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Im Herbst 1785 erzielte Wolfgang Amadeus Mozart nach meh-
reren gescheiterten italienischen Opernprojekten einen ent-
scheidenden Erfolg: Die ohne offiziellen Auftrag begonnene
und binnen weniger Wochen zu einem stattlichen Manuskript
herangewachsene Oper Le nozze di Figaro (KV 492) wurde an
der Wiener Hofoper angenommen und sollte im Frühjahr 1786
zur Aufführung kommen. In die hektische Arbeit am 3. und 4.
Akt fiel kurzfristig der ehrenhafte und auch finanziell lukrative
Auftrag, einen Einakter zu komponieren, der beim Besuch des
Generalgouverneurs der (habsburgischen) Niederlande – Kore-
genten waren die Schwester des Kaisers, Marie Christine, und
ihr Gemahl Herzog Albert von Sachsen-Teschen – in Wien auf-
geführt werden sollte. Kaiser Joseph II., der musikalische Wett-
kämpfe liebte, wollte für seine Gäste die beiden beliebtesten
Gattungen der Bühnenmusik, italienische Oper und deutsches
Singspiel, gegeneinander antreten lassen und gab hierfür bei ei-
nem auf dem jeweiligen Gebiet führenden Musiker ein Werk
ähnlicher Grundkonzeption in Auftrag. Für die italienische Oper
wurde Antonio Salieri auserkoren, mit dem deutschen Singspiel
Wolfgang Amadeus Mozart betraut. Die erste Aufführung fand
bei einem großen Fest in der Orangerie von Schloss Schönbrunn
am 7. Februar 1786 statt; hierfür wurden an den beiden Enden
der Orangerie jeweils Bühnen eingerichtet.

Beide Stücke nahmen die Theaterpraxis der Zeit aufs Korn. Das
wirkungsvolle Stück von Salieri mit dem Titel Prima la musica,
poi le parole, dessen Libretto von Giambattista Casti stammte,
karikierte einerseits Castis Rivalen Lorenzo da Ponte, anderer-
seits macht es sich über den Hang der Zeit zu Parodien und
Pasticcios lustig. Seinen Erfolg verdankte das Stück auch der Dar-
stellkunst von Nancy Storace, die drei Monate später die Rolle
der Susanna bei der Uraufführung von Mozarts Le nozze di
Figaro übernehmen sollte. Die Storace verstand es trefflich, den
affektierten Gesangsstil des berühmten Kastraten Luigi Lodovico
Marchesi zu imitieren, der in Wien gerade als Titelheld in Giu-
seppe Sartis Opera seria Giulio Sabino gefeiert wurde.

Mozarts Schauspieldirektor KV 486 hatte gegen Salieris quirlige
Buffa-Parodie keinen leichten Stand. In einem Bericht über die
Festlichkeiten in der Wiener Zeitung treffend als „Schauspiel
mit Arien“ bezeichnet, stellt das Werk eigentlich keine Oper dar.
Vielmehr beginnt Der Schauspieldirektor, dessen Textvorlage
von Johann Gottlieb Stephanie dem Jüngeren stammte (er hat-
te für Mozart bereits den Text zur Entführung aus dem Serail
KV 384 geliefert), als Theaterstück, oder eher als Persiflage ei-
nes solchen:

Herr Frank möchte eine neue Theatertruppe aufstellen und hat
als erste Hürde die Ausstellung der Konzession genommen. Ob
nur Mozart zu Liebe die fiktive Handlung nach Salzburg, „ins
Vaterland des Hanswurst“, verlegt wurde, sei dahingestellt. Die
Frage, wie eine Truppe zusammengestellt werden könne, die
möglichst wenig kostet, und wie das Repertoire gewählt wer-
den müsse, um der neuen Truppe das Überleben zu sichern,
wird von Herrn Frank und Herrn Puf, der als komischer Charak-
ter für das neue Ensemble bereits gesetzt ist, kontrovers disku-
tiert. Als deus ex machina tritt Herr Eiler auf, der mit der abge-
halfterten Schauspielerin Madame Pfeil liiert ist. Da Madame
Pfeil seit Jahren kein Engagement in der Rolle als Liebhaberin

mehr bekommen hat, muss Eiler als Ersatz herhalten, damit sie
ihre theatralischen Neigungen wenigstens privatim ausleben
kann. Des ewigen häuslichen Theaterspielens müde, bietet Eiler
Herrn Frank nicht nur an, die Gage der Madame Pfeil, wenn er
sie denn nähme, zu bezahlen, sondern offeriert zugleich zinslos
ein ansehnliches Startkapital – Konditionen, die so verlockend
sind, dass Frank die Pfeil nach einer Probeszene aus dem Aufge-
hetzten Ehemann engagiert, obwohl er sie eigentlich in seinen
Plänen zur neuen Truppe nicht brauchen kann. Als nächste
kommt Madame Krone dazu, die sich wie eine Prinzessin be-
nimmt und sich als Spezialistin in der hohen Tragödie ausgibt.
Als ihr Gegenpart in der gespielten Tragödie Bianca Capello tritt
Herr Herz auf. Auch sie werden – sogar mit zwei Talern mehr in
der Woche als Madame Pfeil – engagiert, obgleich, wie Herr Puf
zu bedenken gibt, das Publikum lieber Komödien als Tragödien
sehen möchte – da es „lachen, nicht ächzen“ wolle. Als komi-
sches Paar finden nun Madame Vogelsang und Herr Puf zuei-
nander, die eine Szene aus der Galanten Bäuerin zum Besten
geben. Auch die Vogelsang wird engagiert und führt nun ihren
Gatten mit den Worten „Ich habe einen Mann, der singen
kann“ ein, worauf Herr Herz auch seine Frau ins Spiel bringt.
Erst hier wird die theatralische Handlung musikalisch. Madame
Herz singt eine tragische Arietta „Da schlägt die Abschiedsstun-
de“, die ihr ein Engagement – wiederum für zwei Taler mehr als
ihre Vorgänger – einbringt. Nun tritt Mademoiselle Silberklang
hinzu und singt ein liebreizendes Rondò – und wird ebenfalls
engagiert. Damit ist Streit programmiert, denn die beiden Sän-
gerinnen beanspruchen jeweils die Rolle der Primadonna für
sich; Monsieur Vogelsang versucht, schlichtend einzugreifen.
Musikalisch erweist sich das Terzett im Übrigen als Vorstufe zum
Terzett der drei Damen, die in der Zauberflöte KV 620 um die
Gunst Taminos buhlen, während dieser ohnmächtig am Boden
liegt. Musikalisch reizvoll wird es auch durch die italienischen
Floskeln im Mittelteil, die gänzlich der Musiksprache entnom-
men sind und dem Komponisten reichlich Anregungen zur
„Text“-Ausdeutung bieten. Kaum ist dieser Streit beendet,
wenn auch nicht behoben, erhebt sich neues Gezänk unter den
Akteuren, da Frank den später Hinzugekommenen ja eine
höhere Gage als den gleich zu Anfang engagierten Schauspie-
lern versprochen hat. Erst als Herr Frank androht, das Unter-
nehmen ganz einzustellen, werden sich die Beteiligten einig und
geloben ihre eigenen Interessen der Kunst unterzuordnen. Der
Vaudeville-artige Schlussgesang lobt in seinem Refrain die
Einigkeit: „Künstler müssen freilich streben, stets des Vorzugs
wert zu sein; doch sich selbst den Vorzug geben, über andre sich
erheben, macht den größten Künstler klein“. Alles scheint har-
monisch zu verlaufen, bis auch der bis dahin brave Herr Puf sei-
ne Ansprüche anmeldet, und das bereits erledigte Thema, wer
denn der erste sei, mit einem Wortspiel begründet: „Ich heiße
Puf, nur um ein ,o‘ brauch ich den Namen zu verlängern, so heiß
ich ohne Streit: Buffo“. Zum Streit kommt es aber nicht mehr,
alle stimmen nun in den Refrain ein – ob sich Herr Puf erst hier
oder bereits von Anfang an am Refrain beteiligt, geht aus den
Quellen nicht sicher hervor.

Auf der Bühne tut sich Mozarts Schauspieldirektor durch die
heute übliche strikte Trennung des Sprechtheaters vom Mu-
siktheater schwer; in einer Zeit, in der Theaterstücke mit Gesang
oder instrumentaler Bühnenmusik an der Tagesordnung waren,
hat der Schauspieldirektor seine Wirkung hingegen nicht ver-
fehlt. Hieran hatte der heute vielgescholtene Textdichter Ste-
phanie durchaus seinen Anteil, denn er verstand es geschickt,
Anspielungen auf tagesaktuelles Geschehen einzubauen: Die
Geschichte der venetianischen Patrizierin Bianca Capello und
ihrem untreuen Geliebten Pietro Bonaventuri sagt uns heute
nichts mehr; sie war aber einem Teil des Publikums durch den im
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Vorjahr 1785 erschienenen gleichnamigen historischen Roman
von August Gottlieb Meissner, der in einer wohl von Johann
Friedrich Jünger stammenden Einrichtung 1786 als Theater-
stück gedruckt wurde, durchaus bekannt. Ähnliche – diesmal
englische – Vorbilder dürfte es für den Aufgehetzten Ehemann
gegeben haben, während Die galante Bäuerin ein allgemein be-
liebtes, märchenhaft geprägtes Sujet aufnahm, wie es Johann
Adam Hiller 1772 mit seiner deutschen Operette Lottchen am
Hofe mit großem Erfolg auf die Bühne gestellt hatte. 

Auch ein Teil der musikalischen Nummern hat Vorbilder: Die
erste Arietta kombiniert beispielsweise Motive aus Johann Joa-
chim Eschenburgs Dichtung Da schlägt des Abschiedsstunde
(nach Pietro Metastasios La Partenza) mit solchen aus Klamer
Eberhard Karl Schmidts Lied der Trennung (später von Mozart
als KV 519 in Musik gesetzt), die dem Publikum durch die Lek-
türe von Musenalmanachen gut bekannt waren. Den Schein
des Bekannten erweckte dem damaligen Publikum sicher auch
das Rondò, das locker an eine Dichtung von Johann Martin Mil-
ler, die erstmals im Vossischen Musenalmanach von 1779 ge-
druckt wurde, anknüpft.

Stephanies „Gelegenheitsstück“, wie es das gedruckte Text-
buch zu Recht nennt, ist damit bei weitem besser als sein Ruf.
Die Zeitbezüge sind aber schwer wieder zu vermitteln; sie haben
seit Mozarts Zeit dazu gereizt, das Stück zu aktualisieren. So
wurde das Stück schon 1797 in Weimar unter Goethes Aufsicht
in einer Bearbeitung von Christian August Vulpius gegeben, der
Mozarts Musik mit einer ähnlich gearbeiteten Komposition,
L’Impresario von Domenico Cimarosa, kombinierte, um den be-
scheidenen Musikanteil des Werkes zu erhöhen. Einen ähnli-
chen Versuch unternahm auch Wolfgang Amadeus Mozart
Sohn (1791–1844), der 1808 eine neue Arie zum Schauspieldi-
rektor seines Vaters hinzukomponierte. Meist begnügte man
sich im 19. und 20. Jahrhundert jedoch mit Eingriffen in die
Textfassung, die der Crux, dass Schauspiele mit Musik außer in
den „niederen“ Possen mit Gesang eines Raimund oder Nestroy
gänzlich aus dem Repertoire verschwunden waren, begegnen
wollten. Heute wird der Schauspieldirektor meist nur konzer-
tant gegeben und damit seiner Rahmenhandlung beraubt; aus
einem Schauspiel mit Musik ist somit in der heutigen Praxis eine
komische Kantate geworden.

Im Vergleich hierzu ist Salieris Konkurrenzstück auf der Bühne
heute vergleichsweise oft zu sehen. Die hohe Wertschätzung,
die Salieris Werk heute genießt, haben übrigens das 18. und 
19. Jahrhundert nicht geteilt. Gewiss gab Graf Zinzendorf, der
ewig nörgelnde Tagebuchschreiber der josephinischen Epoche,
Salieris Opera buffa uneingeschränkt den Vorzug vor Mozarts
Schauspieldirektor, den er „fort mediocre“ schimpfte; doch aus
dem Wortlaut des Tagebucheintrags wird deutlich, dass das Ur-
teil nicht auf den Stücken selbst, sondern lediglich auf deren
Aufführung basierte, denn die Namen der Komponisten er-
scheinen in seiner Notiz überhaupt nicht – und dass die Sänger
der Hofoper, allen voran die damals brillante Storace, den auch
singenden Schauspielern des Nationaltheaters überlegen wa-
ren, wird trotz den Qualitäten einer Aloysia Weber oder Cate-
rina Cavalieri niemanden überraschen. Trotz aller Qualitäten ver-
schwand Salieris Prima la musica, poi le parole unmittelbar nach
der Saison 1785/1786, in der beide Werke jeweils noch drei Mal
mit Beifall im Kärtnertortheater zu hören gewesen waren, gänz-
lich aus dem Blickfeld: Salieris Autograph ist allem Anschein nach
die einzig erhaltene zeitgenössische Quelle. Mozarts Schauspiel-
direktor fand hingegen recht weite Verbreitung; außer dem Au-
tograph, das sich lange in Privatbesitz befand (heute in der Pier-
pont Morgan Library, New York) sind zeitgenössische vollständi-

ge Abschriften, teils in Partitur teils in Stimmen in Donaueschin-
gen (nunmehr Badische Landesbibliothek Karlsruhe), München
und Hamburg überliefert. Seit 1792 wurde das Werk auch wie-
derholt im Klavierauszug herausgegeben, so schon im Jahr nach
Mozarts Tod durch den Leipziger Verleger Schmidt & Rau.

Die erhaltenen Originalquellen geben unerwartet präzise Auf-
schluss über die Genese des Werkes: Das Terzett „Ich bin die
erste Sängerin“ hat Mozart mit dem Datum 18. Januar 1786
versehen; es dürfte nach Mozarts Praxis das erste Stück gewe-
sen sein, das er vollendet hatte. Zur Arie „Da schlägt die Ab-
schiedsstunde“ gibt es ein recht weit ausgearbeitetes Fragment,
das fast den gesamten langsamen Teil der Arie in Singstimme
und Fundament enthält. Warum Mozart den Entwurf zu Guns-
ten der bekannten, aber nicht grundsätzlich anderen Fassung
aufgegeben hat, ist heute nicht mehr zu ermitteln. Auch eine
kurze Detailskizze zum Terzett ist bekannt. Offenbar hat es auch
Entwürfe zu einer der weiteren Nummern gegeben, doch sind
diese heute nicht mehr zugänglich. Mozart hat das Stück, nach
Vollendung der Ouvertüre, unter dem Datum „den 3ten Hor-
nung [1786]“, also gerade vier Tage vor der Premiere,  in sein
eigenhändiges Werkverzeichnis wie folgt eingetragen: „Der
Schauspieldirektor. Eine Comödie mit Musik für Schönbrunn.
bestehend aus Ouverture, 2 Arien, ein Terzett und Vaudeville. –
für Mad:me Lange, Madselle Cavaglieri und Mr Adamberger.“ Die
Komposition muss demnach in knapp 14 Tagen entstanden
sein. Auch Stephanie der Jüngere scheint nicht viel längeren
Vorlauf für seinen Text gehabt zu haben. Darauf deutet eine ge-
ringfügige Änderung der Konzeption: Im zuerst komponierten
Terzett ist der Gegenpart zur Madame Herz noch als „Made-
moiselle Silberglock“ bezeichnet.

Mozarts Textunterlegung weicht übrigens an einigen, im Kriti-
schen Bericht näher benannten Stellen vom gedruckten Origi-
naltextbuch, das sich in mehreren Exemplaren erhalten hat, ab.
Grundsätzlich scheint es denkbar, dass Mozart selbst diese kur-
zen, meist komischen Partien hinzugefügt hat, doch kann auch
nicht ausgeschlossen werden, dass die Änderungen in Abspra-
che zwischen Komponist und Textdichter vorgenommen und
nur versehentlich oder in der Eile nicht in das Textbuch aufge-
nommen wurden.

Noch nach Abschluss des Partiturautographs scheint es weitere
Änderungen gegeben zu haben. Im Autograph setzen die ers-
ten Musiknummern nach der Ouverture, welche in den ältesten
Quellen als Sinfonia bezeichnet ist, unmittelbar mit der Sing-
stimme ein. Alle übrigen Quellen weisen hingegen – miteinan-
der übereinstimmend – Orchesterritornelle auf. Obgleich sie
nicht durch Mozarts Eigenschrift belegt sind, ist an ihrer Echtheit
kaum zu zweifeln, so dass sie mit einem entsprechenden Ver-
weis in die Neuausgabe aufgenommen wurden.

Die Ausgabe beruht mit freundlich erteilter Bewilligung auf dem
Partiturautograph, das anlässlich des 200-jährigen Jubiläums der
Komposition im Jahre 1986 durch die Pierpont Morgan Library
im Faksimile veröffentlicht worden ist. Die fast korrekturen- und
fehlerfrei niedergeschriebene Entwurfspartitur bereitet keine
editorischen Schwierigkeiten; nur die genannten Ritornelle mus-
sten der Münchner Konkordanzquelle entnommen werden.

Ithaca/NY/USA, im Frühsommer 2005 Ulrich Leisinger
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In the autumn of 1785 Wolfgang Amadeus Mozart, who had
abandoned several projected Italian operas, achieved a decisive
success: the opera Le nozze di Figaro (K. 492), on which he had
begun work without an official commission and whose drafts
had taken on substantial proportions within a few weeks, was
accepted by the Vienna Court Opera for production early in
1786. During his hectic work on the 3rd and 4th acts Mozart re-
ceived a lucrative commission to compose, at short notice, a one-
act opera, to be performed during a visit to Vienna by the Gov-
ernor General of the (Habsburg) Netherlands – the co-regents
were the Emperor’s sister Marie Christine and her husband, Duke
Albert von Sachsen-Teschen. The Emperor Joseph II, who was
fond of musical competitions, wanted his guests to witness a
confrontation between the two most popular genres of stage
music; Italian opera and German Singspiel, and he commissioned
the foremost composer in each field to produce a work along
similar lines. For the Italian opera Antonio Salieri was chosen, and
for the German Singspiel Wolfgang Amadeus Mozart. The first
performances took place during a grand festival in the Orangerie
at Schönbrunn Palace on 7 February 1786; stages for the two
works had been erected at either end of the Orangerie.

Both pieces spoofed theatrical practices of the day. Salieri’s
effective piece entitled Prima la musica, poi le parole, whose
libretto was by Giambattista Casti, caricatured on the one hand
Casti’s rival Lorenzo da Ponte, and on the other hand made fun
of the current taste for parodies and pasticcios. Its success was
due partly to the abilities of Nancy Storace, who three months
later was to appear as Susanna in the world première of
Mozart’s Le nozze di Figaro. Here she imitated very effectively
the affected singing of the celebrated castrato Luigi Lodovico
Marchesi, who was currently appearing triumphantly in Vienna
as the protagonist of Giuseppe Sarti’s opera seria Giulio Sabino.

It was not easy for Mozart’s Schauspieldirektor, K. 486, to com-
pete with Salieri’s buffa parody. In a review of the festivities in
the Wiener Zeitung Mozart’s piece is aptly described as a “play
with arias,” not really an opera. True, Der Schauspieldirektor, to
words by Johann Gottlieb Stephanie the younger (who had
written for Mozart the libretto of Die Entführung aus dem
Serail, K. 384, ) was initially a play, or a parody of one:

Mister Frank wants to form a new theatrical troupe; as a first
step he has obtained official permission. Perhaps it was in
homage to Mozart that the fictitious action was set in Salzburg,
„the homeland of Hanswurst” (a clown). The question of how
a troupe can be assembled at minimum cost, and what reper-
toire must be chosen to guarantee its survival, is discussed con-
troversially by Mister Frank and Mister Puf, who has already
been engaged for the new ensemble as a comedian. There now
enters as deus ex machina the banker Mister Eiler, who is ro-
mantically involved with the passé actress Madame Pfeil. As she
has not been given a romantic role for many years, Eiler has to
act with her scenes in which she plays a lover, so that she can
live out her theatrical desires at least in private. Tired of this con-
stant acting at home, Eiler asks Mister Frank to engage Madame
Pfeil, offering to pay her salary himself, and also offering an
interest-free loan as initial capital for the company. These con-
ditions are so tempting that Frank engages Pfeil after she has

performed an audition piece from Der Aufgehetzte Ehemann,
although he cannot use her in his planned productions. Next
comes Madame Krone, who carries herself like a princess, and
claims to be a specialist in high tragedy. Mister Herz plays oppo-
site her in a scene from the tragedy Bianca Capello. Both, too,
are engaged – at two talers a week more than Madame Pfeil –
although, as Mister Puf reflects, the public prefer comedies 
to tragedies, since they want to “laugh, not groan.” Madame
Vogelsang and Mister Puf come together excellently as a comic
couple in a scene from Die Galante Bäuerin. Madame Vogel-
sang is also engaged, and introduces her husband with the
words “I have a husband who can sing,” whereupon Mister
Herz also brings in his wife. Here music is introduced into the
play for the first time. Madame Herz sings a tragic arietta “Da
schlägt die Abschiedsstunde,” which leads to her engagement –
again, at two talers more than her predecessors. Now Made-
moiselle Silberklang enters, sings a delightful rondo, and is also
engaged. This leads to strife, as each of the singers claims the
prima donna’s role; Monsieur Vogelsang tries to mediate be-
tween them. This trio presages the trio of the three ladies who
compete for Tamino’s favor in Die Zauberflöte, K. 620, while he
lies unconscious on the ground. It is musically charming, espe-
cially with the Italian phrases in the middle section, which are
derived from the music and which offer Mozart plenty of ideas
for “textual” interpretation. Scarcely is this dispute ended, al-
though not resolved, when new strife breaks out among the ac-
tors, as Frank offers the last to be engaged a higher salary than
those engaged at the beginning. Only Frank’s threat to aban-
don the whole project makes the actors agree to his terms,
praising their own subordination of their interests for the good
of their art. The vaudeville-like final song praises unity in its re-
frain: “Artists must strive to be worthy of their privilege; taking
precedence over others makes the greatest artist small.” All
seems to be proceeding smoothly, until Mister Puf puts his oar
in, returning to the already settled subject of who is to be the
principal with a play on words: “I am named Puf, my name has
only to be lengthened by an ‘o’ and I am called, without dis-
pute: Buffo.” However, there is no more strife, and they all sing
the refrain – the sources do not make it clear whether Mister Puf
only joins in here or contributes to all of the sections with re-
frains from the beginning of the piece.

As a stage work Mozart’s Schauspieldirektor suffers from the
present strict division between spoken plays and music theatre;
at a time when theatre pieces with songs or instrumental music
were everyday occurrences Der Schauspieldirektor held the
stage. The now largely discredited playwright Stephanie must
be allowed credit here, because he knew how to make effective
allusions to topical events: the story of the Venetian aristocrat
Bianca Capello and her unfaithful lover Pietro Bonaventuri
means nothing to us today, but it was quite familiar then
through the historical novel of the same name by August Gott-
lieb Meissner, published early in 1785 and printed as a play,
probably by Johann Friedrich Jünger, in 1786. There were simi-
lar models – this time English – for Der Aufgehetzte Ehemann,
while Die Galante Bäuerin is based on a fairytale-like subject
such as Johann Adam Hiller had staged with great success in his
German operetta Lottchen am Hofe in 1772.

Some of the words to the musical numbers also had fore-
runners: the first arietta, for example, combines motives from
Johann Joachim Eschenburg’s poem Da schlägt des Ab-
schiedsstunde (after Pietro Metastasio’s La partenza) with those
from Klamer Eberhard Karl Schmidt’s Lied der Trennung (later
set to music by Mozart, K. 519). The latter was well known to
the public from almanacs of the Muses. The words of the rondo
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would have elicited a sense of the familiar in the original audi-
ence since they are loosely related to those in a poem by Johann
Martin Miller that was first printed in the Vossischer Musenal-
manach of 1779.

Stephanie’s “occasional piece,” as he rightly described the
printed libretto, is far better than it is reputed to be. However, its
contemporary allusions meant little to later audiences, and since
Mozart’s time attempts have been made to bring the piece up to
date. As early as 1797 in Weimar, under Goethe’s direction, it
was presented in an arrangement by Christian August Vulpius,
who combined Mozart’s work with a similar composition, L’Im-
presario by Domenico Cimarosa, in order to augment the musi-
cal portion of the work. A similar attempt was made by Wolf-
gang Amadeus Mozart, the son (1791–1844), who in 1808
added a new aria to his father’s Schauspieldirektor. Most adap-
tations made during the 19th and 20th centuries concerned
only the words, as plays with music, except for “low” farces by
Raimund or Nestroy, had completely disappeared from the
repertoire. Today Der Schauspieldirektor is generally presented
only in concert performances, which therefore are out of con-
text; thus in present-day practice a play with music has become
a comic cantata.

By comparison Salieri’s rival piece is fairly often to be seen on the
stage. The high opinion in which Salieri’s work is now held was
not shared during the 18th and 19th centuries. True, Count
Zinzendorf, the ever-grumbling diarist, greatly preferred Salieri’s
opera buffa to Mozart’s Schauspieldirektor, which he grum-
blingly declared to be “mediocre,” but it is clear from the word-
ing of his diary entry that his judgement was based not on the
pieces themselves but only on the performances, because he did
not even mention the names of the composers. It is not surpris-
ing that the Court Opera singers, above all the brilliant Nancy
Storace, were superior to the singer-actors of the National The-
atre, despite the abilities of Aloysia Weber and Catarina Cava-
lieri. Despite its qualities Salieri’s Prima la musica, poi le parole
disappeared immediately after the 1785/86 season, during
which both works were also performed three times, to ap-
plause, at the Kärntnertortheater. Salieri’s autograph score ap-
pears to be the only extant source for his work. On the other
hand, Mozart’s Schauspieldirektor was widely disseminated;
apart from the autograph score, which was long in private pos-
session (now in the Pierpont Morgan Library, New York) com-
plete contemporary copies, some in score and some in parts,
have survived at Donaueschingen (now in the Badische Landes-
bibliothek, Karlsruhe), Munich and Hamburg. Since 1792 this
work has also often appeared in piano reductions, one pub-
lished during the year after Mozart’s death by Schmidt & Rau of
Leipzig.

The surviving original sources provide unexpectedly precise in-
formation on the work’s composition: Mozart dated the trio
“Ich bin die erste Sängerin” 18 January 1786: in accordance
with his usual practice it was probably the first piece which he
completed. A substantial fragment exists of the aria “Da schlägt
die Abschiedsstunde,” which contains the voice line and bass of
almost the entire slow section of the aria. We do not know why
Mozart abandoned this sketch in favor of the familiar but not
fundamentally different version. A brief detailed sketch of the
trio also exists. Apparently there were also sketches for some of
the other numbers, but these are no longer accessible. Mozart
entered the work in the list of his works, in his own hand, after
completing the Overture, on 3 February [1786], i.e. only four
days before the première, as follows: „Der Schauspieldirektor. 
A comedy with music for Schönbrunn, consisting of Overture, 

2 arias, a trio and vaudeville – for Mad:me Lange, Madselle

Cavaglieri and Mr Adamberger.“ The composition had evident-
ly taken barely 14 days. Stephanie the younger seems to have
had not much more time to write the text. This is suggested by
a slight alteration: in the trio, the first music to be composed,
Madame Herz’s rival is still named as “Mademoiselle Silber-
glock.”

The singing text, as composed by Mozart, differs in some places
from the text in the printed libretto. These discrepancies are de-
tailed in the Critical Report. The libretto exists in several copies.
It seems likely that Mozart himself added these brief, mostly
comic phrases, although it cannot be ruled out that the alter-
ations originated during conversation between the composer
and the librettist, and were omitted from the libretto by mistake
or through shortage of time.

After the completion of the autograph score further changes
seem to have been made. In the autograph the first music num-
bers after the Overture, which in the earliest sources is entitled
Sinfonia, begin immediately with the voice. All other sources –
agreeing with each other – show orchestral ritornelli. Although
these are not in Mozart’s hand their authenticity is scarcely to be
doubted, so they are included, with an appropriate reference, in
this new edition.

The edition is based, by kind permission, on the autograph
score, which on the occasion of the bicentenary of the com-
position was published in facsimile by the Pierpont Morgan
Library in 1986. The score, almost free from corrections and er-
rors, presented no editorial difficulties; only the ritornelli, men-
tioned above, had to be taken from the concordance source in
Munich.

Ithaca/NY/USA, spring 2005 Ulrich Leisinger 
Translation: John Coombs
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A l’automne 1785, après les échecs de plusieurs projets d’opéra
italiens, Wolfgang Amadeus Mozart connut un succès décisif :
Le nozze di Figaro (KV 492), opéra commencé sans commande
officielle et devenu en l’espace de quelques semaines un manu-
scrit volumineux, fut accepté à l’opéra de la cour de Vienne et
devait être représenté en début d’année 1786. Au beau milieu
de la composition fiévreuse des actes III et IV survint à court
terme la commande flatteuse mais aussi financièrement lucra-
tive de composer un opéra en un acte devant être représenté à
Vienne à l’occasion de la visite du gouverneur genéral des Pays-
Bas (habsbourgeois) – les corégents étant la sœur de l’empereur,
Marie Christine, et son époux, le duc Albert de Saxe-Teschen.
L’empereur Joseph II, qui aimait les joutes musicales, voulut fai-
re se confronter pour ses hôtes les deux genres les plus popu-
laires de la musique de scène, l’opéra italien et le singspiel alle-
mand et dans ce but, passa commande d’une œuvre de concep-
tion fondamentalement similaire à deux musiciens dominants
du genre respectif. Antonio Salieri fut choisi pour représenter
l’opéra italien tandis que le singspiel allemand fut confié à Wolf-
gang Amadeus Mozart. La première représentation eut lieu le 
7 février 1786 lors d’une grande fête donnée dans l’orangerie
du château de Schönbrunn ; des scènes furent montées respec-
tivement aux deux extrêmités de l’orangerie à cette intention.

Les deux pièces se moquent de la pratique théâtrale de l’épo-
que. L’opéra plein d’effets de Salieri, intitulé Prima la musica,
poi le parole, dont le livret est de Giambattista Casti, fait le por-
trait acide d’une part du rival de Casti, Lorenzo da Ponte,
d’autre part, il tourne en dérision l’engouement d’alors pour les
parodies et les pastiches. La pièce dut aussi son succès à l’art
scénique de Nancy Storace qui devait tenir trois mois plus tard le
rôle de Suzanne dans la création de l’opéra de Mozart, Le noz-
ze di Figaro. La Storace s’entendait à merveille à imiter le style
vocal affecté du célèbre castrat Luigi Lodovico Marchesi, qui ve-
nait de remporter un triomphe à Vienne dans le rôle-titre de
l’opera seria de Giuseppe Sarti, Giulio Sabino.

Le Schauspieldirektor KV 486 (Le Directeur de théâtre ou L’Im-
presario) de Mozart n’avait pas la tâche facile face à la parodie
bouffe turbulente de Salieri. Dans un rapport sur les festivités, 
le journal Wiener Zeitung le définit avec justesse comme une 
« pièce de théâtre avec arias », et non pas comme un opéra
proprement dit. Der Schauspieldirektor, dont le texte est de
Johann Gottlieb Stephanie le Jeune (il avait déjà fourni le texte à
Entführung aus dem Serail / L’Enlèvement au sérail de Mozart
KV 384), commence en fait comme une pièce de théâtre ou
plutôt comme un persiflage de pièce de théâtre :

Monsieur Frank aimerait monter une nouvelle troupe de théâtre
et est déjà parvenu à obtenir une concession. Il reste à savoir si
c’est seulement pour plaire à Mozart que l’action fictive se dé-
roule à Salzbourg, « la patrie du Hanswurst » (équivalent d’Ar-
lequin). La question de savoir comment un troupe peut être
composé en coûtant le moins possible et comment le répertoire
doit être choisi afin d’assurer la survie de la nouvelle troupe don-
ne lieu à une discussion controverse entre Monsieur Frank et
Monsieur Puf, déjà engagé dans le nouvel ensemble pour les
rôles comiques. Monsieur Eiler entre en scène tel un deus ex
machina. Il a une liaison avec Madame Pfeil, actrice dont la car-

rière est finie depuis longtemps. Madame Pfeil n’a plus tenu de
rôles d’amoureuse depuis des années, Eiler doit compenser afin
qu’elle puisse s’adonner au moins en privé à ses inclinations
théâtrales. Las de l’éternelle action theatrale, Eiler propose non
seulement à Monsieur Frank de payer les gages de Madame
Pfeil, s’il venait à l’engager, mais lui offre en plus un capital de
départ confortable sans intérêts – conditions si séduisantes que
Frank engage la Pfeil après un essai de Der Aufgehetzte Ehe-
mann (Mari provoqué), bien qu’elle n’entre pas en fait dans ses
projets de nouvelle troupe. Vient ensuite Madame Krone aux al-
lures de princesse qui se présente comme une grande tragé-
dienne. Monsieur Herz lui donne la réplique dans la tragédie
Bianca Capello. Eux aussi sont engagés pour deux thalers de
plus la semaine que Madame Pfeil, bien que, comme objecte
Monsieur Puf, le public préfère voir des comédies plutôt que des
tragédies, qu’il veut « rire et non pas gémir ». Le couple co-
mique est tenu par Madame Vogelsang et Monsieur Puf, et joue
une scène de la Die Galante Bäuerin (Paysanne galante). La
Vogelsang est engagée elle aussi et introduit maintenant son
époux en disant « J’ai un mari qui sait chanter », sur quoi
Monsieur Herz intervient aussi pour sa femme. C’est ici que l’ac-
tion théâtrale se fait musicale. Madame Herz chante une arietta
tragique « Da schlägt die Abschiedsstunde » (Sonne l’heure
des adieux) qui lui vaut son engagement – là aussi pour deux
thalers de plus que ses prédécesseurs. Arrive maintenant Made-
moiselle Silberklang qui chante un Rondò charmant et est aus-
sitôt engagée. La dispute est programmée car les deux canta-
trices veulent chacune s’accaparer le rôle de la primadonna ;
Monsieur Vogelsang tente d’intervenir. Musicalement, le trio se
révèle en outre être un prélude au trio des trois Dames qui cha-
cune tentent de s’accaparer Tamino dans Zauberflöte KV 620
(La Flûte enchantée) alors que celui-ci est encore évanoui au sol.
Musicalement charmantes sont aussi les tournures italiennes au
centre, entièrement reprises du langage musical et qui offrent
au compositeur mainte occasion d’interpréter le texte. A peine
la querelle achevée, même si elle n’est pas résolue, voilà qu’une
nouvelle dispute éclate entre les acteurs puisque Frank a promis
aux derniers arrivés des gages beaucoup plus élevés qu’aux ac-
teurs engagés en premier. C’est seulement lorsque Monsieur
Frank menace de mettre définitivement fin à l’entreprise que
tous les participants se mettent d’accord et jurent de faire passer
l’art avant leurs propres intérêts. Le chant final en forme de vau-
deville fait l’éloge de la concorde dans son refrain : « Les ar-
tistes doivent toujours s’efforcer d’être dignes du privilège ; mais
se donner soi-même la préférence, s’élever au-dessus des autres
rend petit le plus grand artiste ». Tout semble se dérouler dans
l’harmonie jusqu’à ce que Monsieur Puf, raisonnable jusque là,
émette des exigences et relance par un jeu de mot le sujet déjà
réglé de qui est le premier : « Je m’appelle Puf, je n’ai besoin de
rallonger le nom que d’un < o > et je m’appelle alors sans con-
teste : Buffo ». Il n’en résulte toutefois plus de dispute, tous se
mettent maintenant d’accord dans le refrain – mais les sources
ne disent pas si Monsieur Puf entre en scène seulement ici ou
dès le début.

Sur scène, le Schauspieldirektor de Mozart est difficile à réaliser
aujourd’hui, alors que théâtre parlé et théâtre musical sont stric-
tement distincts; à une époque où les pièces de théâtre avec
chant ou musique de scène instrumentale étaient à l’ordre du
jour, le Schauspieldirektor ne pouvait pas par contre manquer
son effet. L’auteur du texte Stephanie, aujourd’hui, décrié, y eut
sa part de succès car il s’entendait avec adresse à insinuer des al-
lusions à l’actualité d’alors : l’histoire de la patricienne vénitien-
ne Bianca Capello et de son amant infidèle Pietro Bonaventuri
ne nous dit plus rien aujourd’hui ; mais elle était connue d’une
partie du public par le roman historique homonyme d’August
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Gottlieb Meissner paru l’année d’avant en 1785, et qui avait été
imprimé comme pièce de théâtre dans une adaptation de la plu-
me de Johann Friedrich Jünger datant de 1786. Il doit y avoir eu
des modèles semblables – cette fois anglais – pour Der Aufge-
hetzte Ehemann, tandis que Die Galante Bäuerin reprenait un
sujet populaire, inspiré d’un conte, comme il l’avait mis en scène
Johann Adam Hiller en 1772 avec son opérette allemande Lott-
chen am Hofe (Charlotte à la cour) avec grand succès. 

Une partie des numéros musicaux a elle aussi des modèles : la pre-
mière arietta combine par exemple des motifs du poème de Johann
Joachim Eschenburg Da schlägt des Abschiedsstunde (d’après La
Partenza de Pietro Métastase) avec ceux du Lied der Trennung de
Klamer Eberhard Karl Schmidt (plus tard mis en musique par Mo-
zart en tant que KV 519), que le public connaissait bien par la
lecture d’almanachs des muses. Le public d’alors dut aussi avoir
l’impression de connaître le Rondò qui renoue sans contrainte avec
un poème de Johann Martin Miller, imprimé pour la première fois
dans le Vossischer Musenalmanach de 1779 (l’Almanach des
muses de Voß).

« La pièce de circonstance » de Stephanie, comme il appelle à
juste titre le livret imprimé, est bien supérieure à sa réputation.
Mais il est difficile de suivre les références d’alors ; dès l’époque
de Mozart, elles incitèrent à actualiser la pièce. L’œuvre fut ainsi
donnée dès 1797 à Weimar sous la surveillance de Goethe dans
un arrangement de Christian August Vulpius, qui combina la mu-
sique de Mozart à une composition de facture similaire, L’Impre-
sario de Domenico Cimarosa, afin de grossir la part musicale mo-
deste de l’œuvre. Wolfgang Amadeus Mozart fils (1791–1844)
entreprit lui aussi une tentative semblable en composant en
1808 une nouvelle aria au Schauspieldirektor de son père. Aux
19ème et 20ème siècles, on se contenta le plus souvent d’intervenir
dans le livret, voulant ainsi remédier au fait que les pièces de
théâtre avec musique avaient totalement disparu du répertoire,
excepté dans les farces « de bas niveau » avec chant d’un Rai-
mund ou d’un Nestroy. De nos jours, le Schauspieldirektor n’est
plus donné qu’en concert et donc privé de l’argument qui l’en-
cadre ; la pièce de théâtre avec musique d’alors est ainsi devenue
dans la pratique moderne une cantate comique.

En comparaison par contre, la pièce concurrente de Salieri est
donnée plus fréquemment sur scène. La grande estime dont jouit
aujourd’hui l’œuvre de Salieri ne fut pas partagée par les 18ème et
19ème siècles. Certe le comte Zinzendorf, éternel bougon tenant
un journal à l’époque du règne de Joseph, donnait sans restric-
tion la préférence à l’Opera buffa de Salieri plutôt qu’au Schau-
spieldirektor de Mozart qu’il trouvait « fort médiocre » ; mais
des notes du journal il ressort clairement que le jugement ne por-
te pas sur les œuvres en elles-mêmes mais seulement sur leur
représentation, car les noms des compositeurs n’apparaissent ab-
solument pas dans ses notes. Et le fait que les chanteurs de l’opé-
ra de la cour, au premier rang la brillante Storace, étaient supé-
rieurs aux acteurs chanteurs du théâtre national, ne surprendra
personne, en dépit des qualités d’une Aloysia Weber ou d’une
Caterina Cavalieri. Malgré toutes ses qualités, Prima la musica,
poi le parole de Salieri tomba très vite dans l’oubli après la saison
1785/1786, au cours de laquelle les deux œuvres avaient été
données chacune encore trois fois avec succès au « Kärtnertor-
theater » : l’autographe de Salieri est selon toute apparence
l’unique source contemporaine conservée. Le Schauspieldirektor
de Mozart connut par contre une large diffusion ; en dehors de
l’autographe, qui se trouva longtemps en possession privée (au-
jourd’hui dans la Pierpont Morgan Library, New York), ont été
conservées des copies contemporaines intégrales, partition et
parties séparées à Donaueschingen (désormais Badische Landes-

bibliothek Karlsruhe), Munich et Hambourg. A partir de 1792,
l’œuvre connut également des rééditions successives en réduc-
tion pour le piano, un an à peine après la mort de Mozart par
l’éditeur de Leipzig Schmidt & Rau.

Les sources originales conservées donnent des indications d’une
précision étonnante sur la genèse de l’œuvre : Mozart a daté du
18 janvier 1786 le trio « Ich bin die erste Sängerin » ; selon la
pratique mozartienne, ce devrait être le premier morceau à avoir
été achevé. De l’aria « Da schlägt die Abschiedsstunde » on
possède un fragment largement élaboré qui contient presque
toute la partie lente de l’aria dans la voix chantée et la basse. Im-
possible aujourd’hui de savoir pourquoi Mozart abandonna cet-
te ébauche au profit de la version connue mais pas foncièrement
différente. On connaît aussi une brève esquisse de détail du trio.
Des ébauches pour un des autres numéros ont manifestement
existé mais sont perdues aujourd’hui. Mozart a inscrit comme
suit la pièce dans son propre répertoire d’œuvres après avoir
achevé l’Ouverture, à la date le 3 Hornung [1786], donc quatre
jours avant la première : « Le Directeur de théâtre. Une comé-
die avec musique pour Schönbrunn. Se composant de : Ouver-
ture, 2 arias, un trio et vaudeville. Pour Mad:me Lange, Madselle

Cavaglieri et Mr Adamberger. » La composition dut donc être
écrite en 14 jours à peine. Stephanie le Jeune ne sembla pas
avoir disposé de guère plus de temps pour son texte, comme
l’indique une petite modification de la conception : dans le trio
composé en premier, le rôle opposé à Madame Herz est encore
appelé « Mademoiselle Silberglock ».

La disposition du texte par Mozart diverge en outre à certains
endroits, mentionnés plus en détail dans le Rapport critique, du
livret original imprimé qui a été conservé en plusieurs exem-
plaires. Il semble foncièrement envisageable que Mozart ait
ajouté lui-même ces parties brèves, le plus souvent comiques
mais on ne peut pas non plus exclure que les modifications aient
été faites après concertation entre compositeur et auteur et que
leur absence dans le livret est due seulement à la négligence ou
à la hâte.

Il semble qu’il y ait eu d’autres modifications encore après
l’achèvement de la partition autographe. Dans l’autographe, les
premiers numéros musicaux commencent après l’Ouverture dé-
signée dans les sources les plus anciennes comme Sinfonia, di-
rectement avec le chant. Toutes les autres sources indiquent par
contre – concordant entre elles – des ritournelles à l’orchestre.
Bien qu’elles ne soient pas attestées par l’écriture propre de Mo-
zart, on ne peut douter de leur authenticité si bien qu’on les a
reprises dans la nouvelle édition avec une mention correspon-
dante.

L’édition repose, avec autorisation aimablement octroyée, sur
l’autographe de la partition qui a été publié à l’occasion du
200ème anniversaire de la composition en 1986 par la Pierpont
Morgan Library en fac-similé. La partition d’ébauche écrite sans
aucune correction et erreur ou presque, ne présente aucune dif-
ficulté d’édition ; seules les ritournelles mentionnées ont dû être
reprises de la source de concordance de Munich.

Ithaca/NY/USA, en début d’été 2005 Ulrich Leisinger
Traduction : Sylvie Coquillat
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