt, der das Das Veilchen 

bereits 1783 vertont hatte, als Ganzes in Musik gesetzt. 

Reichardts schlichtes Duett von 1783 hat am meisten (bekannt sind über 30 

Veilchenlieder aus dem 18./19. Jahrhundert) zur allgemeinen Verbreitung des 

Liedes beigetragen und vielerorts Zustimmung gefunden. Selbst Zelter, der 

sonst nicht zimperlich war in der Beurteilung der Kompositionen seines 

musikalischen Konkurrenten, würdigte dessen Vertonung in einem Brief an 

Goethe(1807): "Etliche [Lieder] werde ich nicht componieren, die Reichardt 

un¿bertrefflich gemacht hat [...]; āDas Veilchenô; ,Heidenrºslein; āDer untreue 

Knabeô." 
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