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Handlung

Der spanische Edelmann Belmonte erscheint vor dem Landgut des Bassa Selim, um
seine Verlobte Konstanze zu befreien. Diese war zusammen mit ihrer Dienerin, der
englischen Zofe Blonde, und Belmontes Diener Pedrillo von Seerdubern entfiihrt
worden. Er trifft auf Osmin, den Aufseher {iber das Landgut, der ihm aber feindselig
die gewiinschte Auskunft verweigert. Erst von Pedrillo erfahrt Belmonte, daB Kon-
stanze, Blonde und Pedrillo gemeinsam vom Bassa Selim als Sklaven gekauft wur-
den. Dieser liebt Konstanze, wurde aber bisher nicht erhort. Als Renegat habe er
aber »noch soviel Delikatesse, keins seiner Weiber zur Liebe zu zwingen«. Davon
kann sich Belmonte heimlich {iberzeugen, als der Bassa mit seinem Gefolge und
Konstanze erscheint und Xonstanzes erneuten Bitten um Aufschub nachgibt.

Pedrillo gelingt es, Belmonte dem Bassa als Baumeister vorzustellen und ver-
schafft ihm so, gegen den Widerstand Osmins, Zutritt zum Palast.

SelbsthewuBt weiB sich Blonde, die Osmin als Sklavin geschenkt wurde, gegen die
Annéherungsversuche des verliebten Tlirken zu wehren. Wieder wirbt der Bassa
um Konstanzes Gunst, die sich jedoch Belmonte verpflichtet fuhlt. Lieber will sie

die von dem gekrinkten Bassa angedrohten Martern ertragen, als Belmonte untreu
werden.

Das Wiedersehen steht bevor, Belmonte erwartet seine Geliebte. Als sich alle
gegeniiberstehen, wird die Freude empfindlich getriibt: Belmonte und Pedrillo
hezweifeln die Treue ihrer Frauen. Konstanze und Blonde sind tief verletzt.

Die fiir Mitternacht geplante Entfihrung miBlingt, weil der von Pedrillo be-
trunken gemachte Osmin zu friih erwacht. Dieser sieht die Stunde seiner Rache
gekommen. ‘

Der Bassa erkennt in dem um Gnade bittenden Belmonte den Sohn seines Tod-
feindes, der ihm einst seine Geliebte raubte und ihn zwang, sein Vaterland zu ver-
lassen.

Die beiden Paare erwarten den Tod. Der Bassa aber schenkt allen die Freiheit:
»Wen man durch Wohltun nicht fiir sich gewinnen kann, den mufl man sich vom
Halse schaffen.« Alle stimmen ein Loblied auf die Grofizlgigkeit des Bassa an, nur
Osmin, der vor ohnméchtiger Wut kocht, fallt aus der Rolle.

Der Bassa bleibt allein.



»Ein kompliziertes Geflecht von Fallen, Hoffnungep,
und Irritationen«

Ein Gespréch von Hans Neuenfels, Klaus Zehelein und Juliane Votteler

Zehelein: Es ist ein eigenartiges Stiick zwischen Melancholje, Komik, Trauer, Tod
und Lebenswillen, ein Stiick lber Liebe, Trennung, Verachtung, Ferne und Nihe.
Ein Stiick, das ejne eindeutige Perspektive eigentlich nicht zulagt,

Neuenfels: Wichtig ist, das Selbstve

sprechen.
Zehelein: In der Oper ist es
siert in diesem Singspiel s

undenkbar, die Rolle von der Partie zu trenr&ef}l.](l))::jﬁé(;i"
chon in einer kleinen Bemerkung, wenn Pedri

Herrn auffordert, »Singen Sie indessen eins!«. Die Aufforderung, ltn g;n:irnggle; FZU
singen jst absurd, hier jst sje aber Programm. Wenn man Ul{erhqua st littun o
sramm dieses Stiicks reden mdchte, konnte man sagen, es ist (,i.'encl:] gem Sig von
Rolle und partje, Man weiB, daB dje Figur sich ihr gémaB’ ’.ij tikuliort aqlger
geman artikuliert, denn das ist seine Kunst: indem er die Mus1 k f]l:re(n erd, ?Ftl ku-
liert sich die Figur und gleichzeitig kann sie sich 59”’_“ singen ho h un . Singen
sehen. Das hat djch veranlafit, die Rollen sowoh! mit sarngefn als aucn, fn einer Art
Verdopplung, mit Schauspielern zu besetzen. Auch das Zuhdren und Zusehen - von
wem auch immer - wird Szene, - v -

Neuenfels: Szene entsteht in der Betrachtung des Anho'rens von G’esang Der Qe—
sang wird Sozusagen im Empfinden deg anderen noch einmal ggspregelt und spie-
gelt sich danp hinunter zym Publikum. Gleichzeitig wird auch eine Art von Sensi-
bj“SierUngSszeB dargestelit, namlich was heiit Gesang in der Wirkung auf das
Gegenliber jm spiegelnden Vergleich. Besonders im zweiten Teil gibt es viele For-
men, die damijt 4 tun haben, zym Beispiel das sogenannte Todesduett, wenn Kop-
stanze ung Belmonte gen Tod als einzigen Ausweg besingen und ihn auch wiin-
sghen, sich in diese Sehnsucht durch mehrfache Wiederholungen hineinsteigern.
D{e_anderen Figuren Teagieren entsetzt. Sie hdren zwar dje Herrlichkeit dieser Ide-
almerung des Todes, aher sie beziehen sie auf ihre Realitit, Sie realisieren den Ge-
Sang und seinep Inhalt ung verldngern diesen rezeptiven Vorgang auf ihre eigene
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Situation, sie stellen sich die Frage, ob sie auch so singend in den Tod gehen wiir-
den. Es wird erfahrbar, wie briichig der Anspruch des Gesangs gegeniiber der Dar-
stellung ist.

Zehelein: Das ist die Chance, einer Ideologisierung zu entgehen: Das Gegenteil von
dem spielen und darstellen zu miissen, was gesungen wird. Es ist die Chance einer
Freiheit, die natiirlich auch ihre Tiicken hat. Das Motiv des Doppelgdngers ist in der
Literatur durch die Romantik belastet. Was nach Mozarts Tod etwa bei E. T. A. Hoff-
mann in der Literatur passiert, zielt auf die Entfaltung des Psychologischen. Bei Dir
konnte man von einem barocken Spiegelbegriff sprechen.

Votteler: Wobei nicht das Jenseits gemeint ist, das sich in der Gegenwart auf dem
Theater spiegelt, sondern die Ambivalenz thematisiert wird, die Vieldeutigkeit von
gestischem und szenischem Material, die in jeder EntduBerung liegen kann.
Zehelein: Diese Art der Spiegelung erinnert mich an Molieres Impromptu de Versail-
les: Ein Herrscher sieht sich selbst auf der Biihne, gespielt von einem Schauspieler,
der einen Herrscher spielt und der ihn anspricht, also eine Art konkreter Spiege-
lung von Situationen anstelle von Psychologie oder gestischer Entfaltung psychi-
scher Gegebenheiten. Ich glaube, das Spannende an der Auffiihrung ist die Chance,
den eigenen Ansatz dem Stiick gegeniiber zu entideologisieren. Wie kann Kritik an
der »Exotik¢ dieses Stlickes Uberhaupt greifen, wenn schon die Hauptperson, die
nicht singt, sondern nur spricht, der Bassa Selim, ein Renegat ist, also Jemand, der
zwischen allen Dingen steht? Und wie entgeht man auf der anderen Seite der Ge-
fahrdung einer gewissen Beliebigkeit?

Neuenfels: Dadurch, daB8 das Publikum die Entstehung des Gesangs genau verfolgen
kann, d.h. wir sehen, wie eine Koloratur eine Bedeutung gewinnt, wir spiiren eine
Fermate, wir empfinden mit dem Sénger und seinem Doppelginger eine Beschleu-
nigung, eine Modulation. Wir werden mit dem ProzeB der Musik bekannt, wir irren
durch die Klarheit und Dschungelhaftigkeit einer Arie und sind an ihr beteiligt. Das
ist der Aufprall des Genialen, sonst wire da kein Geheimnis. Man muB auch {iber-
rumpelt werden, liberrascht sein, entziickt sein - aber immer ist man beteiligt. Die-
ses Singspiel ruft zu einer ungewdhnlichen Wachheit auf.

Zehelein: Wir haben etwas aduBerst Fragiles vor uns, etwas - wie Hildesheimer
behauptet - Zerbrochenes: Stiickwerk, Nummernwerk. Aus der Perspektive des
19. Jahrhunderts, durch die wir geprégt sind, erwarten wir den Wurf als Fiille, als
durchgehendes Kontinuum. Wir erwarten ein progressives Moment des Immer-
mehr-Verstehens, eine immer genauere Artikulation von Figuren, eine Fiille von
Gefiihlen und deren Austausch, einen Reichtum der Ganzheit. Das ist hier natiirlich
anders. Wenn man darliber spricht, merkt man, da8 die Distanz zu diesem »Stiick-
werke tiber die Mittel des Singens, des Sprechens, des Spielens definiert ist.
Neuenfels: Es ist eher eine Riickfiihrung auf den Gesang, als eine Zusammen-
flihrung in einer blendenden Fiille. Mozart will nicht blenden, sondern er besinnt
sich auf ein Geheimnis und macht dies durchsichtig in der Musik. Er verrit nichts



und er 148t sich auch nicht verraten. Fiir mich sind alle Konstellationen in diesem
Stiick lauter kleine Mini-Dramen, die gefiillt sind von seinem Genie. Was heifit ge-
nial? Genial ist fiir mich die Riickkehr auf den Ursprung d:er Frage: wie si.ngt man,
wann driickt man sich singend aus und wie entsteht das uberhaupt. "C,emal Ist fiir
mich, daB ich auf der einen Seite ein Gefiihl entstehen sehe u'nd mltfuhle l.l.nd dies
auf der anderen Seite auch betrachte. Die Entstehung und die Reflexion tber djg
ind identisch. .

ggftlztl:?nt:lr}ghsl(;l:nke, daB die Spiegelung des Sangers durcél;'den Sghz;llisgleler ung
umgekehrt die Spiegelung des Schauspielers duxjch (zlen aqlgzr. 1ecs rmgramrn
zur Klirung von Verhiltnissen ist, sondern dab im Qegente‘l ‘hle]S . ps ma‘?ente
Spiegelverhdltnis auch ein Labyrinth ist, m‘det‘n n}chts.psyc o oglsc gestaltet
wird. sondern in dem Psyche als Verlust upd Gewinn Lu“glelch .erschel‘(nt.

Neuénfels: Es hat schon etwas zu tun mit einem absolut uberspltzteg Td.gtraum,'also
einem sehr komplizierten Geflecht von Fallep, Hoffnu'ngen und Irritationen, dle..m
der Musik ausgelegt sind. Wenn etwa das immer V\ileder beschwore'ne Ungeu.lm
Osmin, der am Ende der Geprellte ist, in elpelj fast ruhrgnden Pnd prl'\/aten.welSe
auch yder Ausliander« wird. Das ist ja das Wl.t21g(.e, daf3 die Auslandgr glgentl.lch die
Einheimischen sind und der Bassa und Osmin die /.\u'sgegrenzten in {hrgr eigenen
Heimat. Der Bassa wiéchst in eine immer klarer Qeflnl?rte Gesel]sghaft h.mel.n, was
hewirkt, daf er sich gleichsam hiutet. Auch die »Hiutungen« sind wichtig, dag

Wegwerfen von Verkrustungen. . o ‘
Votté;ler: Diese »Hautung« des Bassa ist ein interessanter Gesichtspunkt. Am Schiyp

okkupiert er ja quasi die Szene fir sich. » ) .
Neuenfels: Er stellt die Behauptung auf, dab man, wenn man als S?haUSpleler in sej-
nem Leben nicht singen kann, notgedrungen grausam oder verriickt werden myg,
Wenn man in sich keine andere Tiefe entdeckt als nur das Denken oder das Spre-
chen, wenn ein Ton, sei es auch nur ein Schrei, nicht mehr moglich ist, dann besjtzt
man nichts mehr. Das verstehe ich als eine groBe Hommage an den Gesang, an dje
Sanger und an das Musizieren. Der Bassa ist ein sehr kluger, schmerzensvoller
Mensch, der auch gerne einmal sénge, aber er kann es nicht. Diesen Verlust gesteht
er ein.

Votteler: Sein Verzicht, seine Entscheidung, die Europder am SchluB wegzu-
schicken, ist eine sehr souverdne Entscheidung. Denn er wird sich seiner Mitte
Uberhaupt nicht als Mangel, sondern als Zustand bewuft.

Zehelein: Wenn man seine Verluste kennt, kann man vielleicht sehr gut und sehr
richtig leben.

Neuenfels: Ja, und dann kann man auch wieder musisch werden. Der Bassa formu-
liert seine Verluste und stellt sie nicht resignativ oder aggressiv hin, sondern viel-
mehr als ProzeB eines Verstehens, einer Kldrung. Aus dieser Klirung erwichst
etwas Neues, nur daraus und nicht aus dem Riickzug oder dem Gefiihl, reduziert zu
sein. Das ist das Mutige an ihm. Er setzt ein Gedicht gegen die Situation, er bringt
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seine Wirklichkeit des Sprechens, eine Form von gestaltetem Sprechen mit ins
Spiel, das Benutzen von Sprache in einem poetischen Sinn,

Zehelein: Auf der anderen Seite gibt eine Stelle in dieser Inszenierung, in dem der
Gesang zur Szene wird: Im Quartett des zweiten Akts befinden sich die Sdnger
plotzlich im Orchester. Das hat etwas von Selbstvergessenheit, der Ort der Szene
wird verlassen und es gibt nur noch den Ort der Musik. Dort entfaltet sich das, was
nicht mehr Szene sein kann.

Neuenfels: In der totalen Verschmelzung von Musik und Figur, Person und Individu-
alitdt, wo es nur noch eine Identitdt gibt, muB man die Szene aufheben. Ort und
Raum sind nur noch die Zeit des augenblicklichen Musizierens.

Zehelein: Der Verlust von Singen bedeutet ja in einem Singspiel viel mehr als das
Sprichwort: »Bose Menschen haben keine Lieder«. Die persénliche Schwierigkeit
eines Schauspielers in einer solchen Produktion besteht darin, daB es Partner gibt,
die uber eine ganz andere Kunst verfiigen. Da ist das Sprechen noch mehr zuriick-
geworfen auf das, was man als Strategie der Handlung bezeichnen kinnte.
Neuenfels: Aber dabei bleibt es nicht. Sondern die Sprechenden besitzen die Sehn-
sucht, auch singen zu konnen und das Wissen, daff das Sprechen an diesem Ort
nicht die gleiche Bedeutung haben kann wie das Singen. Dieser Kampf und die
Breitschaft zu diesem Kampf ist ein spannendes Moment. Es ist aufregend, wenn
die Sdnger den Schauspielern hdufig das Sprechen iiberlassen. Nicht weil sie es
nicht kénnen, sie sprechen ja auch, sondern sie thematisieren die Frage des Sin-
gens und des Sprechen miteinander. Sie geben dem Sprechenden die Chance des
Bliihens im Sprechen. Die andere Ebene des Singspiels, die des Sprechens, wird
erst durch diesen Wechsel so richtig zugelassen. Das hat etwas mit Freundlichkeit
und Geschenk, aber auch mit Klugheit zu tun. Und mit einem bestimmten Zeithe-
griff, weil der Gesang, wie Musik tiberhaupt, ihre eigene Zeit hat und Sprache einen
anderen Atem beinhaltet.

Votteler: Und dann gibt es noch die Strategie des Handelns, die die eigentliche Ent-
fihrung im buchstablichen Sinne betrifft, also die Absicht und Notwendigkeit, die
Handlung voranzutreiben. Es gibt ja noch ein jenseits der Musik liegendes Hand-
lungsgeflecht auf der Szene, das sich ganz anders behauptet, das seine eigenen
Regeln zu diktieren scheint.

Neuenfels: Richtig, aber andererseits ist es auch so, daB im musikalischen Material
ebenfalls eine Handlung stattfindet. Es gibt eine innere und eine, die nach aufen
getragen wird, so beispielsweise bei Osmin, wenn er die anderen in seiner Arie
»Oh, wie will ich triumphieren¢ mit seinen Schlangen quélt. Das kann nur er
machen, das ist eine Erfindung, die durch die Musik entsteht, die der Schauspieler
Osmin nie hitte. Weil diese Hohe der Perfidie und der enormen Mobilisierung eines
in der Musik gefafiten Hasses nur mit Musik geht. Darauf kommt man sprechend
nicht. Aber das betrifft natiirlich auch die zweite Arie Osmins. Die Darstellung der
Grausamkeit durch das Betrachten von Enthaupteten darzustellen, wire in einem
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Schauspiel platt und flach, aber die »Anhimmelung« der Leichenteile gewinnt bei
Mozart eine fast stichtige Betrachtung, die jenseits jeglicher Moral liegt. Es ist eben
nicht eine Reportage oder ein Sittenbild, es liegt jenseits dieser Begriffe.
Zehelein: Das ist das, was ich mit dem Begriff entideologisieren meine. Es gibt
etwas, das nicht durchgehend an einer gesellschaftlichen Latte gemessen wird. Das
entfaltet sich in einer tragisch-komischen Situation, in der derjenige, der singt,
auch Gberwaéltigt wird durch die Musik.
Neuenfels: Und das ist - wie ich glaube - die Hauptschwierigkeit, Mozart zu singen,
Mozart auf die Biihne zu bringen und auch Mozart zu héren: ich denke, daB eg mit
Nihe und Entfernung zu tun hat. Betrachtung und Erlebnis sind so kompliziert mit-
einander verkniipft. Dafiir gibt es letztlich nur noch das Wort Magie oder Sug-
gestion. Wenn man zu nah dran ist, wird es platt, hdlt man Distanz, ist es kein
Erlebnis. Und diese Mischung ist der absolute Reiz und ist auch das Geniale - wie
i re.
2‘2;1512?;(:61\32?%&3 ja auch andere Pole einer Ellipse beschreiben {dinne.n. Also Statt
»Nihe und Fernec beispielsweise »komplex und simpel«. Das Stl:lck w1r.d ja oft ip
eine naive Schublade gesteckt. Und man sagt: »Dgs kann dgch mcht.sem, daB gjp
solches Genie so einen Text komponiert hat.<.<. In dieser scheinbaren Simplizitt der
Handlung und der Figuren kann man das.Stug}F nur lesen, wenn man eine Psych.-
logisierende Sicht darauf hat oder ideo]oglekrltlsch ap das .Werk herangeht. Beides
ist mehr als fragwiirdig. Du gehst ja noch einen Schritt welter.: Indem du der Figur
die Chance der Spiegelung in der gleichen und (.iocf.] anderen Figur gibst, 8erit Stra.
tegie in ein Changieren, in ein Flirren,. so daf sie sich am. Ende selbgt vergift.
Neuenfels: Auch sie »enthdutet« sich immer mehr, und irgendwann gibt eg einen
punkt, an dem man sich wie bei Peer Gynt von Ibsen fragt, wo ist eigentlich qg
Kern. Das hat etwas mit dieser Entideologisierung zu tun. Alles ist so frei, dap ein
Beziehungsgeflecht dem Zuhorer und Betrachter als Besitz bleibt. Dag ist das Ent.
scheidende der Mozartschen Musik, daB ich als Zuhérer allein mit ihp sein kanp
und trotzdem eingebunden bin in eine Betrachtungsweise, bei der ich nicht das Ge.-
fiihl habe, meine Einsamkeit werde durch etwas Naheliegendes oder Fernliegendeg
heeintrachtigt. Ich muB das mit mir selbst abmachen. Das empfinde ich alg groBe
Tréstung, daB ich in meiner Einsamkeit bestétigt bin, und das nicht in einer unryhi-
gen oder deprimierten, sondern ir.1 eiper heiteren Lage, weil noch jemand da ist, der
mir diese Lage nicht als fremd mitteilt, sondern als eine Gegebenheit, die genauso
real ist wie die Kommunikation.
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Mozarts Briefe zur Entfiihrung an seinen Vater

Vienne ce 1 d'aout.
Mon trés cher Pére! 1781:

[..] Nun hat mir vorgestern der Junge Stephani ein Buch zu schreiben gegeben. ich
muB bekennen, daB, so schlecht er meinetwegen gegen andere Leute seyn kann,
das ich nicht weis, so ein sehr guter freund ist er von mir. - das Buch ist ganz gut.
das Sujet ist tirkisch und heist; Bellmont und konstanze, oder die verflihrung aus
dem Serail. - die Sinfonie, den Chor im ersten ackt, und den schluB Chor werde ich
mit tirckischer Musick machen. Mad:selle Cavalieri, Mad:selle teyber, M:r fischer,
M:r Adamberger, M:r Dauer und M:r Walter werden dabey singen. - mich freuet es
50, das Buch zu schreiben, daB schon die erste aria von der Cavalieri' und die vom
adamberger? und das terzett, welches den Ersten Ackt schliessts, fertig sind. Die
zelt ist kurz, das ist wahr; denn im halben 7:ber soll es schon aufgefiihrt werden; -
allein - die umsténde, die zu der zeit da es aufgefiihrt wird, dabey verkniipfet sind,
und iiberhaubts - alle anderen absichten - erheitern meinen Geist dergestalten,
daB ich mit der grosten Begierde zu meinem schreibtisch eile, und mit groBter
Freude dabey sitzen bleibe.

Mon trés cher Pére! Vienne ce 8 d’aolit 1781

Ich muB geschwind schreiben, weil ich den augenblick eben mit dem Janitscha-
ren=chor fertig geworden, und es nun schon 12 uhr vorbey ist, und ich versprochen
habe, Puncto 2 uhr mit den Auerhammerischen und der Cavallieri nach Mingendorf
bey Laxenburg zu fahren, alwo nun das Lager ist. -

Der Adamberger, die Cavallieri und der fischer sind mit ihren arien* ungemein
zufrieden. - Gestern habe ich bey der Grafin thun gespeist, und Morgen werde ich
wieder bey ihr speisen. - ich habe ihr was fertig ist héren lassen. - sie sagte mir auf
die lezt, daB sie sich getraue mir mit ihren leben gut zu stehen, daB das, was ich bis
dato geschrieben, gewiB gefallen wird. - ich gehe in diesem Punckt auf keines Men-

Arie Nr. 6: »Ach ich liebte, war so gliicklichg,

Arie Nr. 4: »Oh! wie dngstliche

Terzett Nr. 7: sMarsch! marsch! marschl«

Es handelt sich um die Arien Nr. 4 des Belmonte, Nr. 6 der Konstanze und Nr. 3 des Osmin.
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schens lob oder tadel - bevor so leute nicht alles im ganzen - gehoért und gesehen
haben; sondern folge schlechterdings meinen eigenen Empfindungen - sie mogen
aber nur daraus sehen, wie sehr sie damit muB zufrieden gewesen seyn, um SO
etwas zu sagen.

Vienne ce 26 de Septembre
Mon trés cher Pére! 1781

Verzeihen sie mir, daB ich ihnen lezthin mehr Brief=Porto bezahlen gemacht! -
allein, ich hatte eben nichts Nothwendiges zu schreiben, - und glaubte ihnen ver-
gnligen zu machen, wenn ich Ihnen so eine kleine Idée von der oper geben wiirde.
- die oper hatte mit einem Monologue angefangen, und da bat ich H: Stephani ejne
kleine ariette daraus zu machen - und daB anstatt nach dem ligdchen des osminp die
zwey zusammen schwatzen, ein Duo daraus w1'j.rde.1 - da Wi.I‘ die Rolle des osmip H:
fischer zugedacht, welcher eine gewis fortref‘l.lch.e Bass—stlmme hat | Ol.mgeacht
der Erzbischof zu mir gesagt, er singe zu tief flir einen Bassisten, upd ich ihm apg,
betheuert er wiirde mit nachsten héher singen - :| so muB man so einen Mann Ny¢.
zen, besonders da er das hiesige Publikum ganz fir sich hat. - dlese.r 0smin hat
aber im original biichel das einzige liedchen zum singen, gnd sonst nichts, auBer
dem Terzett und final. dieser hat also im Ersten Ackt eine aria bekommen, ung wird
auch im 2:°" noch eine haben. - die aria hab ich dem H: Stephani ganz angegeben?,
und die hauptsache der Musick davon war schon fertig, ehe Stephani ein Wort
davon wuste. - sie haben nur den anfang davon, und das Ende, welches von guter
Wirkung seyn muB - der Zorn des osmin wird dadurch in das kommische gebracht,
weil die tlirkische Musick dabey angebracht ist. - in der ausfithrung der aria habe
ich seine schone tiefe tone |: trotz dem Salzburger Midas :| schimmern lassen. -
das, drum beym Barte des Propheten etc: ist zwar im nemlichen tempo, aber mit
geschwinden Noten - und da sein zorn immer wichst, so muB - da man glaubt dje
aria seye schon zu Ende - das allegro aBai - ganz in einem anderen zeitmaas, und
in einem anderen Ton - eben den besten Effect machen; denn, ein Mensch der sich
in einem so heftigen zorn befindet, {iberschreitet alle ordnung, Maas und Ziel er
kennt sich nicht - so muB sich auch die Musick nicht mehr kennen - weil aber die
leidenschaften, heftig oder nicht, niemals bis zum Eckel ausgedriickt seyn missen,
und die Musick, auch in der schaudervollsten lage, das Ohr niemalen beleidigen,
sondern doch dabey vergniigen mus, folglich allzeit Musick bleiben MuB, so habe
ich keinen fremden ton zum f |: zum ton der aria :| sondern einen befreundten
dazu, aber nicht den Néchsten, D minor, sondern den weitern A minor, gewihlt, -
Nun die aria von Bellmont in ADur. O wie dngstlich, o wie feurig, wissen sie wie es

_—

" Gemeint sind Lied und Duett Nr. 2: sWer ein Liebchen hat gefunden.«
? Mozart spricht von der Arie Nr. 3 des Osmin »Solche hergelaf'ne Laffenq.
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ausgedriickt ist - auch ist das kiopfende liebevolle herz schon angezeigt - die 2 vio-
linen in oktaven. - dies ist die favorit aria von allen die sie gehért haben - auch von
mir. - und ist ganz fiir die stimme des Adamberger geschrieben. man sieht das zit-
tern - wanken - man sieht wie sich die schwellende brust hebt - welches durch ein
crescendo exprimirt ist - man hoért das lispeln und seufzen - welches durch die
ersten violinen mit Sordinen und einer flaute mit in unisono ausgedriickt ist.

der Janitscharen Chor ist fiir einen Janitscharen Chor alles was man verlangen
kann. - kurz und lustig; - und ganz fiir die Wiener geschrieben. - die aria von der
konstanze' habe ich ein wenig der geldufigen gurgel der Mad:*!* Cavallieri aufge-
opfert. Trennung war mein banges loos. und nun schwimmt mein aug in Thrdnen -
habe ich, so viel es eine wilsche Bravour arie zulisst, auszudriicken gesucht. - das
hui - habe ich in schnell verdndert also: doch wie schnell schwand meine freude etc:
ich weis nicht was sich unsere teutsche dichter denken; - wenn sie schon das thea-
ter nicht verstehen, was die opern anbelangt, so sollen sie doch wenigstens die
leute nicht reden lassen, als wenn schweine vor ihnen stiinden - hui Sau; -

Nun das Terzett, nemlich der schluB vom Ersten Ackt.? Pedrillo hat seinen Herrn
fiir einen Baumeister ausgegeben, damit er gelegenheit hat mit seiner konstanze im
garten zusamm zu kommen. der Bassa hat ihn in diensten genommen; - osmin als
aufseher, und der darum nichts weis, ist als ein grober flegel, und Erzfeind von
allen fremden impertinent und will sie nicht in dem garten lassen. das erste was
angezeigt, ist sehr kurz - und weil der Text dazu anlaB gegeben, so habe ich es so
ziemlich gut 3stimmig geschrieben. dann fangt aber gleich das major pianiBimo an
- welches sehr geschwind gehen muB. - und der schluff wird recht viel lirmen
machen - und das ist Ja alles was zu einem schluB von einem Ackt gehort - Je mehr
ldrmen, Je besser; - Je kiirzer, Je besser - damit die leute zum klatschen nicht kalt
werden. -

Von der ouverture haben sie nichts als 14 Tédckt. - die ist ganz kurz - wechselt
immer mit forte und piano ab; wobey beym forte allzeit die tiirkische Musick ein-
fallt. - modolirt so durch die tone fort - und ich glaube man wird dabey nicht schla-
fen konnen, und sollte man eine ganze Nacht durch nichts geschlafen haben. - Nun
sitze ich wie der HaaB im Pfeffer - Gber 3 wochen ist schon der Erste Ackt fertig -
eine aria im 2:"" Ackt, und das Saufduett |: per li Sig:" vieneri® :| welches in nichts
als in meinem tirkischen Zapfenstreich besteht :| ist schon fertig; - mehr kann ich
aber nicht davon machen - welil izt die ganze geschichte umgestiirzt wird - und
zwar auf mein verlangen. - zu anfangs des dritten Ackts ist ein charmantes quin-
tett oder vielmehr final - dieses méchte ich aber lieber zum schluB des 2:' Ackts

! Arie Nr. 6: »Ach, ich liebte, war so gliacklich.«

2 Terzett Nr. 7: sMarsch! marsch! marschl

3 Zu deutsch: »Fir die Herren Wienery ist wohl als Anspielung auf die Trinkfreudigkeit der Wiener
gemeint,



haben. um das bewerksteligen zu konnen, muB eine grosse verinderung, Ja eine
ganz Neue intrigue vorgenommen werden - und Stephani hat iiber hals und kopf
arbeit da muB man halt ein wenig gedult haben. - alles schmelt {iber den Stephani,
es kann seyn daB er auch mit mir nur ins gesicht so freundschaftlich ist - aber er
arrangirt mir halt doch das buch - und zwar so wie ich es will - auf ein haar - und
mehr verlange ich bey gott nicht von ihm!

Vienne ce 6 d’octobre
Mon trés cher Pére! 1781:

[...] Nun wegen dem text von der opera. - was des Stephani seine Arbeit anbelangt,
so haben sie freylich recht. - doch ist die Poesie dem karackter des dummen, gro-
ben und boshaften osmin ganz angemessen. - und ich weis wohl, daf die verseart
darinn nicht von den besten ist - doch ist sie so Passend, mit meinen Musikali-
schen gedanken |: die schon vorher in meinem kopf herumspatzierten :| Gibereins
gekommen, daB sie mir nothwendig gefallen musste; - und ich wollte wetten daf
man bey dessen auffiihrung - nichts vermissen wird. - was die in dem Stilick selbst
sich befindende Poesie betrift, kinnte ich sie wirklich nicht verachten. - die arig
von belmont; o wie dngstlich etc: kénnte fast fiir die Musick nicht besser geschrie-
ben seyn. - das hui, und kummer ruht in meinem Schoos |: denn der kummerp -
kann nicht ruhen :| ausgenommen, ist die aria auch nicht schlecht; besonderg der
Erste theil. - und ich weis nicht - bey einer opera muB schlechterdings die Poegie
der Musick gehorsame Tochter seyn. - warum gefallen denn die Welschen kommL
schen opern {berall? - mit allem dem Elend was das buch anbelangt! - g, gar in
Paris - wovon ich selbst ein Zeuge war. - weil da ganz die Musick herscht ung man
dariiber alles vergisst. - um so mehr muB Ja eine opera gefallen wo der pjap, des
Stiicks gut ausgearbeitet, die Worter aber nur blos fiir die Musick geschriehep sing
und nicht hier und dort einem Elenden Reime zu gefallen |: die doch, bey gott, Zum’
werth einer theatralischen vorstellung, es mag seyn was es wolle, gar nichtg beytra-
gen, wohl aber eher schaden bringen :| worte setzen - oder ganze strophen die des
komponisten seine ganze idee verderben. - verse sind wohl fiir die Musick das
unentbehrlichste ~ aber Reime - des reimes wegen das schédlichste; - dje herrn
die so Pedantisch zu werke gehen, werden immermit sammt de :
gehen. -

da ist es am besten wenn ein guter komponist der das Theater versteht, und
selbst etwas anzugeben im stande ist, und ein gescheider Poet, als ein wahrer Phg-
nix, zusammen kommen. - dann darf einem vor dem beyfalle des unwissenden
guch nicht bange seyn. - die Poeten kommen mir fast vor wie dije Trompeter mit
ihren Handwercks Possen! - wenn wir komponisten immer so getreu unsern
regeln |: die damals als man noch nichts bessers wusste, ganz gut waren : | folgen

wollten, so wiirden wir eben so untaugliche Musick, als sie untaugliche hiicheln,
verfertigen.

r Musick zu grypge

16



Vienne ce 20 de Jullet
Mon trés cher Pére! 1782.

Ich hoffe Sie werden meinem lezten brief worinnen ich ihnen die gute aufnahme
meiner oper Berichtet habe, richtig erhalten haben. - gestern ist Sie zum 2:*" Male
gegeben worden; - kénnten sie wohl vermuthen daB gestern noch eine Stirkere
Cabale war als am ersten abend? - der ganze Erste Ackt ist ver=zischet worden. -
aber das laute Bravo rufen unter den arien konnten sie doch nicht verhindern. -
meine hofnung war also das schluB=terzett - da machte aber das ungliick den
fischer fehlen - durch das fehlte auch der Dauer |: Pedrillo |: und Adamberger
allein konnte auch nicht alles ersetzen - mithin gieng der ganze Effect davon verlo-
ren, und wurde flr diesmal - nicht repetirt. - ich war so in Wuth daB ich mich nicht
kannte, wie auch Adamberger - und sagte gleich - daB ich die opera nicht geben
lasse ohne vorher eine kleine Probe |: fiir die Sdnger |: zu machen. - im 2:' ackt
wurden die beyde Duetts wie das Erstemal, und dazu das Rondeau vom Belmont
wenn der freude thrdnen fliessen wiederhollet. - das theater war noch fast voller als
das erste mal. - den tag vorher konnte man keine gesperte Sitze mehr haben weder
auf dem Noble parterre noch im 3:" Stock; und auch keine loge mehr. - die Opera
hat in den 2 tdgen 1200 fl: getragen. -

hier iiberschicke ich ihnen das original davon, und 2 Biicheln. -

]

Nun habe ich keine geringe arbeit. - bis Sonntag acht tag muB meine Opera auf
die harmonie gesezt sein - sonst kommt mir einer bevor - und hat anstatt meiner
den Profit davon; und soll nun eine Neue Sinphonie auch machen! - wie wird das
moglich seyn! - sie glauben nicht wie schwer es ist so was auf die harmonie zu set-
zen - daB es den blaBinstrumenten eigen ist, und doch dabey nichts von der Wir-
kung verloren geht. - Je nu, ich muB die Nacht dazu nehmen, anderst kann es nicht
gehen - und ihnen, mein liebster vatter, sey es aufgeopfert. - sie sollen alle Postage
sicher etwas bekommen - und ich werde so viel méglich geschwind arbeiten - und
so viel es die Eile zuldsst - gut schreiben. - [...]

denn augenblick schickt mir der Copist die Gibrigen Stimmen.

adieu. ich kiisse ihnen die hdnde 1000mal, und meine liebe schwester umarme
ich vom herzen und bin Ewig dero

P:S: Meine liebe Konstanze empfhelt gehorsamster Sohn
sich beyderseits. W: A: Mozart
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Paradox iiber den Schauspieler

Denis Diderot (1777/78)

Ich bekomme Lust, Ihnen eine Szene zu skizzieren zwischen einem Schauspieler
und seiner Frau, die sich hassen. Eine Szene zwischen zwei zértlichen und leiden-
schaftlichen Liebenden, eine Szene, die so auf der Biihne 6ffentlich gespielt worden
ist, wie ich sie Innen wiedergeben will, nur vielleicht ein wenig besser [...]: es ist die
dritte Szene des vierten Aktes aus dem Betrogenen Liebhaber von Moliére, ihr bei-
der Triumph:

Der Schauspieler Eraste, Liebhaber der Lucile
Die Schauspielerin Lucile, Geliebte des Eraste und Frau des Schauspielers

ERASTE: Nein, nein, mein Fraulein, glaubet nicht,
DaB ich Euch noch von meiner Liebe spreche.
SCHAUSPIELERIN: Das mdchte ich dir auch nicht geraten haben.
Das ist vorbei.
Das hoffe ich.
Ich will genesen, und ich weiB,
Wie wenig Ihr von Eurem Herzen mir geschenkt.
Mehr als du je verdient hast.
Thr ziirnt, als hitt’ ich Euch beleidigt,
Du mich beleidigen? Das wdr’ zuviel Ehre fiir dich.
Und zeigt mir so, wie wenig Ihr mich liebt,
S0 wiBt denn, daB die Pfeile der Verachtung
der allertiefsten.
Am tiefsten doch die edlen Seelen treffen.
Ja, ja, die edlen.
Gesteh ich’s denn, ich sah in Euren Augen
Den Zauber, den ich sonst bei keiner fand.
Bestimmt nicht darum, weil du nicht hingesehen hdttest!
Ich war begliickt in meinen Liebeshanden
Und hétte sie getauscht nicht gegen einen Thron.
Du hast’s billiger gemacht.
Ich lebte nur in dir.
Das ist nicht wahr, du hast mich immer belogen.
Und ich gesteh’s.
Wenn du mich auch in tiefster Seele kranktest,
Es schmerzt mich tief, mich ganz von dir zu 18sen.
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Das tut mir leid.
Trotz allem, was sie tut, dich eilig zu vergessen,
Wird meine Seel’ noch lang aus dieser Wunde bluten.
Keine Angst, da ist der Brand schon drin.
Und bin ich erst befreit vom Joch, das mich begliickt,
Dann muB ich ewig nur ganz ohne Liebe sein.
Es wird sich schon wieder was finden.
Doch jetzt ist alles gleich, - und will es denn dein HaB,
DaB er ein Herz vertreibt, das Lieb’ dir stets gebracht,
So sollst du heut’ zum letzten Mal mein lastig Werben,
Das dir so sehr miBfiel, zum letzten Male hiren.
LUCILE: Sie setzten Threr Giite noch die Krone auf,
Wenn Sie uns dieses letzte Mal noch sparten.
Mein Herz, du bist ein ganz unverschdmtes Weib und wirst
das noch bereuen.
ERASTE: Es sei, Ihr sollt mit mir zufrieden sein.
Ich breche jetzt mit Thnen immerdar.
Sie wollen es: mein Leben sei verwirkt,
Wenn je ich such’, mich Thnen nur zu nah’n.
LUCILE: Recht so0, ich dank’ Euch!
ERASTE: Nein doch, fiirchtet nicht,
Vor dir hab’ ich doch keine Angst.
Daf ich mein Wort Euch breche, wir’ mein Herz
Zu schwach, dies Bild in seinem Schrein zu l6schen,
So solt Euch nimmermehr die Freude werden,
Der Kummer wolltest du sagen.
DaB ich Euch wiederseh’.
LUCILE: Es wiir’ umsonst.
Meine Liebe, du bist ein ganz abgefeimtes Biest.
lch werde dir das Reden noch versalzen.
ERASTE: Mit tausend Dolchen wiird’ ich mich verwunden,
Da sei Gott vor!
Kdnnt ich mich je so tief erniedern.
Warum denn nicht, nach soviel anderem.
Euch noch einmal zu sehn, die mich verstéBt.
LUCILE: Gut, sprechen wir nicht mehr davon.

Und so weiter ... Nach dieser doppelten Szene, die eine des Liebespaares, die ande-
re der Ehegatten, fithrte Eraste seine Geliehte Lucile in die Kulisse zuriick ung kniff
sie so heftig in den Arm, als wollte er seiner lieben Frau die Haut abreiBen und
beantwortete ihre Schreie mit den beleidigendsten und bittersten Vorwiirfen,
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Einundzwanzigster Brief an Natalie iiber den Gesang

Nina d’Aubigny von Engelbrunner

Poesie und Musik sind die zwei unter den neun Schwestern, welche versprachen,
sich treu auf der Wanderschaft unter den Menschen beizustehen und, da ihre
Macht nicht bis zur Vertilgung der Dornen, die auf dem Lebenspfade verstreut sind,
hinreichte, wenigstens die Verwundeten mit Rosen zu tiberdecken. Apoll beschenk-
te die Verschwisterten mit einem Zauberschleier, als sie zum Troste der Menschen
zu ihnen hernieder schwebten, dessen reizendes Helldunkel die magische Kraft
vermehrt, wenn sie vereint sich damit schmiicken und ihren Anbetern {berirdi-
sches Entzlicken bereiten, wo Verstand und Gefiihl so liebend verschwistert sind,
daB schéne Musik dem Geiste Poesie, und edle Dichtkunst dem Herzen Musik wird.

Was kénnte die Veranlassung sein, daB3 vor allen Erscheinungen in dem Tonge-
biet man der Vokal-Musik so allgemein den Preis zuerkennt; daf selbst Menschen,
deren weniger gliickliche Organisation sie aller Empfiinglichkeit fiir die Zauber der
Tonkunst scheint entzogen zu haben, sich doch genétigt fiihlen, dem Gesange zu
huldigen: Wire es nicht die Vereinigung dieser beiden Musiken, die so innig den
denkenden mit dem fithlenden Menschen umfassen? Er kennt ja nichts Anziehen-
deres, als den Inbegriff alles Denkens und Fiihlens, seine und des Bruders Seele
kennen zu lernen, und mit gescharftem Blick in das Innerste seines Innern zu drin-
gen, wo er tausend Lichtstrahlen auffaBit, die ihm das Helldunkel seiner eigenen
Empfindungen, wie die Gesinnungen Anderer aufkldren und beleuchten. Aber es
gibt keinen Weg, der so sicher zu dieser Kenntnis fiihrt, als der, wo das Ausstrémen
des Gefiihls in den AuBerungen des Gesanges den Menschen zeigt wie er ist.

Ein nach freier Willkiir und Bediirfnis der Empfindung gesungenes Lied, wird
immer mehr oder weniger eine gemachte Confidence. Die Sdngerin, welche mit mir
unter einem Dache lebt, die ich Gelegenheit habe, tiglich in ihrem freien Tonwir-
kungsreise zu beobachten, kann meinen Blicken nicht entgehen. Ich kenne ihre
Gesinnungen, ihre Empfindungen, so wie ihre Launen. Was sie freut und was sie
driickt: es spricht so manches leise Gefiihl durch den Gesang an, das mit Worten
nie zur Sprache kommt; denn jeder ihrer gesungenen Tone ist ein Teil ihrer Seele.
Die Stimme ist unsere vertrauteste Freundin. Sie klagt und freut sich, schakert und
leidet mit uns, und der Mensch, welcher neben mir mehrere Jahre seine Stimme als
den treuen Wiederhall seines Innern Ich’s gebrauchte, bietet unwillkiirlich so viel
Stoff zu psychologischen Bemerkungen, daB nur ein Mangel an Beobachtungsgeist
schuld sein kann, wenn ich den singenden Hausgenossen nicht bis in sein Inner-
stes fasse, und die zarteren Ziige an ihm entziffre. Daher erkldre ich mir, warum
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man so gern vor liehen Menschen, so gern vor Guten, denen man sich unverschlej-
ert ganz mitteilen, denen man manches sagen mochte, das man in Worten weniger
gefiihlvoll ausdriicken wiirde, singt; und woher im Gegenteil ein nur durch Urba-
nitit gemilderter Widerwillen, unsere Kehle mit der Seele zusammen driickt, wenn
man uns nétigt, da zu singen, wo wir in unserm Berithrungskreise Wesen gewah-
ren, die uns miBverstehen wollen, die unseres Herzens Gefiihl verspotten oder miB-
brauchen konnten.

Wenn wir schon friih suchten, das Organ unserer Zoglinge dadurch zu ent-
wickeln, daB wir sie die Téne auf Vokale und einzelne Silben singen lieRen, so wird
es nun des Singers Sache, seine Sprache fiir den Gesang zu bilden, und sich alle die
Kenntnisse zu erwerben, die seine Kunst heben werden.

Seine Sprache muB sich von jeder provinziellen Verstiimmelung frei erhalten, er
muB wissen, was zur vollkommen guten Artikulation und reinen Deklamation ge-
hort und von frither Kindheit an seine Rede ihren Erfordernissen gefiigt haben, um
den gehérigen Nachdruck, die Deutlichkeit durch Einschnitte groBerer, oder kleine-
rer Art, an dem rechten Orte anzubringen. Er muf vollkommen richtig lesen und
reden, und sich nie erlauben, die kurze Silbe lang, oder die lange kurz, zu geben,
nie den Nebengedanken durch den darauf gelegten Akzent zum Hauptgedanken
erheben, vielmehr es sich durchgéngig zur Regel machen, wenn er singt stets zu
denken: versteht der Zuhérer auch jedes meiner Worte?

Gesang ist eine durch Leidenschaft erhdhte Rede. So wie Poesie das liberstri-
mende Gefiihl lebhafter Empfindung {iber die gewdhnliche Rede erhebt, so hat ver-
mutlich der erste Singer, als ihn irgend eine Leidenschaft auf ihren Schwingen
trug, sich gezwungen gefiihlt, im Gesang auszubrechen. Denn, ob zwar eine noch
S0 sehr erhohte Deklamation nie bis zum wirklichen Gesange iiberschreitet, so liegt
dgch in den Grundziigen dieser beiden Abstufungen eine genaue Verwandtschaft,
die das Bediirfnis nach einer héheren Tonregion, in der sich die Leidenschaft freier
a!s in der Rede ausdehnt, und lebhafter wirkt, dringend macht. Die Briicke zum
eigentlichen Ubergange scheint verloren; denn wie jetzt die Sachen stehen, so muB
der leidenschaftliche Redner einen Salto mortale in das Gebiet des Séngers wagen.

Wer gut spricht, rund und deutlich artikuliert, richtig akzentuiert, der hat einen
groBen Vorteil errungen; ihm wird es nicht schwer fallen, vernehmlich und unter-
haltend bei seinem Gesange zu werden. ’

Wenn die richtige Deklamation fiir den gebundenen Gesang ein unausbleibli-
ches Erfordernis ist, so wird sie bei dem Rezitativ zum dringendsten Bedirfnis. Ja,
sollte der Sénger jemals hoffen, sich bis zur Komposition zu erheben, so kann er
ohne sig nicht einmal das geringste Liedchen gehorig setzen. Daher werden Sie
1€1Cf‘1’t éinsehen, wie notig es sei, frih unseres Zoglings Sprache zu bilden. Es
sewdhrt groBen Nutzen, wenn sie ihn das zu lernende Singstiick mehreremal
fuurfch(ljeser‘l lasserrl, pe\{or e'r sich an den Gesang wa.gt, damit er auf die ganze Hal-

g des Textes, auf die Hauptgedanken, und die Einschnitte der Punktuation auf-
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merksam werde. Die groBte Zahl der jungen Leute, welche in Schulen oder bei
wenig sorgsamen Personen lesen lernen, pflegen einen sehr unangenehmen Ton zu
haben, der auch ohne Gesang zu singen scheint, wenn sie lesen. Sie beten alles
ohne Nachdruck, ohne Artikulation dergestalt daher, daB man Miihe hat, den feine-
ren poetischen Sinn aufzufassen. Diese Unart klebt oft selbst den Erwachsenen
noch lange an, und wird besonders da auffallend, wo sie das Ohngefdhre der Verle-
genheit Preis gibt, in Gesellschaft laut vorlesen zu miissen. |[...]

Die schlechte Artikuiation, wo der Zuhdrer gezwungen wird, die verschiedenen
Redeteile, welche der Sdnger durch sorgsamen Vortrag nach ihrer néheren Bezie-
hung und Verwandtschaft auszuheben verstehen miite, mit Anstrengung zusam-
men zu reihen, ermidet und verleidet ihm den Gesang. Nur der Singer wird leicht
verstanden, der seine Sprache im Gesange, der Sprache der Rede so nah als mdg-
lich bringt. Aber wie selten wird daran gedacht! Ja die Nachldssigkeit in der Aus-
sprache ist so aligemein eingerissen, daf dadurch eine Klasse von Zuhorern derge-
stalt verwéhnt wurde, daB sie kaum noch auf die Worte beim Gesange lauscht, und
ihre Unterlage als eine entbehrliche Sache ansieht, wodurch bei groBen Auffithrun-
gen, wo nicht allein das Gefiihl, sondern auch der Verstand beschéftigt sein will,
unleidliche Langeweile entsteht. Diese Undeutlichkeit von Seiten des Séngers zieht
besonders dem Rezitativ, dieser Wiirze des Gesanges, viel Feinde zu. In ihm schrei-
tet die Leidenschaft ungebunden tber die Schranken des Takts; sein Rhythmus
bleibt groBtenteils dem Geflihl und der richtigen Deklamation des Séngers tberlas-
sen. Daher scheitert so mancher, {ibrigens leidliche Sénger an dieser Klippe. Ohne
die vollkommen richtige Deklamation, ohne die Deutlichkeit der Artikulation wird
es eine belangweilende Litanei, in der weder Haltung noch Fassung liegt.

Freilich kdnnte ein listiger Vertheidiger dieses Halbdunkels fragen: warum soll
man beim deutschen Sédnger auf die Deutlichkeit der Worte antragen, da nicht sel-
ten dem gebildeten Zuhorer ein Gefallen geschieht, wenn er den schlechten Text
nicht vernimmt, weil er dann aus der Pasigraphie der Téne einen poetischen Sinn
zieht, den ihm der Text nicht bietet? Man sollte es dem trigen Sdnger Dank wissen,
daB er durch seine Undeutlichkeit oft einen Schleier Uiber das wirft, was verstanden
der Sittsamkeit ein Errdten kostet. Bleibt es nicht unbegreiflich, daB bei einer so
Schriftsteller- als Dichterreichen Nation noch kein Metastasio, kein Quinault auf-
traten, um diesem Bed{irfnis abzuhelfen? Hatten wir erst in der Mehrheit gute Dich-
tungen zur Unterlage des Gesangs, so wiirde der Sénger keinen Vorwand finden,
wo er jetzt glaubt durch Undeutlichkeiten seiner Aussprache, oft die BloBe der Nati-
on decken zu miissen. Weit entfernt zu klagen, daB ihn der Zuhdrer keiner Auf-
merksamkeit wiirdige, wiirde er ihn gewdhnen bei Anhorung seiner Gesdnge, Geist
und Herz zu unterhalten, und in Deutschland begreiflich machen, was Frankreich
ldngst als einen Vorzug seiner Gesdnge aufzahlt, wo die Dichtung des Textes die
rechte Hand des Komponisten wird, und so manches Couplet, um seiner witzigen
geistreichen Wendung offentlich wiederholt wird, ein Ereignis, das wohl um die
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ndmliche Ursache nie auf unseren Blihnen vorfiel. MuB3 man sich nicht héchst wun-
dern, wie oft der erbdrmliche Text einer Oper einen Mozart, Winter, Dittersdorf zu
solcher Komposition erheben konnte, und vielmehr glauben, daB sie die edle Dicht-
kunst nicht als die Schwester, sondern als eine niedere Dienerin der Tonkunst
angesehen, und ihren Akkorden einzig Worte untergelegt haben, weil dies einmal
hergebracht war, und man doch keine ganze Oper auf einen Vokal absingen kann?
Oder aber sie waren gleichgesinnt mit Rameau, der einst sagte: qu'on me donne la
guzelte de Hollande, et je saurai la mettre en musique.

Wenn ich hier eine anscheinende Entschuldigung fiir die Undeutlichkeit der
Aussprache so mancher schlechten Deutschen Sédnger auffaBte, so kann sie sich
nicht bis zu unserm Zogling ausdehnen. Der Sanger der Bithne ist gezwungen, alles
ohne Ausnahme zu singen, was in seiner Rolle geschrieben steht. Nicht so der Kam-
mersdnger, noch weit weniger der Dilettant. Sie sind in Ihrer Wahl frei, und wir
wollen Sorge tragen, dafl unseres Z6glings Zartgefiihl nie durch schlechte Dichtun-
gen beleidigt, sein feinerer Sinn vergrobert werde. Es gibt hier eine Wahl, der
Sie, Natalie, bei ihm vorzustehen haben, bis daB durch dieses Prisidium sein Ge-
schmack gebildet, sein Urteil geldutert ist. Diese Wahl kann Ihnen selbst nicht
schwer fallen, da die eigentliche Klage nur gegen die Operntexte gerichtet war, und
wir auBer diesen, Dichtungen von Goethe, Schiller, Mathisson, Galis, Stollberg und
a.m. besitzen, die von eben so verdienstvollen Tonsetzern der musikalischen Welt
ibergeben werden.

Der Sanger beurkundet durch die Wahl seiner Musik nicht allein sein musikali-
sches Talent, seinen Geschmack, sondern auch seinen Geist und sein Geftihl; ja die
Gesidnge, welche er singt, verrathen nicht selten die Stufe, auf der sich seine Mora-
litéit, seine sittliche Bildung befindet. Also kann es uns nicht gleichgiiltig sein, ob
wir als Dilettanten uns con amore in die freien Theatertexte fiigen, und sie selbst
vortragen. In Ansehung ernsthafter oder klagender Gesénge féllt die Auswahl unter
den vaterlandischen Produkten nicht schwer. Aber ein weit gréBerer Mangel wird
da empfunden, wo wir wiinschen, unsere geselligen Zirkel durch den Zauber froher,
witziger, munterer Gesénge zu elektrisieren, wo man der Zuhdrer Geist und Auf-
merksamkeit durch den geistvollen Vortrag ins Spiel zu ziehen hofft. Die Sprache
ist die Physjognomik der Nationen. Die unsere zeigt Ernst, Feierlichkeit, Riihrung,
Melancholie, Gutmiitigkeit im Erzdhlen und wenn keine bestimmte Eigenschaft
dem Charakter die Grenze festsetzt, oft Weitschweifigkeit. Die Tonsetzer, um gut zu
komponieren, {iberlassen sich den Dichtern, indem sie ihre Melodien nach dem
Ausdruck wahlen; und so herrscht, zwar bis zum leidlichen Grade, eine gewisse
Einformigkeit in den geselligen Gesingen, die man umsonst sucht durch erhéhte
Farbenmischung zu heben. Aber wo haben wir solche Dichtungen, deren leichter
Geist, wie in den franzdsischen und italienischen Canzonetten, den Reiz des Scher-
zes und Witzes, die Grazie als Gefdhrtin in ihre kurzen gedriingten Strophen ver-
weben? wo die Mannigfaitigkeit der Gedanken und lustigen Einfalle, die alle Lange-
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weile und Unaufmerksamkeit verbannt, wo jeder Zuhorer auf die kommende Zeile
lauscht, weil ihn die vorige fesselte! - Glauben Sie nicht, Natalie, ich sei vielleicht
fur fremden Witz und Scherz empfénglicher als fiir den einheimischen. Sie wiirden
mir bitter unrecht thun. Ich freue mich der vielfachen deutschen Fahigkeit, und bin
weit entfernt einzig unsern Dichtern diesen Mangel vorzuhalten. Es ist vielmehr zu
hoffen, daB die zunehmende Gewandheit unserer Sprache so wie die allgemeinere
Verbreitung der Dichterwerke des Auslands, durch die zunehmende Kenntnis der
fremden Sprachen, auch hier dem Mangel begegnen werde, den wir empfinden. Sie
wiirden diese AuBerung ganz miBverstehen, wenn Sie mir den Mangel durch den
Ausruf streitig machen wollten: »Wie! Haben wir nicht so gut, als andere Nationen,
unsere komische witzige Dichter, Blumauer, Langbein, Falk?« Es ist wahr, diese und
noch andere opferten oft dem Gott des Scherzes; aber sind diese Gedichte fiir den
geselligen Gesang anwendbar? und ist dieses eine Art des Scherzes, wie wir ihn
suchen und wiinschen? Ist er mit dem attischen Salze durchdrungen, mit der leisen
Beriihrung der Grenze des Schicklichen und Feinen begabt, die eine zartfiihlende
Gesellschaft zur Munterkeit aufruft, ohne je ihre Empfindlichkeit auf eine grelle
Weise zu berlihren? Gerdt nicht unser Geschlecht ausschlieBlich in tausend Verle-
genheiten bei dem Vortrag dieser scherzenden Dichtungen? Wer mit Seele singen
will, muB ganz in den Sinn seines Textes eindringen; nicht allein der Ausdruck des
Tons, sondern alle Gesichtsziige werden redende Beweise des vollkommenen Ein-
verstandnisses. Und nun sagen Sie mir, Natalie, ob es angenehm sein kann, wenn
mitten in einem solchen munteren Liede, eine fliegende Réte, die angehaltene Stim-
me, das gesenktere Auge der Sdngerin, den wenig sittsamen Sinn des Dichters
anklagt, der die Einheit der Empfindung stort, und der singenden Unbefangenheit
beeintrachtigt? Oder sollte man wiinschen, daB sie sich {iber diese feinere Schattie-
rung ihres sittlichen Gefiihls bei solchen AuBerungen hinweg setzen konnte, um
die Freude des Zuhorers nicht zu stéren? Ich hege einen schonenden Glauben iiber
das Zartgefthl der Mehrheit bei diesem Urteil. - Was bleibt aber nun bei den vielfa-
chen Gelegenheiten zu tun, wenn wir zu munteren geselligen Liedern aufgefordert
werden, als uns einstweilen oft an die reizenden italienisch und franzgsisch ana-
creontischen Lieder zu halten, und mit bittendem Blick unsern vaterlandischen
Dichtern zu sagen: Liebe Ménner, gedenkt der Tochter Eures Landes und pfliickt
fir sie in helikonischen Gefilden die Blumen des hoheren Farbenschmelzes, der
Freude und des feinen Witzes, damit wir Euch, wenn ihr ausruht, auf heimischer
Flur damit schmiicken und erfreuen mogen!
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Reiz des Spiels dieser Gesetze herauskehrt: den Rausch 'des Suere?"t;’] Seni/ozjﬁﬁf
zu begreifen; sich als anders-seiend zu erkennen; das Dlverse zu' thlen. Ver o
lich wird nichts weiteres dazu erfunden werden. Aber'lch habe die .Hoffngng., da

fidr sie der Reiz dann um so grofer und dauerhafter sein wird und die Freiheit des

Spiels unmiBig; und nur fiir jene schreibe ich. o . ‘ -
Darauf wird eine Reihe von Texten folgen, die mit Hilfe dieser spontanen »Ent

wicklung« den Begriff des Diversen entfalten.

Der Individualismus

Nur diejenigen, die eine starke Individualitit besitzen, konnen d(f,n Unterschrled
fiihlen. Jedes denkende Subjekt setzt ein Objekt voraus; aqurund dles?s fC.}ese_tleS
mussen wir davon ausgehen, daB der Begriff des Unterschieds zwangsliufig einen

individuellen Ausgangspunkt impliziert. o 25 sie nicht sind
Maogen diejenigen, die fahig sind zu fiihlen, was sie sind und was sie nicht sind,

dieses wundervolle Gefiihl auskosten. .

Der Exotismus ist also nicht jener kaleidoskopische Zustand des Toum;ten Qder
des gewthnlichen Zuschauers, sondern die lebhafte und neugierige Reaktlon' emer
starken Individualitit auf den ZusammenstoB mit einer Objektivitit, d’er'en Dfstanz
sie wahrnimmt und auskostet. (Das Gefiihl des Exotismus und des Individualismus
ergdnzen sich),

Der Exotismus ist also keine Anpassung; es ist also nicht das voukommene
Begreifen eines Nicht-Ich, das man sich einverleiben kénnte, sondern die scharfe,
unmittelbare Wahrnehmung einer ewigen Unverstindlichkeit. )

Von diesem Eingestindnis der Undurchdringbarkeit wollen wir ausgehen. Bri-
sten wir uns nicht, dje Sitten, die Rassen, die Nationen, die Anderen zu assimilie-
ren; im Gegenteil, freuen wir uns dariiber, da wir es nie kénnen werdeq und bfe—
wahren uns so das dauerhafte Vergniigen, das Diverse zu fiihlen. (Hier kOnnfe die
Frage angebracht werden, ob ejne Steigerung unseres Wahrnehmungsvermogens
hinsichtlich des Diversen unsere Personlichkeit bereichert oder einengt. WI‘I‘d lhr
etwas genommen oder wird sie dadurch vielschichtiger? Es besteht kein Zweifel: sie
wird um das ganze Unjvergym bereichert. Clouard sagt sehr richtig: »Dieser Natu-
ralismus, das sieht man, ist fiir uns nicht eine Erniedrigung oder Verzettelung noch
ein Vorteil, den die Natyr auf Kosten der menschlichen Persénlichkeit erhilt, son-
dern es ist das erweiterte Reich unseres Geistes iiber die Welt.« [...]

Ich will es nicht verheimlichen: dieses Buch wird die meisten enttiuschen. Trotz
seines exotischen Titels jgt darin nicht die Rede von Tropen und Palmen, von Kolo-
nien oder Negerseelen, nicht von Kamelen, Schiffen, rauschenden Wogen oder
Gerlichen, nicht vop Eingeborenenaufsténden, vom Nichts oder vom Tod, nicht von
farbigen Trdnen, gelhen Gedanken oder Absonderlichkeiten - und von keiner der
Ungereimtheiten, die dag Wort »Exotismus« in seiner {iblichen Bedeutung enthilt.




e

Und noch weniger von jenen, die ihm diese Bedeutung gegeben haben. Denn so
wurde es abgegriffen und aufgebldht; ja derart aufgeblaht, daB es nahe daran ist zu
platzen und sich vollig zu entleeren. Es wire zweifellos geschickter, ein Wort, das
so geféhrlich, so stark belastet und so zweideutig ist, zu vermeiden und statt dessen
ein neues zu pragen, oder andere, unbedeutendere umzumiinzen. Aber ich habe es
vorgezogen, das Abenteuer zu wagen und jenes Wort zu bewahren, das mir trotz
seiner schlechten Verwendung noch gut und kréftig erschien, und - nachdem es
einmal grindlich von seinen Schmarotzern befreit ist - zu versuchen, ihm seinen
urspriinglichen Wert wiederzugeben und damit den ihm gebiihrenden Vorrang. Ich
wage zu hoffen, daB es nach einer solchen Verjiingung das Unvorhersehbare eines
Neologismus annimmt, ohne jedoch dessen Sdure und Schérfe zu besitzen. Um es
ganz deutlich zu sagen, ich verstehe unter Exotismus nur das eine, wenn auch
unendlich GroBe: unser Gefiihl des Diversen.

Im dbrigen sollte klar sein, daB dieses Buch keine GewiBheit, sondern eine
Suche ausdriickt. Ich schreibe es nicht, um fest geformte Gedanken vorzustellen,
sondern in erster Linie, um mir selbst dabei zu helfen, so zu denken, wie es mir vor-
schwebt, das heiBit die gesamte menschliche Triade ins Spiel zu bringen: intensiv
zu fiihlen und ebenso zu handeln. Das alles fiihrt mich dann zu der beklemmenden
Frage am SchluB, im letzten Kapitel, dem Verfall des Exotismus. Ich schreibe die-
ses, um mich selbst zu beruhigen, um mich zu {iberzeugen, um schon im voraus
aufs Heftigste Ja zu sagen, auch wenn ich nicht weiR, ob das Ja spiter bestehen
bleibt. Wenn ich geglaubt hatte, daB der Exotismus der Welt eine feststehende oder
zunehmende GroBe sei, hétte ich mich damit begnligt, ihn erst einmal zu genieRen
und, was beinahe dasselbe ist, mit unverbliimten Worten auszudriicken, um auch
andere an der Freude teilhaben zu lassen. Aber trotz der groften Aufrichtigkeit
kann ich selbst am heutigen Tage, an dem ich dieses Vorwort schreibe, nicht sagen,
ob seine Quote steigt oder fillt. Um das entscheiden zu kdnnen, wickle ich Gedan-
ken in einer ganz bestimmten Reihenfolge ab und versuche, sie zu verkniipfen. Und
wenn ndtig, werde ich das Gewicht meines Wunsches mit auf die Waagschale der
Antwort legen - oder diese gar zurlickweisen, wenn sie hoffnungslos ist.

Und daB niemand versucht, sich mit einem Satz direkt dorthin zu begeben und
die Stufen zu iberspringen, die dorthin fithren! Das wiirde der Antwort jeglichen
Wert nehmen, da es bereits die Frage wertlos macht. Der Exotismus springt einem
nicht an die Kehle. Man muB3 es verstehen, ihn langsam hervorzulocken, um sich
sodann von ihm umfangen zu lassen.
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Exotik - Fremde — Exil

Stoffgeschichte und Figurenkonstellation der Entfiihrung aus dem Serail

Thomas Betzwieser

raditi {irkey.
Mozarts Entfiihrung aus dem Serail steht in der Tradition der sogenannten »T" 1<en
t erfreute. Die TUrKen-

oper, die sich im 18. Jahrhundert allgemeiner Beliebthei et stalien
oper, Sammelbecken fiir alles Fremdlindische, war in der frar?zoswc%ler(lj,elr dam;
schen und deutschen Oper gleichermafen beheimatet.! Allerdings W‘“; h ausSe.
verbundene Exotismus in den jeweiligen Opernkulturen unte‘r.sch‘led’ lcfast aag_
prédgt. So besitzt die italienische Oper einen fremdldndischen Emsch!dg e

schlieBlich im Stofflichen und Szenographischenz, die Pa.rtituren ‘Wels((;:musii'::
geniiber wenig Exotisches auf. Anders in Frankreich, wo S.l(.Jh das Pre‘fn, onkret.
lisch zumeist in subtilen RegelverstéBen gegen den traditionellen Sd'fl ne vally.
sierte. Die deutsche exotische Oper wiederum entwickelte an .tYPISC. h'eit;
turca¢-Idiom, das vor allem eine Wiener Spezialitdt war.? Damit erd g'lel}geirte‘%
ein Symptom im Hinblick auf die Aneignung des Fremden.deutllch: Dle]'ch votl
lung dessen, was als fremd gesehen werden konnte, hing nicht unwegfant I y man
geographischen Standort und seinen politischen Implikationen ab. Wahren , hen
in Frankreich dem osmanischen Vormarsch auf dem Balkan ge]ass.en .Zuse [ }1
konnte - man pflegte gute Beziehung zur Hohen Pforte -, stellte sicb §les im f‘{ﬁ ’§~
burger Reich véllig anders dar. Obgleich man die Tiirken 1683 militdrisch gntschel-
dend in die Schranken weisen konnte, blieb die Belagerung von Wien ein FraLlrr}Ei,
das im kulturellen Leben des 18. Jahrhunderts immer noch manifestiert war. Dle
ses Trauma zeitigte vor allem Konsequenzen auf die Geisteshaltung gegentiber
dem Orientalen. Die deutschen Schauspiele weisen ein weitaus ernsteres und
gespannteres Verhaltnis gegeniiber dem Tiirken auf als die Dramatik im restlicf}en
Europa. Es hat den Anschein, als wiche die Angst vor dem ehemaligen Erzfel{ld
zuerst in den musikdramatischen Gattungen, allen voran dem Ballett. In den Wie-
ner Handlungsballetten der 1750er und 1760er Jahre wird erstmals ein etwas
»lockererer« Ton gegeniiber dem gefiirchteten Tiirken spiirbar. Das Ballett - be-

' Vgl. Dietrich Kreidt, Exotische Figuren und Motive im europdischen Theater, Ausstellungskatalog
hrsg. vom Institut fiir Auslandsbeziehungen, Stuttgart 1987.

2 Vgl. Silke Leopold, »Zur Szenographie der Tiirkenopers, in: Analecta Musicologica 21, 1982,
S. 370-379.

* Die Entfiihrung des Stuttgarter Hofmusikers Christian Ludwig Dieter beispielsweise weist kein
exotisches Instrumentarium auf. Vgl. Reiner Nigele, »Belmont und Constanze in den Vertonungen
von Dieter und Mozart - ein Vergleiche, in: Musikforschung 50, 1997, S. 285.
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zeichnenderweise eine Gattung, in der das gesprochene Wort keine Rolle spielt -
fungierte in Wien in gewisser Weise als Vorreiter fiir die spateren Tiirkenopern,
sowohl in stofflicher wie auch in musikalischer Hinsicht. Das typische »alla-turcag-
Idiom, welches in Frankreich zu dieser Zeit noch unbekannt ist, wurde insbeson-
dere in diesen Wiener Balletten entwickelt.

Es scheint kein Zufall, da der Terminus »exotique« just zu dieser Zeit auch im
dsthetischen Kontext verwendet wird. Bekannt war der Begriff zwar seit dem 16.
Jahrhundert - Rabelais’ Pantagurel (1548-52) gilt als erster Beleg -, doch blieb sei-
ne Verwendung auf die gegenstindliche Welt von Fauna und Flora beschrankt. Im
Musikschrifttum taucht er erstmals in den Observations sur la musique {(1779) von
Michel Chabanon auf. Die semantische Konnotation weicht allerdings von der bis
dato Ublichen Bedeutung ab, da Chabanon mit »exotique« nicht das genuin Fremde
beschreibt, sondern vielmehr den supranationalen Charakter der europdischen
Musik damit begrindet wissen mdochte. In diesem Sinn beschreibt der Terminus
also weniger die europdischen Anstrengungen im Hinblick auf das Fremde, son-
dern er ist Reflex einer gesuchten Bestitigung der eigenen dsthetischen Uberlegen-
heit. Stellt man in Rechnung, daf Chabanons Schrift die Vorherschaft der Instru-
mentalmusik begriinden mochte, so ist diese »Umdeutunge des Begriffs auBerst
instruktiv, da sie die Fremden geradezu nétig, der abendlandischen Musik etwas zu
attestieren, was ihnen (mutmaBlich) fremd ist, ndmlich die Ausbildung instrumen-
taler Kunstmusik. Obgleich Chabanons Traktat mit dem Wiener Phianomen in kei-
nem unmittelbaren Zusammenhang steht, so scheint doch diese zeitliche Koinzi-
denz zwischen einem entspannteren Umgang mit dem Fremden und der gesuchten
Bestatigung durch das Fremde nicht unbedeutend.

Die Stoffgeschichte der Entfiihrung aus dem Serail hat ihre Wurzeln in Frankreich,
und zwar in den sogenannten »histoires galantes«, einem Romangenre, das im Zuge
der ersten groBen Exotikmode gegen Ende des 17. Jahrhunderts eine zunehmende
Orientalisierung erfuhr.* Trotz einer groBen Variationsbreite innerhalb des Genres
wurde ein Handlungsstrang fiir die Gattung konstitutiv: die Trennung eines Liebes-
paares durch widrige Umstdnde und ihr Bemiihen, wieder zueinander zu finden.
Unter dem EinfluB des Orientalismus waren die Erzdhlungen allméhlich ganz in
den Vorderen Orient verlegt worden. Die Umsténde, die zur Trennung der Lieben-
den fiithrten, waren fast immer Schiffbriiche mit anschlieBender Gefangennahme
durch Seerduber. Diese Szene war obligatorisch vor der nordafrikanischen Kiiste
angesiedelt. Sie endet mit dem Einlaufen in eine (algerische) Hafenstadt, wo die
Europderinnen sogleich verkauft werden. Auf diese Weise geraten die Ahnungslo-
sen in die Hande eines Paschas, der sie entweder seinem eigenen Harem inkorpo-

* Marie Louise Dufrenoy, L'Orient romanesque en France (1704-1789), Montreal 1946, Bd. 1, S. 61.
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riert oder aber dem Sultan nach Konstantinopel iiberstellt. Erst mit dem Eintl‘e.t.en
des suchenden Liebhabers in die fremde Welt nehmen die Geschicke der Europaer
eine Wendung. _—
DaB sich derartige Geschichten tatsachlich ereigneten, zumin@est was dlfa S1tug—
tion der Gefangennahme betrifft, dariiber besteht kein Zwel.fe.l. Obglelqh die
shistoires galantes« weitgehend fiktiver Natur waren, konnten einige QBSFhlcht?H
authentischen Charakter beanspruchen.? So berichten die Nouvelles affl§al”?5: wie
es die Franzésin Uranie in das Serail des »Turc de Tunis¢ verschlug, wo ihr Liebha-
ber Albiron sie alsbald als Favoritin des GroBtiirken vorfinden sol{te. Die§es Hand-
lungsmuster der »histoires galantes« stellt den eigentlichen sto‘tfg?SChICh.mChe?
Kern der Entfiihrungs-Opern dar. Es war nur eine Frage der Zeit, bis dles-e orientali-
schen Erzahlungen fiir das Theater adaptiert wurden. Die sich zu Begl‘nn des 18_-
Jahrhunderts formierende Opéra comique bediente sich aus diesem Pugdus mit
vollen Hénden, ihr Repertoire ist iiberreich an exotischen Stiicken. Obgleich Vlek
Werke zwischen 1710 und 1750 noch stark mit dem Personal der. Com'medla
dell’Arte »durchschossen« waren, folgten sie doch weitgehend dem literarischen
Muster.® Die Genese der spezifischen Figurenkonstellation der Tiirkenoper ist In
dieser Gattungstradition zu suchen, wenngleich sich Derivate des Genres relativ
rasch in ganz Europa verbreiteten. ) .
Die erste Dramatisierung gleichsam als »groBe Oper« erfuhren die »histoires
galantes« in Le Turc généreux, dem ersten Akt von Rameaus Opéra-ballet Les Indes
galantes (1735). Dort kam es zu eben jener Konfrontation zwischen emem’orlentfﬁh-
schen Pascha und einem europaischen Liebespaar. In Le Turc généreux befmqet swp
die Franzosin Emilie in der Gewalt des Tiirken Osman, der sie begehrt. Emilie erwi-
dert jedoch dessen Gefiihle nicht. Vielmehr klart sie ihn dariiber auf,"daB sie am
Tag ihres Verlobungsfests an der provenzalischen Kiiste von Seerdaubern ver-
schleppt und spiter an ihn verkauft wurde. Ihren Verlobten, den sie verschollen
glaubt, werde sie iiber den Tod hinaus lieben. Doch das Schicksal wirft eines Tages
Valére an die Gestade Osmans und Emilie erkennt in ihm ihren ehemaligen Gglleb—
ten, der nach einer langen Odyssee endlich seine Emilie in die Arme schhe.Ben
kann. Valere ist allerdings auch ein Sklave, der von seinem Herrn - aus Mitleid -
die Erlaubnis erhalten hat, seine Geliebte zu suchen. Im Laufe des Gespréchs er
kennen Valére und Emilie, daB es sich dabei um Osman handelt. Wéhrend sich
Valere am Ziel seiner Wiinsche sieht, erdffnet ihm Emilie, daB sie eben in der Hapd
dieses Paschas ist, der auf die Erfiillung seiner Wiinsche drénge. Osman erscheint
und iiberrascht die Liebenden, doch statt der erwarteten Bestrafung der Sklaven

5 Ein solcher Tatsachenbericht triigt den Titel Relation de Uesclavage d’un marchand de la ville de
Cassis a Tunis. i

6 Vgl. hierzu Thomas Betzwieser, Exotismus und »Tiirkenoperq in der franzésischen Musik des Ancien
Régime, Laaber 1993, S. 201-258.
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ibergibt Osman - zur Verbliffung der Umstehenden - Emilie der Hand Valéres.
Ungldubig sehen die beiden Franzosen darin eine weitere Spielart orientalischer
Grausamkeit. Doch Osman 18st die Verwirrung auf: Der GroBtiirke war einst selbst
Sklave und wurde von Valére, ohne daf dieser ihn kannte, freigekauft. Fiir diese
Wohltat sei er ihm ewigen Dank schuldig. Der Pascha 148t Valere und Emilie in
Richtung Heimat ziehen.

Es steht wohl auBer Zweifel, daB dieser Plot fiir die Tiirkenoper des 18. Jahrhun-
derts konstitutiv war. Auf diese oder dhnliche Weise gestalten sich fast alle Ent-
fihrungs-Opern des 18. Jahrhunderts.” Christoph Willibald Glucks La Rencontre
imprévue (Wien 1764) und Joseph Haydns Lncontro improvviso (Esterhdza 1775)
seien hier als Beispiele aus zwei unterschiedlichen Gattungstraditionen angefiihrt.
Das Singspiel Belmont und Constanze oder Die Entfithrung aus dem Serail des Dra-
matikers Christoph Friedrich Bretzner (Leipzig 1781) war also nur eine Variante
aus der vielfdltigen Tradition der Tiirkenoper. Wie Abert schon attestierte, waren
»weder die Charaktere, noch die Situationen, weder die Motive noch die tuirkische
Umgebung« neuartig.® Bei der Suche nach #hnlich gestrickten Tiirkenopern, vor-
nehmlich in bezug auf das »dénouements, d.h. die Lésung des dramatischen Kno-
tens, geriet die Genese der spezifischen Figurenkonstellation, die durch Mozart und
Stephanie d.]. eine nicht unerhebliche Transformation erfuhr, etwas auBerhalb des
Blickfeldes. Die Tatsache, daB die Entfiihrung aus dem Serail keine komplexe Intri-
genkomddie darstellt wie etwa die Da Ponte-Opern, lieB nicht wenige Interpretatio-
nen zu dem SchluB gelangen, es handle sich, vor allem angesichts des exotischen
Ambientes, um eine eher harmlose Mirchenoper. Die Stoffgeschichte, die sich
jedoch hinter diesem vermeintlich harmlosen Stlick verbirgt, ist durchsetzt mit poli-
tischen und kulturellen Implikationen, die es nétig erscheinen lassen, die verloren-
gegangene Ernsthaftigkeit zu rekonstruieren, vor allem angesichts der Tatsache,
daB kaum ein anderes Stlick den Kulturkontrast Orient-Okzident so stark ins Zen-
trum des Dramas riickte wie Mozarts Entfilihrung aus dem Serail.

Im Hinblick auf Sujet und Figurenkonstellation wurden die gréBten Parallelen
zur Entfiihrung an Christian Gottlieb Neefes Adelheit von Veltheim (1780) dingfest
gemacht, vor allem was die SchluBldsung von Gustav Friedrich Wilhelm GroB-
manns Textbuch betrifft. Auch bei GroBmann entlaBt der Bassa die Europder in
einem Akt von Generositat: »Alles, was ich von euch heische, ist: denkt zuweilen
daran, daB ihr in der sogenannten Barberey einen Menschen und einen Freund
gefunden habt.« (IV,4) Die Analogie zu Bretzners Belmont und Constanze und GroB-
manns Adelheit von Veltheim beweist einmal mehr, wie entwickelt das Genre der
Turkenoper war und daB es innerhalb des dramaturgischen Modells friiher oder

7 Wie weit dieser tiirkische Handlungsstrang zuriickreicht, hat Cesare Questa (I ratto dal serraglio.
Euripide - Plauto - Mozart - Rossini, Bologna 1979) gezeigt.
& AbertJahn, W. A. Mozart, Leipzig 1919, Bd. 1, S. 932.



spater zu deutlichen Uberschneidungen kommen muBte. Bedeutsamer als diese
vordergriindige Parallele ist jedoch die Tatsache, daf GroBmanns Adelheit von V.eh‘
heim noch im selben Jahr in eine Erzdhlung verwandelt wurde: Der Bassa von Algier,
eine dramatisierte Novelle (1781). Diese Transformation ist deshalb bemerke{lswer‘t’
da sie das Singspiel in eben jenes Erzihlgenre Giberfiihrt, welches ehedem dle.stO‘ff'
geschichtliche Quelle der Orientoper darstelite. Die Novelle Der Bassa von Algier 1St
nichts anderes als eine deutsche Spielart der »histoires galantes«, wobel hier nun
ein Drama den Ausgangspunkt bildete.

Die Européer in der Fremde

Das Protagonistenpaar der Entfiihrung aus dem Serail, Konstanze und Belmgnte,
steht ganz in der Tradition der histoires galantes«. Wesentliches Moment 1h1‘§1‘
vAktioneny ist die traditionelle Liehe- und Treuepriifung. Nicht nur dieses Motl'\*
verhindert, daB das christliche Paar ins Komische absinkt’, sondern ebensop File
Absenz eines Harlequins, der das heroische Pathos der Liebenden oftmals zur Ziel-
scheibe seines Spotts gemacht hatte. Es ist bezeichnend, daB gerade dieses Moment
in der Wiener Bearbeitung von Lesages und Dornevals Les Pélerins de la Mecque
(1726) zu Glucks La Rencontre imprévue (1764) eliminiert worden war. In der Folge
waren die Protagonisten somit, wie auch spéter in der Entfiihrung, ernsthaft upd
empfindsam gezeichnet, ohne der Spottelei einer Nebenfigur ausgesetzt zu Seil.
Damit verlagerten sich die komischen Elemente auf exotische Randfiguren (Kara-
wanenfiihrer, Haremswiéchter usw.), die dramaturgisch meist entbehrlich waren,
was ihre »Gefahrlichkeit« erheblich minderte. _

Der Konflikt konzentrierte sich weitgehend auf die européischen Protagonisten,
der Orient war oftmals nur Staffage. In der Entfiihrung gewinnt man hingegen den
Eindruck, als ob das Empfindsame des Protagonistenpaares durch die Konffonta—
tion mit dem exotischen Ort eine Potenzierung erfiihre. Vor allem Belmontes dngst-
liche Natur wird - besonders deutlich in seiner Arie »O wie dngstlich« (Nr.4) - .\/on
der Fremde geradezu paralysiert. Dennoch sieht sich Belmonte am Ziel seiner
Wiinsche: Er wird Konstanze wiedersehen. Mit ihr wird allerdings auch sein Neben-
buhler erscheinen; ohne mit der Geliebten sprechen zu kénnen, muf sich Belmonte
so ein Bild von der Situation verschaffen. Trotz der inneren Dynamik von Belmpn—
tes Arie, die seine ganze Ungeduld zum Ausdruck bringt, scheint die Musik gleich-
sam auf der Stelle zu treten.

Die Frage der Treue schwebt fiir die Européer wie ein Damoklesschwert iiber.der
gesamten Oper. Vor diesem Hintergrund scheinen alle anderen Schwierigkeiten

’ W. Daniel Wilson, Humanitit und Kreuzzugsideologie um 1780. Die »7'111“kenoperf( [m'18. /alzri?un:
dert und das Rettungsmotiv in Wielands Oberon, Lessings Nathan und Goethes Iphigenie, New York
1984, S. 37.
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nichtig, sogar die Gefangenschaft. Dies zeigt sich nirgendwo deutlicher als im
Finale des zweiten Aktes. Das Moment des MiBtrauens wurde von Mozart ins Zen-
trum des Quartetts der Européder gestellt, wohingegen sich Bretzner in der Vorlage
dieses Motivs fast en passant, durch einen kurzen Dialog, entledigt hatte. Bei
Mozart hingegen haben an dieser entscheidenden Frage, nidmiich Treue oder Un-
treue, alle vier Personen Anteil. In der Leipziger Vorlage Belmont und Constanze
hatten in dieser Situation einzig die Protagonisten das Wort, wohingegen Blonde
und Pedrillo im Hintergrund pantomimisch agieren durften. ("Wahrend der Unter-
redung des Belmonte mit Konstanzen, unterhdlt sich Pedrillo mit Blonden, der er
durch Pantomime den ganzen Auftritt mit dem Osmin vormacht, und jenen nach-
ahmt; zuletzt unterrichtet er sie ebenfalls, daB er um Mitternacht mit einer Leiter
unter ihr Fenster kommen wolle, um sie zu entfiihren.« 11,6) Anders bei Mozart:
hier gibt es in Fragen der Liebe keine Barrieren, ja es scheint sogar, als ob durch
das Verwirrspiel aus Fragen und ausweichendem Antworten Pedrillo allein auszu-
sprechen vermag, was Belmonte nicht auszusprechen wagt, ndmlich ob der Bassa
in gleichem MaBe wie Osmin »sein Recht als Herr probiert« und bei Konstanze
rexerziertq habe. - Das Finale des zweiten Aktes 148t die Fremdartigkeit des Ortes
weitgehend vergessen. Die Figuren bleiben vollig auf sich und ihre Partner bezo-
gen. Der Orient wird fiir die Européer zu einer Art Niemandsland, in dem bestehen-
de Standesunterschiede, wenn nicht obsolet, so doch zumindest stark verwischt
werden. Die Tatsache, daB sich die beiden europdischen Protagonisten stindig in
emotionalen Grenzsituationen befinden, 14Bt somit den Bediensteten entsprechend
mehr »Spielraum« zukommen.

Konzentrierte sich das Interesse der »histoires galantes« hauptsédchlich auf die
beiden abendlindischen Protagonisten, so war in den Dramatisierungen der Opéra
comique die Integration von Nebenfiguren, sprich Diener und Dienerin, unabding-
har. Die Prasenz dieser Figuren, meistens noch Rudimente der Commedia dell’arte,
hot den Autoren die Moglichkeit, den Orient zur Folie eines Kulturvergleichs zu
machen, wie es Montesquieu in den Lettres persanes (1721) modellhaft vorgefiihrt
hatte. Bevorzugte Motivfelder dieser »gespiegelten« Kritik waren Frauenbild und
Religion des Islam, beides Themen, die bis auf den heutigen Tag nichts an Brisanz
verloren haben. Ein dezidiert sozialkritischer Anstrich wie bei Montesquieu war
aber nur wenigen Stiicken eigen, die meisten Autoren nutzten nur eine Seite der
Widerspiegelungsfolie, indem sie ihre dramatis personae unverhchlen einen Hym-
nus auf die vorbildliche franzésische Gesellschaft anstimmen lieBen. Dieser mit-
unter chauvinistische Ton war besonders in solchen Stiicken vernehmbar, wo euro-
paische Frauen unverschuldet in die Hande eines orientalischen Paschas fielen, wie
beispielsweise in Carolets Les Frangais au Sérail (1736) oder Favarts Le Bacha
d’Alger (1741).

In Les Frangais au Sérail waren die Intrige der Tiirkenoper, die geplante Ent-
flihrung, die Entdeckung und das lieto fine am ausgeprégtesten, ganz dem Muster

47



5 d
. 1 anndhern
. zum ersten Ma

der »histoires galantesq folgend. Carolet versammelft?hiings_opern begegnet'- Irri
das Figurenpersonal, wie es uns in spéterer} Entdq Franadsin Julie, ihre Diene
Serail des persischen Prinzen Rustan treffen wir auf le~tehen ‘hnen die Fran{osen‘
rin Nour sowie die Italienerin Leonore. Als Partnerﬂ; - Im Zentrum des Stiickes
Clitandre, dessen Diener Arlequin und Hussan z:r.egenusfe-ne ihr Los beklagt, dem
steht das Schicksal Julies, die gleich in der ersten
Pascha als Sklavin dienen zu miissen.
JULIE

Que je regrette mon pays

Iy vivais dang Iindépendance

Lamour cause icj mes ennuis

11 fait tous nos plaisirs en France

Ici nous tremblons sous ceg loix

En France il nous remet ses droits.

Je ne cesse Pas un seul mom

‘rance avec I'esclavage de
ent de comparer la liberté des femmes de France avec
celles d’Orient et je ne trouv

€ point de situation plus déplorable que la mienne. (1,1)
Im Gegensatz 7y den euro
nur dann anstellen, wen
scheinen die Dienerfigur
litdt ausgestattet. Die In
sonal der Entfiihrung se
den anderen Europider
schaften, ﬂberwiegend
zwischen Blonde und
rgutem altchristlichen

ogleich
péischen Protagonistinnen, die den ku}turellflr(l)sygtveist,
n sich ihr individuelles Schicksal_ als auSV\_’et". en Flexibi-
en in dieser Hinsicht mit einer groBeren gzlass]%igurenpe"‘
tegration eines renglischen Madchens« in kt, sowohl zu
tzte a priori einen aufklirerischen Kontra}pun 'ey thre Herr
0, als auch zu fritheren Dienerfiguren, die, WlU terschied
aus dem katholischen Siiden stammten. Der grillo der
Pedrillo kénnte nicht schirfer gefaBt sein. 'Petreuer’ Die-
Geschlecht aus Spanien¢ entstammt, 1st‘ ystets 611?’t tagegen
Ner seines Herrng. Die Verbundenheit Blondes mit ihrer'Helimat ‘besll"t;derin 3u1~
einen rationalistisch emanzipatorischen Charakter: »Ich bin eine Elr:g E;I 1 Im Ver-
Freiheit geboren, und trotze jedem, der mich zu etwas zwingen Wf‘ 4 E s’i ch Blonde
gleich zu Pedrillo, dem gelegentlich das Herz in die Hose Tutscht, zelg betbewnRt.
weitgehend unbegeindruckt von den duBeren Umstinden, ihr starkes Se
sein 148t sie sogar {iber die groBten Unbilden triumphieren.
Ein Herz, so in Freiheit geboren,
LaBt niemalg sich sklavisch behandeln,
Bleibt, wenn schon die Freiheit verloren,
Noch stolz ayf sie, lachet der Welt! (L1

Blonde ist die einzi

i altni i erail
ge Figur, die sich die hierarchischen Verhiltnisse im S
zunutze machen kg

nn. Sie droht Osmin, ihn via Konstanze und Selim I‘JStﬁr ll\ji’lgﬁt\
ZU setzen, was ihr auch gelingt. »Gewalt werd ich mit.Gewahlt ver(tiresl Bea S-S o cein
Gebleterin hat mich hier in den Garten bestellt; sie ist die fo?g?;tgeaui o FuBsoh-
Augapfel, sein alles, und es kostet mir ein Wort, so hast ((jiu hUtl st auf Standesunter
len.« (IT,1) Obgleich Blonde sonst nicht gerade darauf bedacht ist,
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schiede zu pochen, spricht sie hier in Gegenwart Osmins mit feinsinniger Ironie

von ihrer »Gebieterin«. .

Betrachtet man in diesem Zusammenhang die Anredef'(.)'rmen der englnen
Figuren genauer, so wird man feststellen, daB nur die europaischen Konventionen
noch intakt sind. Pedrillo und Blonde bleiben gegeniiber ihren Herrschatften. bei
einem  standesgemaBen »Sie«. Erstaunlicherweise begegnen aber samtliche
Européier den Orientalen mit einem fast vertrauten »Duc. Belmonte versuqht es
Zwar bei seinem ersten Zusammentreffen mit Osmin noch mitHHOM Ihr nicht?,
schwenkt aber sofort um, als er merkt, daf dieser jhn nicht mit flem nétigen
Respekt behandelt. Die Tatsache, daf die Europder die Tiirken duzen, Ja selbst zum
Bassa in dieser Hinsicht kein Unterschied mehr besteht, deutet auf eine Adapthn
bzw. »Akklimatisierung« der Europder hin und zeigt einen Grad von Vertrautheit,
der den neuangekommenen Belmonte mehr als irritieren muB. o

Vor allem Pedrillo scheint sich problemlos in den heuen Verhaltmsser} zurecht-
zufinden. Auch wenn die konventionellen Umgangsformen zwischen Diener und
Herren gewahrt bleiben, so ist doch tendenziell eine Aufweichung des sozialen
Gefalles spiirbar. Dies zeigt sich besonders zu Beginn des dritten Aktes, wenn
Pedrillo Belmonte in die Pflicht nimmt und ihn zum Singen auffordert »S‘ingen S{e
indessen eins. Ich hab das so alle Abende getanc (I11,2). Der Diener delegiert somit
seine Titigkeit an den Herrn, ein Indiz dafiir, daB im Orient andere Gesetze herr-
schen, was offenbar auch fiir den Umgang der Europder untereinander gilt.

Der Fremde als Exot

Die bedeutsamste Veranderung, die Mozart und Stephanie an Bretzners »Dramag
vorgenommen hatten, betraf die Rolle des Osmin. Aus dieser Umformung resultier-
te zweifellos eine der schillerndsten Figuren der Operngeschichte. War Osmin bei
Bretzner mit nur einer (Solo-)Arie vertreten - was jedoch nicht seinem wirklichen
dramatischen Gewicht entsprach -, so machte Mozart den Tiirken zum Dreh- und
Angelpunkt der Handlung.”® Es ist dem untriiglichen Theaterinstinkt Mozarts zu
verdanken, daB die exotische Figur nicht wie in Glucks La Rencontre imprévue oder
Haydns Lncontro improvviso ins dramaturgische Abseits abglitt. Mozart hat den
Tiirken Osmin nicht nur einem koloristischen, sondern mehr noch einem dramati-
schen Prinzip verpflichtet. Stellten die alteren Tiirkenopern allenfalls einen exoti-
schen Typus vor!!, so haben wir es hier mit einer komplexen Figur zu tun, auch

19 Stefan Kunze, Mozarts Opern, Stuttgart 1984, S. 199,

' Vgl. hierzu Christoph-Hellmut Mahling, »Die Gestalt des Osmin in Mozarts Entfiihrung. Vom
Typus zur Individualitite, in: Archiv fir Musikwissenschaft 30, 1973, S. 96-108, sowie Wolfgang
Osthoff, »Comicita alla turca, musica classica, opera nazionale. Osservazioni sull Entfiihrung aus
dem Serailg, in: M. T. Muraro / G. Morelli (Hrsg.), Opera e Libretto 11, Firenze 1993, S. 157-174.
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egt

mins Charakter offenl

wenn Mozart in seinen Briefen nur eine Seite von Os
mm, grob und

(vimpertinentg, »grober flegel, und Erzfeind von allen fremdeng, »du
boshaft).

Die Darstellung des Fremden wur
Bretzner und seinen Vorgangern. Im Gegensatz zZU anderen € . .
spiegelt sich in Osmin nicht ein zeitloses Klischee wider, sondern €r reprasentiert
gleichsam ein »aktuelles« Tiirkenbild. Cinsteins Charakterisierung Osmins als un-
endlich komisch und unendlich gefdhrlich« trifft den Kern der Figur und declft sich
mit dem ambivalenten Bild vom Tiirken, wie es in Wien in der sweiten Halfte Qes
18. Jahrhunderts vorherrschte. Die Kompensation der Angst vor dem Erzfem_d
scheint zur Zeit der Entfiihrung eben genau dieser Ambivalenz zu entspreChen’_dle
einerseits das Komische exponiert, auf der anderen Seite aber den pedrohlich-
aggressiven Grundcharakter immer noch durchscheinen 148t.

Eine reale Bedrohung der Habhsburger durch die Tiirken war um 1780 jedoc_h
eher Mythos als historische Realitat. RuBland bildete fir die Donaumonarchie seit
dem russisch-tiirkischen Krieg von 1768-74 eine weitaus ernstere Gefahr als die
Osmanen. (Ein interessanter Aspekt, wenn man beriicksichtigt, daB die Premiere
der Entfiihrung aus dem Serail zu Ehren des russischen GroBfirsten geplant war.)
Trotzdem waren die iiber Jahrhunderte gewachsenen ideologischen Fronten zZwi-
schen Habsburgern und Osmanen noch deutlich spiirbar. Das Bild des Fremden war
vor allem durch zwei Momente gepragt worden: sexuelle Ziigellosigkeit sowie die
mit Gewalt verbundene Verbreitung des Glaubens.'? Die Kombination von Lustern-
heit und Gewalttitigkeit war bereits zum Paradigma des Orientalen geworden, auch
wenn sich die Akzente im Laufe des 18. Jahrhunderts in Richtung des »Edlen Thr-
ken« verlagerten. Das Bild vom Erzfeind blieb jedoch trotz dieser Akzentverschie-
bung - zumindest im christlichen Stidosteuropa - als peunruhigendes Moment
immer noch latent vorhanden.

Es scheint plausibel, daB gerade in der Wiener
Serail dem edlen Tiirken ein nicht minder exponier
wird, das in dieser Schirfe bei Bretzner fehlte. Das
wordene Bild des Tiirken findet somit gleichsam eine komplementére dramatische
Konkretisierung: eine positive in Bassa Selim und eine negative in Osmin. Die
Anwesenheitﬂdes grausamen Tirken bot zumindest den Europdern die Chance,
moralische Uberlegenheit zu demonstrieren, was gegeniiber Bassa Selim nur
schwer méglich ist.

. Di"e picht unerhebliche musikalische Expansion der Partie Osmins lieB der Figur
ein vollig neues dramatisches Gewicht innerhalb der Oper zukommen. Osmin erhdlt

damit einen Stellenwert, der jedoch nicht im Einklang mit seiner sozialen Position

formuliert als von

de von Mozart scharfer .
sotischen Figuren

Version der Entflihrung aus dem
tes Pendant gegenubergestelh
inzwischen ambivalent ge-

12 o ani T
Norman Daniel, fslam and the West - The Making of an Image, Edinburgh 1960, S. 271{t.
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Osmin bei Mozart und Stephanie wie
has, was er jedoch keineswegs ist.
er Angestellter, ndmlich »Aufseher
u verschaffen sucht, wo immer es

steht. Durch die Umarbeitung prasentiert sich
selbstverstindlich als die rechte Hand des Pasc
E: bleibt, wie schon bei Bretzner, ein subaltern
uiber das Landhaus des Bassag, der sich Vorteile 2
thm moglich erscheint. Welch schwachen Stand der permanent um .Ane.rkennung
ringende Osmin bei Bretzner hatte, beweist die Verwirrung‘am KUlmma.thnspunl.(-t
der Entfihrungsszene. Die Wachen, die Osmin zu Hilfe rutt‘, ne_hmen diesen vori-
bergehend selbst fest, in gutem Glauben, in Osmin den Entfu.hrer gefunden_;}l
haben. Erst ein stummer Schwarzer setzt die Wachen iber Q1e wahrg Idefmtat
Osmins pantomimisch in Kenntnis und veranlaBt Osmins Freigabe. Diese Szene
148t Osmins Position in einem anderen Licht erscheinen.

OSMIN zum Stummen
Ali komm doch und bedeute,
Diese unverschamten Leute
Schleppen sonst mich selbst davon.

Die radikalen Veranderungen, die Mozart und Stephanie im dritten Akt vorna'h—
men, hatten zur Konsequenz, daf solche Nuancen der Vorlage auf der. Streckej blie-
ben. Die musikdramatische Aufwertung der Figur Osmins fiihrte zu einem Ml[?ver—
stindnis doppelter Art: Viele Rezipienten sahen in Osmin nicht den Aufseher tiber
Selims Domine, sondern einen Haremswichter in Gestalt eines Eunuchen. Diese
Fehleinschitzung findet sich exemplarisch bei Ludwig Borne: »So ein meisterhafter
Geselle, so ein verklirter Brummbar und hiindischer Frauenwdchter, wie er
ergrimmt sich an dem verriegelten Gitter abmartert, durch welches er téglich den
Honig sieht, den er nicht ablecken darf, so ein erboster Kerl, der alle Welt hafit, weil
er nicht liehen kann, wird sobald nicht wieder in Musik gesetzt.«"

Der oberste Eunuch, der Kizlar Aga, zdhlte im osmanischen Sozialgefiige zu den
ranghdchsten Personen im Sultanspalast. In Favarts Soliman II ou les trois sultanes
(1761) - das Stiick rekurrierte in besonderem MaBe auf tiirkisches Lokalkolorit - ist
beispielsweise Osmins Stellung in diesem Sinne eindeutig definiert (»Kislar Aga ou
chef des eunuques«). DaB der Osmin in der Entfihrung die Aufsicht iiber den
Harem und damit {iber Konstanze hitte, geht aus keiner Stelle des Textbuchs her-
vor, ebensowenig wie die Tatsache, daB er dunkler Hautfarbe wire. (Die Harems-
wichter waren von jeher schwarze Eunuchen.) Kurzum: Osmin erhielt durch die
musikalische Aufwertung ein Gewicht, welches mit seiner sozialen Positionierung
im Textbuch nicht dquivalent ist.

Betrachtet man Osmins erstes Lied Wer ein Liebchen hat gefunden als Préfigura-
tion der Handlung, so erstaunt vor allem, daB Osmin von Treue spricht. Gemeint ist
hier seine Treue zu einem »Liebcheng, das er gefunden hat. Das Lied verleiht Osmin

2 Aligemeine Musikalische Zeitung 49, 1847, Sp. 236f.
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nicht nur einen melancholischen, sondern ebenso einen »eurOPéi'SCheml(SC?Z?;LGH-
zug, denn im Gegensatz zu den zahllosen polygamen Tirken, d'..e m-l‘ ~h.r1 Grund-
dert die Schaubiihne bevilkerten, partizipiert Osmin am abendldandisc (ian iehtin
thema der Oper, némlich dem der Treue. Dennoch: die Tatsache, daB Osm

it einstimmt,
die salbungsvolle Huldigung an Bassa Selim am Schluf der Oper mit el

148t ihn als unwandelbaren, von der Gesellschaft nicht korrigierba.ren, CEZII:&IEIE(::
erscheinen. Sein Abgang im SchluBvaudeville ist nicht nur ip mus}kahfﬁtionelle
sicht bemerkenswert - Osmin (respektive Mozart) durchbricht Q1e trdwendet -
Vaudevilleform, indem er ein ginzlich anderes thematisches Material ver Kompro-
sondern er verdeutlicht einmal mehr, da Osmin zur »gefdhrlichens, a.n t(erweise
miBlosen Spezies des Orientalen gehirt. Osmin verweigert konsfaquen coiner
jedwede Zugestindnisse an die Européer, selbst Bassa Selim lfa““ 1h'n \L/;m:,vandel—
Position nicht abbringen. Osmins polternder Abgang darf somit als die LUn

barkeit des »Wilden« verstanden werden.

Der Europier im Exil

Die wichtigste dramaturgische Vorgabe fiir die Figur des Bgssa Sellrp IStszte;?-
Renegatentum. Bereits sehr friih wird der Zuschauer dartiber in Kenntnis g\/(ileib‘ell
»Der Bassa ist ein Renegat und hat noch so viel Delikatesse, keines s‘elfler W den
zur Liebe zu zwingen. (1,4) Erst gegen Ende des Stiicks erfahren wir JerCt s
Grund fiir die Konversion. Der ehemalige Spanier wurde in sgmer Heima \?r—
jeder sozialen Verankerung gerissen, man brachte ihn um »E.hre.nstelleg,’ Zi—
mogen, um alles«. Wire diese Information dem Zuschauer bereits 'm der Ii\poart
tion an die Hand gegeben worden, so hitte sich wohl nur die einfache ;SPe-
einer spdten Abrechnung des Bassa mit seinen Landsleuten angepoten. ]e@e u )Y_
rung Selims gegeniiber diesen hitte als gesteigerter Sadismus 1ntell‘pre'“ert W?
den konnen. Es verhilt sich vielmehr genau umgekehrt: Die Spanier Kor.].stanze
und Pedrillo genieBen Privilegien, die »tausend andere nicht haben wu.rden«.
Auch Belmonte hat keine Schwierigkeiten, das Wohlgefallen des Basgas yAW 'fmden:
Auf Pedrillos Vorschlag stellt der Bassa ihn umgehend als Baumeister ein. NU(Ii
die Engldnderin Blonde scheint von diesen Privilegien ausgenommen, Sle.er
Osmin als Sklavin geschenkt, womit der Konflikt der Nebenhandlung beschrieben
ist.

Der Orient wurde fiir den ehemaligen Spanier zu einem Ort der Zuflucht V’O,I\
dem totalen gesellschaftlichen Ruin. In diesem Exil konnte er seip ver!orenes Sozi-
alprestige wiedererlangen. Mit dem auf Lebenszeit verliehenen Titel eines P?schas
(fiir hohe Offiziere und Beamte) hatte er sich eine seinem friiheren Leben adaqgate
Position aufhauen kénnen. Dennoch, so hat es den Anschein, {ibernimmt der Orient
fir Selim keine Surrogatfunktion, um verlorene européische Traditionen zu kom-
pensieren, sondern er bietet die Moglichkeit, das paradigmatisch Andere zu erfah-

52



i esen« zwischen

Fen und zu leben. Die Stellung Selims als Renegat, als YWINGLHBSEE o
Europder und Orientale, nimmt vor allem in der B?gegHQHieinem Rollenverhaiten
an. Obgleich Selim Stirke demonstieren mbchte‘, wird er in te grausam mit dir ver-
zusehends schwankender: »Sieh, ich konnte befehlen, konnte &
fahren, dich zwingen.« (1,7 ie ihm als

Selim nimmt guch ((1ie )moralische Verankerung.KonstaSriész Iviiig S&?ﬂ Colich.
gebiirtigem Spanier nicht fremd ist. Konstanzes bedmgung-t Auch er besaB eine
ten konfrontiert Selim mit seiner eigenen Vergangenhei .h"her ols seln Leben
Geliebte, die er - so erfahren wir gegen Ende der "Oper —Le%erl 1Bt Selim sein
schitzte. Diese indirekte Begegnung mit seinem friiheren aber voriibergehend
europdisches Schicksal wieder bewuBt werden, driangt ihn
noch sti in di des Tlrken. I i

gizt?rgizz:élqe(,hga%m(})i;min den traditionellen Typus des One’ntd:enn\(’jegizrﬁ?;;
wies dem Bassa von vornherein eine andere Rolle zu. D%é\’lofi&‘el;n %retzneﬁ‘)schen
Osmin ein ungleich stirkeres dramatisches Gewicht gegertlklr er den. vor allem
Stiick verliehen hatten, muBte auch die Bassa-Figur modifiziert werB i B Imonte
das »dénouement, die SchluBldsung. Die Entdeckung des Bassa,‘da.e(;felr Iiirr?;izht
sein leibhaftiger, verloren geglaubter Sohn vor ihm steht, war in |
unbefriedigend.

SELIM fUir sich Gott, wir es moglich?
laut Sag, junger Mann, wie heifit deine Vaterstadt?
BELMONTE. Toledo.

SELIM. Und wer war dein Vater? . S T in das Kloster St.
BELMONTE. Don Carlos Belmonte: der mich als ein Kind von vier Jahren in

Sebastian iiberbrachte . in Vat

. : i ater.

SELIM. Ach Gott, er ists! Mein Sohn, mein Sohn! Du bist mein Sohn; ich! bin dein

[}
KONSTANZE. Darf ichs wagen? wollen Sie auch mein Vater seyn?

. . ‘ H i 1

SELIM. Steh auf! steh auf, gutes Médchen, er ist dein! Seyd meine Kinder!
KONSTANZE und BELMONTE im die Hinde kiissend O wie gliicklich!

Vor allem Mozart selbst konnte an dieser SchiuBlosung kein Inter(?sse baben. Zu
einem Zeitpunkt der endgiiltigen Abnabelung von Vater Leopold ware ein solc’hes
Wiederfinden von Vater und Sohn, wenn auch nur auf der Opernbuh.ne', von Mozar.t
sicher als ein persénlicher Riickschritt erachtet worden. Daf dabe¥ eine Frau mit
Namen Konstanze beteiligt war - im Hause Mozart ohnehin ein Reizwort -, stell?e
dariiberhinaus einen triftigen Grund dar, Bretzners SchluB zu verwerfen. Die
Losung des Konflikts durch Uberfiihrung ins Private hitte die Ideg des Kulturkon-
trastes mit einem Schlag entscharft. DaB der Tirke die positiven ElgenschafFen der
Européder anzunehmen vermag, schien die Dramaturgie der Tirkenoper glelghsam
zu untergraben und den Abendldandern ihre angestammte Position moxjfahsch?r
Uberlegenheit zu entziehen. Die Tatsache aber, daB sich hinter dem edlen Tiirken in
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Wirklichkeit ein exilierter Européer verbirgt, der durch und durch vom Gels.tsierr_
Aufkldrung durchdrungen ist, riickte die eurozentrische Perspektive geW‘”haft
mafen wieder zurecht, indem sie den abendlandischen Moralkodex als modé
hinstellt, _

Aus dieser Sicht wird der Bassa Selim zur eigentlichen Hauptm}le der OF’eyrm
eine Rolle allerdings, die nicht am musikalischen Geschehen partizipiert. Per s%:'l(t-
Ranghéchste erfahrt somit keine musikalische Konkretisierung. Dieses MiBverha ]
nis von dramatischer Bedeutsamkeit und fehlender musikalischer Dal”stellurlg.W(L;;t
de immer wieder als Problem gesehen, paradigmatisch von Ulibicheff: »ES befmi n
sich in der Entfiihrung noch eine sechste Person, Selim, Pascha und. Renegat‘, (eg
man streng genommen eigentlich gar nicht zéhlen darf, denn er Sl.ngt durcrg’a:;l
Nichts. Er handelt fast eben so wenig, und sein ganzer lyrisch-dramatlscher NU / i
besteht darin, daB er durch seine zarten Bewerbungen Constanzen’s abschlagléje‘
Antworten hervorruft, und daB er ihre Bravour-Arien anhort. Welch’ eine Rolle flr
einen Pascha von drei RoBschweifen.«* e

Zweifellos nimmt die Sprechrolle des Bassa, wie schon bei Bretzner, eine 50p-
derstellung in der Entfiihrung ein. Sicherlich wire es fiir Stephanie und Mozart e’m
leichtes gewesen, aus dem Dialogtext des Bassa Selim entsprechende Amentexte‘ZU
modellieren (wie fiir Belmonte in dessen Arie Nr.1) oder génzlich neue zu‘verfflsseﬂ
(wie fiir Osmin in Nr.3). Augenscheinlich haben sich Mozart und sein 'lextdlchtffl“
ganz bewuBt dafiir entschieden, Selim als gesprochene Rolle zu bela'ssen- Ein
Grund hierfiir kénnte in den Erfahrungen mit der zwei Jahre dlteren Zalcl¢ (1780)
zu suchen sein, wo Mozart einen orientalischen Pascha ganz im tradit.lonfjlleﬁ
(negativen) Schnittmuster komponiert hatte. Mglicherweise war auch d1§ Figu
des Sultans in Glucks La Rencontre imprévue hierfir ausschlagge_ben‘d, d1.e trf)tz
musikalischer Realisierung in jeder Hinsicht blaf ausgefallen war."? Offensichtlich
wollte Mozart beides verhindern, einen aufbrausenden Tirken wie eine unkontu-
rierte Herrscherfigur.

Die Tatsache, daB der Bassa Selim keine musikalische Konkretisierung el“fuhl‘,
macht ihn in gewisser Weise zu einem AuBenseiter, der sich weder der einen
(europiischen) noch der anderen (tiirkischen) Hemisphére zuordnen 1468t. Sein 1hp
umgebendes Ambiente ist zwar tiirkisch, daran 148t der Janitscharen-Chor, c.i.er S@‘
nen ersten Auftritt begleitet, keinen Zweifel, doch die Figur entzieht sich ganzllc:h
einer dergestalt eindimensionalen Charakterisierung, wie sie die alla-turca-Musik
vorstelit. Der Umstand, daR sich eine Opernfigur nur durch das gesprochene Wort
artikuliert, 148t diese Person innerhalb des musiktheatralen Kontextes gleichsam
exterritorial erscheinen. Die Exilsituation besteht somit auch gegeniiber der Musik,

¥ Alexander Ulibicheff, Mozarts Leben und Werke, 2. Auflage, Stuttgart 1864, Bq. 3,S.139, .
15 Glucks Oper war seit 1780 in einer neuen deutschen Bearbeitung (Die Pilgrime von Mekka) aut
dem Spielplan des Wiener Nationaltheaters.
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woTan eine dramaturgische Funktion gekniipft ist. Selims »lyrisch-dramatischer
wytzene ist nicht, wie Ulibicheff ironisch anmerkt, der eines bloBen Stichwortge-
nefS, sondern seine Existenz respektive sein Renegatentum provoziert vielmehr
den eigentlichen Konflikt des Stlicks. Mehr noch: die Vielschichtigkeit der Figur des
glim ersetzt gewissermaBen eine komplexe Intrigue.™ Ohne die differenzierte Per-
gsflichkeit Selims wére eine an Lessings Nathan gemahnende SchluBlésung kaum
mbglich gewesen. DaB sich in der liberalen Geste des GroBmuts am Ende der Oper
eifie historische Person wiedererkennen sollte, namlich Kaiser Joseph 11, bereichert

di¢ Bassa-Figur um eine weitere Facette und bezeugt einmal mehr ihre Ausnahme-
siellung.

" Im Vergleich zu anderen Tiirkenopern, etwa Martinellis und Jommellis La schiava liberata (Lud-
wigshurg 1768), ist die Entfithrung #uBerst einfach strukturiert.
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Adelheit von Veltheim

Gustav Friedrich Wilhelm Grofmann (1781)

Fiinfter Auftritt

Der Bassa. Adelheit.

BASSA fnfti tck-
Liebel nimm diese Lustbarkeit als einen kleinen VorgeSChm?‘Ck k““g“fgrsglllugn
seligkeit an. Jeden Morgen wollen wir mit Liebe begrﬁBenﬂ; JGQGn Abe ven, als
Fest beschlieRen. - Aber, wenn ich alles tue um dich so gluckl]ch. yAll muacerfﬁflen;
ich es vermag; wenn ich jeden deiner Wiinsche ausspahe, um l'h,n ‘ Gemahlin
wenn ich dir vor allen einen Vorzug zugestehe, dich zu mem.er fgmug?pt’ i mei-
erklére, so wie du vom Anfang unserer Bekanntschaft die einzige Besl %eem Ver-
nes Herzens warest, - o so vergilt dies Bestreben wenigstens mit dein
trauen, wenn ich nicht gleich Gegenliebe hoffen darf.

So innig hat noch nie ein Sterblicher geliebet;

Nie war von lautrer Glut ein Herz entbrannt;

Als dieses Herz, das deinem sich zum Opfer giebet,
Und bisher keins des seinen wiirdig fand.

GroB und edel denkt dies Herz;

GroB und edel denkst auch du!

LaB diese Herzen sich verbinden,

Und ein Elysium in sich finden.

ADBE;;Is}ngdeine GroBmut, deine edle Denkart rithren mich, rithren mich bis zu .Fra—
nen und gern und frei gesteh’ ich dir: ich wiirde dich lieben, wenn - Vorsicht,
Gott, was wollt” ich sagen!

BASS';gch, Adelheit, sprich mit der Offenheit, die edlen Herzen so wghl an.steh.t. Eflt‘
hillle dieses fiirchterliche wenn. LaB mich wissen, was meine Gliickseligkeit hin-
dert.

ADELHEIT

Sage mir, Bassa, hast du deinen Vater gekannt?
BASSA

Ich kannte ihn; es war ein trefflicher Mann. Erst vor wenig Jahren verlor ich ihn.
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ADELHEIT
Liebtest du ihn?
BASSA

Ich liebte ihn als meinen Vater, und ehrte ihn als einen Mann.
ADELHEIT

Gut, Bassa! Auch mein Vater ist ein Mann wie wenige es sind; ist ein zirtlich
mich liebender Vater - ich bin sein einziges Kind. Denk dir ihn, den ehrwirdigen
Greis, von seiner Tochter, die ihm alles war, verlassen! Denk dir ihn, wie er nun
schon sieben kummervolle Monate um mich bangt und klagt, dngstlich die
schwachen Hande ringt, gen Himmel blickt, und seine Tochter, den einzigen Trost
seines Alters, zuriick erfleht; und so dem Tode sich entgegen harmt, wenn ein
Tag nach dem andern hoffnungslos verstreicht! Denk dir ihn mit Empfindungen
kindlicher Liebe, und urteile, ob mein Herz sich einer freudigen Empfindung

berlassen darf? Urteile, ob der Gedanke, ihn zu verlassen, in meiner Seele nur
aufsteigen kénne?

Nein, nein! Ich darf ihn nicht verlassen;
Die Ahndung schon macht mich erblassen.
Ohn mich ist er - Gott! kann ichs denken?
Hilflos, verlassen, sich zur Qual!

LaB, Bassa, ach! LaB3 dich erflehen!

LaB mich den Vater wiedersehen!

LaB Trénen dich zum Mitleid lenken:
Verleugne deine GroBmut nicht!

Der Bassa steht einen Augenblick nachdenkend da;
Adelheit wirft sich ihm schnell zu Fiifen.

Edler, groBmitiger Mann! ich seh’s, du 148t dich riihren.
BASSA

sie aufhebend

Adelheit! Auch in diesem Zuge kindlicher Liebe duBert sich dein vortrefflicheg
Herz; das Herz, um deBwillen allein ich dich liebe. Allein, tiusch dich nicht
mit vergeblicher Hoffnung. Du glaubst mich {iberredet zu haben, dich von mir

zu lassen, und hast mich nur noch mehr gefesselt. Ich kann nicht ohne dich
leben.

ADELHEIT
Ach, so bin ich verloren!
BASSA
MaBige dich einen Augenblick und hére mich.
ADELHEIT
Was kannst du mir sagen, Grausamer? Mein Los ist geworfen. Mein Vater wird,
von Gram und Kummer abgehirmt, bald nicht mehr sein, und seine ungliickliche
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. - aft
Tochter wird ihn nicht lange Giberleben. Aber ich Wll_} dem I?del-sterl(i;lit offenen
gensehen, will ihn als die einzige, letzte Zuflucht far U“gmck o wige yorwurf
Armen erwarten. Allein, dein Los ist schrecklicher. Dich wird d?r;t 4 haben.
deines Gewissens verfolgen, zwei Menschen ins Verderben gestlr

BASSA } U ern diesen
Adelheit, das Ungliick ist sinnreich, sich zu qualen. ich mach’ dir ung Ungliick,

4 hre we sroBe im

Vorwurf. Seelen, wie die deinige, duBern sonst ihre wahre GrOuBnd denken auf
unterliegen nicht mutlos der Verzweiflung, sondern ertragen
Mittel. Au

ADELHEIT , : iergang von AU
Mittel? Ich auf Mittel? Eingesperrt, oder auf jedem kleinen SpaZ'{i;%engwie Kann
sehern bewacht, die meine Gedanken selbst gern beobachten mo :

ich da auf Mittel denken?
BASSA

it, wollt’
Die Rede ist hier nicht von einer Flucht. Auch wollt’ ich nicht, daB A-dlelhlsjlit(;ht der
es um ihrer selbst willen nicht, daB sie auf ein solches Mittel Verglee?ﬁ Betragen
Unméglichkeit der Ausfiihrung wegen, sondern weil Achmet durch s
es nicht um dich verdient hat, ihm heimlicher Weise zu entlaufen.

ADELHEIT
Was geht iiber Freiheit?

. . en

Bxlsji?i was ist unedler als Undankbarkeit? Und Adelheit wiirde unddnlfbai;egi‘igals
mich handeln, wenn sie mein Zutrauen hinterginge. l?u hast mehr irzehalten,
alle tibrigen Weiber meines Serails. Wenn ich dich blshe’r verborgg3 v mich zu
und mich zu deiner einzigen Gesellschaft gemacht, so war’s, um dic
gewdhnen, um mir dein Herz geneigt zu machen.

AD\/ﬁfglxlilelst du es mir verdenken, wenn ich eine angebotne Gelegenheit zU
ergriffe?

BABZ‘: wiird’ ich, weil du mich kennst; weil du eher hoffen darfst, mich du{nyl edsei)n;
Trénen zu erweichen, als ungestraft zu entfliehen. Denn sieh, ich SChWOIiijcklich
dem Grabe unseres heiligen Propheten! wenn du es wagen, wenn du so }% o en
auch sein solltest, diesen Mauern zu entkommen, daB ich dich in Qen genel Siner
Winkeln der Erde aufsuchen lassen werde. Und hétt’ ich dich wieder in m ot
Gewalt, so sollte deine Strafe - Verachtung sein. Doch dazu wird es Adelhelt n o,
kommén lassen; denn auch dich glaub’ ich zu kennen. Du bist von diesem Auge
blick an so frei wie ich es bin. Geh!

ADELHEIT
Edelmiitiger Mann!

e mich | i illig mit mir selbs ich mir eine Drohung gegen
LaB mich jetzt. Ich bin unwillig mit mir selbst, daf3 ich mir e
dich erlaubte. Geh!

r Flucht
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ADELHEIT
Du sprachst von Mitteln.

BASSA
Die ich morgen dir entdecken will. Geh jetzt, es ist tief in der Nacht. Wihle dir
nach Gefallen im ganzen Palaste das beste Zimmer und befiehl so unumschrankt,
wie ich.

ADELHEIT
Ich danke dir, Bassa. Ich fithle den ganzen Umfang, den ganzen Wert deiner
GroBmut - und bin nur um so viel ungliicklicher, da ich dir so nicht lohnen kann,
wie du es wiinschest.

Geht ab.




»... und einen dreck vielleicht scheisse ich.«

»Schweinigeleien« eines Genies

Ulrich Lenz

»Sie [die Menschen] waren nidmlich der Meinung, zwei Grundformen nennen zu sollen [...]
Und sie haben sie der Gestalt nach als Gegensitze geschieden [...] Doch nachdem nun ein-
mal alles Licht und Nacht genannt und das ihren Kréiften (und Bedeutungen) Entsprechen-
de diesen und jenen Dingen (als Name) beigelegt ist, ist das Ganze voll zugleich von Licht
und unsichtbarer Nacht, die beide gleich sind; denn jedes ist einem der beiden zugeordnet.«
(Parmenides von Elea, Uber die Natur)

Disparat ist das Bild, das sich die Nachwelt vom Menschen Wolfgang Amadeus
Mozart gemacht hat. Mozart sei eine »offene vertrauende Seele, ein froher, treuher-
ziger junger Mensch« gewesen, sagt kein Geringerer als der Dirigent Bruno Walter.
Der lichte, apollinische Jiingling, das »ewige Kind« Mozart, so wollte und konnte
man (bel entsprechender Quellenredaktion) den »Donnerblitzbuben« aus Salzburg
sehen. Demgegeniiber steht das Bild des friih dem Tod Geweihten, letztlich von
aller Welt verkannten Genies - ein innerlich einsamer Schopfer, der nichts von den
tiefen Qualen, die ihn bedriicken, nach auBen dringen 148t. Manche Ziige Mozarts
wollten freilich in keines der beiden Bilder passen und so wurden entsprechende
Zeugnisse ibergangen hzw. unterdriickt. Hier sind an erster Stelle die berihmten
Briefe an Maria Anna Thekla Mozart, das sogenannte »Biasle«, mit ihrer fiir heutige
Leser zum Teil sehr derben Fikal- und Analkomik zu nennen, die obendrein das
Anstandsgefiihl des 19. Jahrhunderts offensichtlich in erheblichem MaBe verletzte.
Noch 1913 nimmt Arthur Schurig in der 1. Auflage seiner Mozart-Biographie davon
Abstand, »die ob ihrer Schweinigeleien berlichtigten Béslebriefe Wolfgangs« auch
nur auszugsweise ahzudrucken. Mozarts Name selbst steht paradigmatisch fur die
Kluft zwischen der historischen Figur Mozarts und dem (fiktiven) Bild, das sich die
Musikgeschichtsschreibung von ihm gebildet hat: Der Mann, den wir als Wolfgang
Amadeus Mozart kennen, hat sich selbst niemals so genannt. Amadeus nannte er
sich nur im Scherz, wenn er seinen vollen Namen Joannes Chrisostomus Sigismun-
dus Amadeus Wolfgangus Mozartus ausschrieb, ansonsten unterzeichnete er, bei
Verwendung von Vornamen, meist mit Wolfgang Amadé Mozart, in den Bisle-Brie-
fen des ofteren auch mit Edler v: Sauschwanz oder franz v: Nasenblut.

Die Frage, ob es zwischen Mozart und seiner Cousine zu Sexualverkehr gekom-
men ist oder nicht, ob die in den Bisle-Briefen immer wiederkehrenden Verweise
auf die Analsphére nur auf ein verbales Ausleben des nichtvollzogenen Liebesakts
zuriickzufihren oder aber ein Nachklang desselbigen sind, 148t sich mit Sicherheit
nicht beantworten. Yon »ziigelloser Verbalerotik« (Bernhard Paumgartner) in den
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Bésle-Briefen kann aber in keinem Fall die Rede sein. Da ist vom »Arsch« und sei-
nen verschiedenen Tatigkeiten des 6fteren die Rede: »wir essen iezt gleich, damit
wir hernach wieder scheissen« (Brief vom 13.11.1777). Der vermuteten Verstim-
mung des Bdsle wegen einer dreimonatigen Briefpause begegnet Wolfgang mit dem
Angebot: yunsre arsch sollen die friedens-zeichen seyn!« Im Brief vom 5. November
1777 persifliert er mit seinen Derbheiten die Stilebene eines opera seria-Librettos:

»Mein arsch brennt mich wie felier! was muB das nicht bedeiten! - - vielleicht will dreck
heraus? - ja, ja, dreck, ich kenne dich, sehe dich, und schmecke dich - - und - - was ist

das? - - ists moglich - - ihr gétter! - - Mein ohr, betriigst du mich nicht? - - Nein, es ist
schon so - - welch langer trauriger ton!«

und erzdhlt dann gegen Ende des Briefs eine »trauerige geschichteg,

rdie sich jetzt den augenblick erreignet hat. wie ich an besten an dem brief schreibe, so hire
ich etwas auf der gasse. ich hére auf zu schreiben - - stehe auf, gehe zum fenster - - und -

hire nichts mehr - - ich seze mich wieder, fange abermahl an zu schreiben - - ich schreibe
kaum 10 worte so hore ich wieder etwas - -

ich stehe wieder auf - - wie ich aufstehe, so
hore ich nur noch etwas ganz schwac

h - - aber ich schmecke so was angebrandtes - - wo
ich hingehe, so stinckt es. wenn ich zum fenster hinaus sehe so verliert sich der geruch,

sehe ich wieder herein, so nimmt der geruch wieder zu - - endlich sagt Meine Mama zu
mir: was wette ich, du hast einen gehen lassen? - - ich glaube nicht Mama. ja ja, es ist
gewis so. ich mache die Probe, thue den ersten finger im arsch, und dann zur Nase, und - -
Ecce Provatum est; die Mama hatte recht.«

Derlei Fakalkomik wird auch ungeniert mit kirchlichen Formeln kombiniert. So
heiBt es im Brief vom 28. Februar 1778:

»... nun muf ich schlieBen

ob es mich schon thut verdriessen,

wer anfangt muf auch aufhdren,

sonst thut man die leute stéhren,

an alle meine frelinde mein Compliment,

und wers nicht glaubt,

der soll mich lecken ohne End,

von nunan bis in Ewickeit,

bis ich einmahl werd wieder gescheid.

da hat er gwis zu lecken lang,

mir wird dabey schier selbsten bang,

ich fiircht der dreck der geht mir aus,

und er bekommt nicht gnug zum schmaus.«

Bei genauerer Betrachtung der Korrespondenz Mozarts muf3 man jedoch feststel-
len, daB sich dergleichen Derbheiten keinesfalls auf die Bisle-Briefe beschranken,
ja daB auch die anderen Mitglieder der Familie Mozart nicht selten davon Gebrauch
machen. So merkt beispielsweise Leopold Mozart in einem Brief an seinen Sohn
vom 5. Februar 1778 an: »bey diesen 2 Damen wars wo deine schwester beym
Soupé einen kleinen farz hiren lieB.« Uberhaupt hatte in einer Zeit, in der ein
gesundheitsbewuBter Mensch zundchst und vor allem auf eine geregelte Ver-
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dauung zu achten hatte, in der (zumindest in den gehobeneren Schichten) ein Ein-
lauf zur téglichen Morgentoilette gehorte, das Reden tiber dergleichen K'o'rperfuqk—
tionen folglich auch einen Platz in der tiglichen Kommunikation. In einem Brief

aus Kaisersheim versucht Mozart am 23. Dezember 1778 das Bisle mit den folgen-
den Worten zu {iberreden, ihn in Miinchen-zu besuchen:

»... schauen sie daB sie vorm Neiien jahr noch drinn sind, so will ich sie dann betrachten
vorn und hind - will sie {iberall herum fihren, auch wenns nothwendig ist kristiren
[= klystieren] - doch nur eines ist mir leid, daB ich sie nicht kann logiren ... ich werde als-
dan in eigner hoherperson ihnen Complimentiren, ihnen den arsch Petschieren, jhre hinde

kiissen, mit der hintern biichse schiessen, ihnen embrassieren, sie hinten und vorn kri-
stiren ...«

Vom Sohn des Geigers Georg Eck berichtet Mozart 1780, er habe »heiite Nacht das
bett voll gespien, gebrunst, und geschissen - Non plus ultra.« Ganz so teilt auch
Vater Leopold seiner Tochter Nannerl von seinem Enkel Leopoldl mit: »der Leopold
ist, Gott Lob, im besten wohlseyn, nichts als braf pruntzen, scheissen und speibens.

Eine angemessene Beurteilung kann man der Mozartschen Korrespondenz nur
angedeihen lassen, wenn man sie in ihrem historischen Kontext sieht. Zur Zeit
Mozarts bedienten sich Biirger, Bauer und Edelmann noch der gleichen Ausdrucks-
weise. So empfand auch Marie Antoinette, Konigin von Frankreich, nichts Un-
schickliches daran, ihrer Mutter, Kaiserin Maria T heresia, durch den von Paris nach
Wien zuriickreisenden Christoph Willibald Gluck mitteilen zu lassen, daB ihr
{monatliches) »Unwohlsein am 8. wiedergekommen ist. Das sind sechs Tage fri-
her.« Erst nach Mozarts Tod, an der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert, setzte eine
Verfeinerung der Sprache ein. Derbkréftige Worte, die man frither unbekiimmert
gebraucht hatte, wurden immer mehr als unésthetisch, als degoutant verpont. Eine
einst {iber alle Schichten hinweg als natiirlich empfundene Wortwahl wurde nun als
Mangel an Umgangsformen miBverstanden. Dies hat wohl bereits Mozarts Witwe
Constanze so empfunden, denn 1799 schreibt sie an den Verlag Breitkopf & Hartel,
der eine yLebensbeschreibung Mozarts« plante: »... die freilich geschmaklosen, aber
doch sehr wizigen Briefe an seine Base verdienen auch wohl eine Erwahnung, aber
freilich nicht ganz gedrukt zu werden.«

Freilich wurde auch immer wieder versucht, die Bisle-Briefe in das oben umris-
sene Mozart-Bild einzupassen. Karl Hammer beispielsweise merkt 1964 in seinem
bezeichnenderweise als »theologische Deutungg apostrophierten Buch {iber Mozart
mit Blick auf die Bésle-Brief an: »Das Wesen dieses Menschen war tein. ['] Darum
konnte er das Unreine nur abstoBen - abstoBen ohne besonderen Ekel und mora-
lischen Abscheu davor, abstoBen dafiir mit Humor und SpaB, aber doch von sich
weisen.«

Ungeachtet der Derbheiten ist in Mozarts Briefen aber bisweilen eine Albern-
heit zu konstatieren, die sich gleichfalls kaum mit dem Bild des apollinischen Jiing-
lings vereinen 1aBt, wenn sie den »Reinheitsfanatikern« auch weniger aufstieB als

62




Mozarts »Schweinigeleienc. Mozarts Briefe sind voll von unsinnigen Erzdhlungen
(wie der oben zitierten trauerigen geschichte), Namens-, Wort- und Zahlenspiele-
reien. Unter den Besuchern eines Konzerts in Augsburg waren rdie DucheBe arsch-
pomerl, die grafin brunzgern, und dan die fiirstin riechzumtreck, mit ihrn 2 téchter,

die aber schon an die 2 Prinzen MuBbauch von Sauschwanz ;'/verheyratet sindg.
(Brief vom 17.10. 1777) Wie bereits gesehen, pereitete es Mozart auch immer wieder
groBe Freude, mit den Stilebenen zu spielen. So schreibt er am 14, August 1773~
yhochtheatralisch¢ in das Tagebuch seiner Schwester:

yIch hoffe, meine konigin, du wirst den hochsten grad der gesundheit geniesen und doch
dan und wan oder vielmehr zuweilen oder besser hisweillen oder noch besser qualche volta
wie der welsche spricht, von deinen wichtigen und dringenden gedancken, welche alzeit
aus dem schonsten und sichersten vernunft herkomen, den du nebst deiner schonheit be-
size[s]t, obwohlen in SO zarten Jahren und bey einen frauenzimmer fast nichts von obgesag-
ten verlangt wird, du, O Kkonigin, auf solche art besizest, das du die Manspersonnen Ja sogar
die greise beschamest, mir etliche darvon aufopfern.

r, Verfasserin mehrbandiger historischer Romane und eine Zeitlang

Karoline Pichle
ns, berichtet in ihren Denkwiirdigkeiten aus

Mittelpunkt der literarischen Kreise Wie
meinem Leben: :
»Als ich einst am Fligel saB, und das »Non pit andraic aus Figaro spielte, trat Mozart, der
sich gerade bei uns befand, hinter mich, und ich mubte es ihm wohl Recht machen, denn er
prummte die Melodie mit und schiug den Tact auf meine Schultern; plétzlich aber rickte er
sich einen Stuhl heran, setzte sich, hiep mich im Basse fortspielen und begann SO wunder-
schon aus dem Stegreife zu variieren, daB Alles mit angehaltenem Atem den Tonen des
deutschen Orpheus lauschte. Auf einmal aber ward ihm das Ding zuwider, er fuhr auf
und begann in seiner nérrischen Laune, wie er €s sfters machte, ber Tisch und Sessel zu
springen, wie eine Katze zu miauen und wie ein ausgelassener Junge Purzelbdume zu

schlagen ...«
Der Komponist des Figaro, der Jupiter-Sinfonie oder des Klarinettenkonzerts als
miauender und Purzelbaum schlagender Kasper? Und doch spricht - trotz des zeit-
lichen Abstandes, der swischen dem Ereignis und seiner Aufzeichnung liegt (Karo-
line Pichlers Erinnerungen stammen aus den Jahren 1843/44) - nichts flir eine
Hinzudichtung der Verfasserin. Was fir einen Nutzen sollte ihr oder dem Gegen-
stand inrer Betrachtung aus dem Bericht eines solchen Kuriosums entstehen?
yGerade wahrend der Entstehungszeiten seiner groften Werke beschranken
“ sich Mozarts verbale Mitteilungen nicht nur auf prosaische Routine, sondern sie
i gind auch durchsetzt von - freilich oft forcierter - Albernheit, was allerdings nur
jene erstaunen kann, die meinen, das Genie miisse in jeder AuRerung und in
jedem Verhalten die hochste Ebene jenes Geistes wahren und demonstrieren, die
es vor anderen auszeichnet. Das dauernd sich supernde BewuBtsein der eigenen
Bedeutung ist in Wwirklichkeit ein typisches Charakteristikum des Scheingenies,
! schreibt Wolfgang Hildesheimer, dessen exzeptioneller Mozart—Monographie 7u
i danken ist, die polarisierende Festlegung des Mozart-Bildes gebrochen und mit
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einigen, allzu leichtfertig deduzierten Gemeinplatzen aufgerdumt zu haben. In tie-
fenpsychologisch analysierender Vorgehensweise versucht er, einen Mozart voller
Widerspriiche und Ungereimtheiten zu zeigen, den vor allem eines kennzeichnete:
das UnbewuBtsein seiner selbst. »Das wahre Genieg, so Hildesheimer, »bemiiht
sich nicht um Selbsterkenntnis, legt sich keine Rechenschaft ab, vernachléssigt
und verzehrt sich, es sei denn, seine Konstitution und sein Erfolg zu Lebzeiten
gestatten ihm andere Bedingungen. Es verbrennt, trotzt aber nicht dem Verbren-
nungsproze$, sondern nimmt ihn nicht wahr. Es sieht sich nicht in Relation zur
Welt. Es sieht sich @iberhaupt nicht. [...] Bis spét - zu spit - in seinem Leben wuBte
Mozart nicht, wer er war. Seine Einsamkeit war die tiefste und dabei die diskreteste
- er war sich ihrer, zumindest bis in die letzten Monate seines Lebens hinein nicht
bewuBt.«

Am Ende einer auch noch so intensiven Beschiftigung mit dem Menschen
Mozart steht immer wieder die Erkenntnis, daB uns eine Einsicht in sein inneres
Wesen trotz einer beachtlichen Menge an Primdrquellen weitgehend verwehrt
bleibt. Zeilen wie: »ich kann Dir meine Empfindung nicht erkliren, es ist eine
gewisse Leere - die mir halt wehe thut, - ejn gewisses Sehnen, welches nie befrie-
diget wird, folglich nie aufhért - immer fortdauert, ja von Tag zu Tag wachst ...«
(Brief an Constanze vom 7.7.1791), die letztlich auch nur in Andeutungen verhar-
ren, bleiben die groBe Ausnahme und sind zudem ausschlieBlich auf die letzten
Monate vor dem Tod beschrénkt. »Das Rétsel Mozart liegt ja eben darin, daB sich
der »Menschs als Schliissel versagt. [...] So bleibt er der Fremde, der sich nicht als
solcher sehen wollte, der sich der Art seiner Fremdheit niemals bewuBt wurde,
iiberdies einer, der sich nicht verriet. Und wenn wir auch aus den liickenhaften
Zeugnissen eine Gestalt zu erkennen meinen, so bleibt sie auch uns, in threm inne-
ren Wesen, ndmlich in dem Element, das sein Kreatives und AuBeres zusammen-
hélt, dunkel und réitselhaftq (Hildesheimer),

Diese Diskrepanz zwischen Kreativem und /'Iuﬁerem hatte zumindest ansatzwei-
se bereits Mozarts Schwager, der Schauspieler und Maler Joseph Lange, der die von
Mozart einst angebetete Aloisia Weber (Constanzes Schwester) geheiratet hatte,

erkannt. (Von ihm stammt das beriihmte unvollendete Portrait Mozarts). In seiner
Selbstbiographie berichtet er:

»Nie war Mozart weniger in seinen Gesprichen und Handlungen als groBer Mann zu erken-
nen, als wenn er gerade mit einem wichtigen Werk beschaftigt war. Dann sprach er nicht
nur verwirrt durcheinander, sondern machte mitunter SpéBe einer Art, die man nicht an
ihm gewohnt war, ja, er vernachlissigte sich sogar absichtlich in seinem Betragen. Dabei
schien er doch liber nichts zu briiten und zu denken. Entweder verbarg er vorsétzlich aus
nicht zu enthiillenden Ursachen seine innere Anstrengung unter duBerer Frivolitit, oder er
gefiel sich darin, die gbttlichen Ideen seiner Musik mit den Einfall
in scharfen Kontrast zu bringen und durch eine Art von Selbstironie sich zu ergdtzen. Ich

begreife, daB ein so erhabener Kiinstler aus tiefer Verchrung fiir die Kunst seine Individua-
litdt gleichsam zum Spott herabziehen und vernachldssigen kénne.«

en platter Alltdglichkeit
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Es fehlen die Verbindungsglieder zwischen dem Menschen Mozart; seinem tagli-
chen Leben und Erleben einerseits und seiner Musik andererseits. Ein musikali-
scher Spaf KV 522, auch unter dem Namen »Dorfmusikanten—S/extett« bekannt,
datiert 14. Juni 1787, war das erste musikalische Werk, das Mozfart nach dem Tode
seines Vaters am 28. Mai niederschrieb. Schrieb sich der Komponist damit seine
Trauer von der Seele? Oder fand angesichts der Befreiung von den Anspriichen, die
Leopold Mozart zeit seines Lebens an seinen Sohn gestellt hatte, eine verhohlene
Erleichterung hier ihren {iberschwenglichen, wenn auch makaberen Ausdruck?
Oder kam Mozarts Musik aus einer Sphire, in die alltiagliches menschliches Leid
nicht vordrang? Oder bedeutete die Komposition fiir Mozart einfach nur das, was
ihr Titel besagte: einen ymusikalischen SpaB«? Auch Mozarts Musik fiir sich gese-
hen bleibt ritselhaft, offenbart sich nicht. Ist sie yheiter-idyllisch«? Oder liegt rtiefe
Tragik unter einer lichten Oberfliche«? Jede »Molleintritbung« im Werk des Kompo-
nisten rief und ruft eine unendliche Zahl von Interpretationsansatzten hervor. »Ich
mag mich des Wortes yMolleintriibung¢ der Musikwissenschaft nicht bedienen; es
erscheint mir symbolisch fir das unstatthaft Wertende musikalischer Analyseg,
fiihrt Hildesheimer seine eigene Sicht dieses Sachverhaltes aus, und fihrt fort:
yWeshalb trib? Der Tag ist nicht denkbar ohne Nacht, doch welche zwolf Stunden
sind objektiv die besseren?«

Die eingangs zitierte, im 5. Jahrhundert v. Chr. von dem griechischen Philoso-
phen Parmenides formulierte Hypothese einer polarisierenden Einteilung der Welt
und ihrer Erscheinungen hat die abendlandische Kultur entscheidend gepragt. Tag
und Nacht, Licht und Dunkel, Leicht und Schwer bilden scheinbar klar voneinander
geschiedene Gegensétze, denen sich alles zuordnen lassen muB. Ein Mensch wie
Mozart zeigt die Unzuldnglichkeit dieses dualistischen Prinzips auf, aber auch, wie
es sich - iiber Widerspriichlichkeiten hinweg - zu behaupten sucht. Diese Wider-
spriichlichkeiten aber lassen sich nicht auflosen, sie lassen sich allenfalls »integrie-

ren.
yHumor ist ein viel strapazie
entspringt seine AuBerung nicht etwa

rtes Wort. [...] Auf der stufe der Uberbegabten [...]
dem Wunsch, zu heiterem Lebensgenuf bei-
zutragen oder etwa die Welt.lustig zu sehen, sondern eher dem Gegenteil: dem
Drang, die Schwere des taglichen Lebensvollzugs, des Handwerks des Lebens
(Cesare Pavese) hervorzukehren, indem es, kontrapunktisch zu seinem Ernst, im
Unernst entlarvt, das Absurde betont, das Groteske, Widersinnige, Ungerechte
grimmig unterstrichen wird.« (Hildesheimer) Mozarts Ausgelassenheit, seine ober-
flachlichen Albernheiten, seine derbe Komik sind genauso Bestandteil seines
Wesens wie der Ernst seiner Musik. Der Purzelbaum schlagende Junge und der
Komponist des Requiems widersprechen sich nicht, sie bedingen sich gegenseitig -
der eine auBert sich im anderen.

Seiten zu haben, die ohne einander nicht bestehen konnen.
Boses, Hohes und Tiefes, Edles und Niedriges und noch $o

yUnser Geist scheint auch zwei
Licht und Finsternis, Gutes und
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viele Gegensitze scheinen, nur in verdnderten Positionen, die Ingredienzien der mensch-
lichen Natur zu sein, und wie kann ich einem Maler verdenken, wenn er einen Engel weiB,
licht und schon gemalt hat, daB ihm einfallt, einen Teufel schwarz, finster und haBlich zu

malen?¢ (Johann Wolfgang von Goethe)
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Vom »geistigen Gleichgewicht der Kulturen«
oder: Was macht den Schlu8 der Entfiihrung zum Finale?

/

i
{

Regula Rapp

In Wolfgang Amadeus Mozarts Die Entfiihrung aus dem Serail gibt es zwei bedeu-
tende SchluBszenen: den des zweiten und den des dritten Aufzugs, das Finale: »Nie
werd’ ich deine Huld verkennen, mein Dank bleibt ewig dir geweiht! ... Wer diese
Huld vergessen kann, den seh man mit Verachtung an ...« Dieses Finale ist mehr als
eingdngig, mit seiner faBlichen Melodie, seinem wiegenden Rhythmus 1adt es min-
destens zum Mitsummen ein, und es bleibt langer haften als viele anderen eingén-
gigen Melodien dieses Singspiels. Ungeachtet der Frage, ob es dem Zuschauer im
Wien des Jahres 1782 ebenso ergangen sein mag - die Entfihrung war Mozarts
Durchbruch als Opernkomponist und sein nachhaltigster Exrfolg - stellt sich die
zweite Frage, was diesen Schluf so schliissig macht, daff einem schon fast wieder
unbehaglich werden konnte.

Quer durch die gesamte Mozart-Forschung zieht sich das Urteil, daB es in Die
Entfiihrung aus dem Serail um Finheit und Einheitlichkeit gehe, daB »Ausgleich und
Gleichgewicht« »zentrale Stichworte fiir das Werk darstellen. Das dsthetisch voll-
stdndige In-sich-geschlossen-Sein und die maximale Ausgewogenheit der Wiener
Kklassischen Musik wurde an diesem Singspiel gezeigt, das dariiber hinaus als
ein zentraler Baustein der Klassik gewertet wurde, im selben Jahr zum ersten Mal
aufgefiihrt wie Joseph Haydns beriihmte Streichquartette Opus 33 yauf eine ganz
neue Art. :

Vergleicht man die beiden Aktschliisse, die - im Sinne des Wortes - Aufschlufl
zu geben vermogen iiber die Art und Weise, wie Mozart die verschiedenen Protago-
nisten miteinander und durch die Musik handeln 148t (beide Schliisse sind in der
Tradition der Oper und des Singspiels Ensemble-Szenen), so mufl man zunéchst
fragen, was den Schluf des zweiten Aufzugs auf der einen Seite »schlissig« macht,
warum es danach jedoch andererseits swingend weitergeht. Was charakterisiert
dieses bedeutende Ensemble, was unterscheidet es vom Finale?

Derselbe Autor, der von »Ausgleich und Gleichgewicht« spricht, Paul Bekker, hat
fiir das umfang- und abwechstungsreiche Quartett von Konstanze, Belmonte, Blon-
de und Pedrillo am Ende des zweiten Aufzugs (»Ach Belmonte! ach mein Lebenl«)
die Begriffe »europdische Empfindsamkeit und Raffinesse« gefunden. Die Situation
ist folgende: Belmonte und Konstanze schen sich wieder und sinken einander in die
Arme. Konstanze hebt an im Allegro: yAch Belmonte! Ach mein Lebenl¢ Auch
Pedrillo und Blonde bestétigen ihre Liebe. Der zweite Abschnitt Andante bringt
einen abrupten Wechsel in Tonart und Charakter: Die Freude wird getriibt, als die
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beiden Ménner einen Augenblick lang die Treue ihrer Méadchen in Zweifel ziehen.
Die Médchen verzeihen den Reumditigen jedoch nach einigem Hin und Her ihr
Mitrauen (hier folgen mehrere kontrastierende Abschnitte rasch aufeinander),
und die Paare versohnen sich wieder in einem letzten Teil, der vom Allegretto zur
Charakterbezeichnung Allegro des Quartett-Anfangs zuriickkehrt. Europdisch-emp-
findsam an diesem Quartett ist in erster Linie die Frage nach der Treue. Nur ganz
am Beginn des Quartetts geht es um die bhevorstehende Befreiung aus der Ent-
fihrung, gleich darauf in genau festgelegter Reihenfolge um Intimes und Person-
liches. »Wohl, es sei nun abgetan! Es lebe die Liebel« Mann und Frau bleiben unter
sich, und ihre Beschéftigung miteinander vollzieht sich mit der ihr eigenen Ge-
setzlichkeit. Uber dieses plausible Nacheinander macht sich Pedrillo (und mit ihm
Mozart?) an einer einzigen Stelle lustig: »Nun bin ich aufgeklirtlc meint er nach
einer Ohrfeige zu seiner Geliebten und »hilt sich das Wang«. Nie wieder werden
sich das hohe Paar und das Dienerpaar so nahe sein. Dabei ist der fremde Ort, an
dem das Quartett spielt, villig ausgeschaltet. »Das Finale des zweiten Aktes 148t die
Fremdartigkeit des Ortes weitgehend vergessen. Die Figuren bleiben véllig auf sich
und ihre Partner bezogen. Der Orient wird fiir die Europder zu einer Art Niemands-
land, in dem bestehende Standesunterschiede, wenn nicht obsolet, so doch zumin-
dest stark verwischt werden.« (Thomas Betzwieser) Erst wenn Konstanze im Finale,
am Ende des dritten Aufzugs singt »Nie werd’ ich im Genuf8 der Liebe vergessen,
was der Dank gebeuts, wird der rein private Rahmen von »Es lebe die Liebe« {iber-
schritten sein. So stellt sich die Kultur, die uns dieses Ensemble vermittelt, im wei-
testen Sinne als eine europiische dar.

Man kann mit Ceorg Knepler dieses Ensemble durchaus mit dem Durchfiih-
rungsteil einer Sinfonie vergleichen: Auch an dieser Stelle im Singspiel werden
Konflikte ausgetragen, die Musik ist geschiftig, Harmonie- und Tempowechsel deu-
ten auf Verdnderungen, Verlagerungen. Die nicht zuletzt politische duBere Situa-
tion bleibt jedoch véllig ausgeklammert, sie spielt fiir diesen Moment des Dramas
keine Rolle {auch aus diesem Grund funktioniert der Vergleich mit der Instrumen-
talmusik). Es existiert nur eine einzige »Kultur¢; von einem »geistigen Gleichge-
wicht der Kulturen« (das Titelzitat stammt ebenfalls von Paul Bekker) kann hier -
noch - nicht die Rede sein, wenngleich Bekker diese Aussage in erster Linie musi-
kalisch, fiir die in diesem Singspiel so wundervoll vereinigten beiden »Singverma-
geng, die italienische Operntradition und das deutsche Singspiel, verstanden wis-
sen wollte.

An dieser Stelle sei noch einmal auf das Finale in der Wiener Klassik verwiesen:
Die bedeutendste Qualitét eines Finale ~ in der Instrumentalmusik wie in der Oper
- ist grundsétzlich sein Gewicht, das heiBt das richtige MaB an Ernsthaftigkeit und
Wiirde, das den anderen Werkteilen das Gegengewicht zu halten vermag. Das Pro-
blem, ein gewichtiges, ein proportioniertes Finale zu komponieren, wire allerdings
nicht so groB, wenn die Klassik das Finale nicht als eine Abrundung des gesamten
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Werks verstehen wiirde. So hat Mozart selbst beispielsweise einige Jahre nach der
Entfiihrung in seinem Dramma giocoso Don Giovanni seine Vorlage verandert und
als dritten Finale-Abschnitt die berithmte »scena ultima¢ komponiert, in der die
vom Titelhelden Geprellten und Zerstorten in einer »antichissima canzong nahezu
mit letzter Kraft die Gerechtigkeit beschwdéren, die mit dem Untergang des Bose-
wichts siegt. Erst die Romantik hat gezeigt, daB finale Losungen bewuBt vermieden
werden kénnen, daf Fragen absichtlich unbeantwortet bleiben. Das »happy endingg
ist kein #sthetischer Zwang mehr. Wir konnen hinter diese Erfahrung nicht zurtck,
und wir ziehen heute andere SchluBfolgerungen aus Schliissen als Mozarts Thea-
terbesucher: »Es wirken offenbar Zeitumstinde und Weltbilder mit ~ das Finalepro-
blem ist kein rein musikalisches.« (Georg Knepler) Unsere Weltbilder oder unser
Unbehagen anmelden vor dem Finale der Entfihrung ist das eine (die Herausfor-
derung an die Interpretation, und das bedeutet auf dem Theater an die Regie), die
Frage zu beantworten, was Mozart selbst in dieser Richtung angelegt, angedeutet
haben konnte, ist etwas anderes.

Was passiert im Finale musikalisch? Nach der groBmiitigen Geste des Bassa
Selim, der Freigabe der vier Europder, wird ein freudiger, verséhnlicher Rundge-
sang, ein sogenanntes Vaudeville angestimmt. Um den Mann, der als einziger
nicht singt, ertont ein Rundgesang. Dabei verweist das Modell dieses reigenarti-
gen AbschluBensembles auf die Herkunft des Singspiels aus der franzdsischen
komischen Oper und verkérpert in seinem volkstiimlichen Grundton die Idee des
verbindenden Abschlusses: Die hofische Kunstgattung erforderte eben immer
noch das »lieto fine, das »happy endinge. Jede Person tragt nun der Reihe nach die
Vaudeville-Melodie vor. Diese Melodie wird jeweils von einem Refrain abgeschlos-
sen, in den alle Stimmen einfallen: Klassisch heiBt in diesem Falle, daB die Kompo-
sition faBlich, komplex, formal ausgewogen und individuell zugleich ist. Belmonte
ist der erste, der den Dank ausspricht fiir die Rettung, Konstanze als hauptséchlich
betroffene und gefihrdete Person spricht als erste beides an, das Private und das
Politische - gleichwohl im selben melodischen, alles beherrschenden Gestus und
Rhythmus. Keiner tanzt musikalisch aus der Reihe, alle stimmen nach dem durch-
littenen Abenteuer in dieselbe Erkenntnis ein, das heiBt, die politische Implika-
tion, die {iber die private Liebesgeschichte hinausgeht, ist von Anfang an vorgese-
hen und fest eingebunden in den musikalischen Ablauf, es gibt einen - fast -
direkten Weg in das »happy ending«. Der Ausgleich wird durch die Musik herge-
stellt. Selbst Osmin, der einzige Verlierer in dieser Geschichte, und mit thm die
tlirkische Musik mit Triangel, Becken und groBer Trommel, reihen sich ein. Osmin
fallt jedoch sogleich aus der Rolle, und darmit nach wenigen Takten aus dem Takt
und aus der Melodie, er verldsst den Kreis der Verséhnten und geht wiitend ab.

Dieser Einbruch der zweiten Kultur wird musikalisch nahezu »auf der Stelle«
aufgefangen. Allein eine Generalpause mit einer I'ermate trennt das drohende
Unheil, Morden und Schrecken von der aufgekldrten Reaktion der anderen. So
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verlockend es nun erscheint, unser »Weltbild¢, unser yFinaleproblem« an dieser

?ause festzumachen, historisch korrekt wire es nicht - im Gegenteil: Die Fermate
tiher einer Pause bedeutete zu Mozarts Zeit keine Verlangerung derselben. Im Ver-
such einer griindlichen Violinschule (1756) aus der Feder von Wolfgang Amadeus’
Vater Leopold Mozart findet sich die Regel: »... hingegen wird eine Pause, {iber wel-
cher man dieses Zeichen sieht, nicht so lang ausgehalten; sondern manchmal so
vorbeygggangen, als wenn sie fast nicht zugegen wire ...

.Osmms Ausbruch bleibt eine kurze Episode, eine kleine,
beiden Pgare reagieren schnell, betroffen und edel zugleich und nicht zufallig unter
dpr mu31k.alischen Vortragsbezeichnung Andante come prima: yNichts ist so héB-
llgh als die Rache«. Thre Vermittlung, ihre Herstellung des »geistigen Gleichge-
wichts de.:r Kulturen 148t - und dieses leistet die Musik - keinen Zweifel daran,
Welche die wertvollere ist. Diesen Einschub der Betroffenheit nach einem unerwar
tet t?.mtretenden Ereignis hat Mozart von der italienischen Opera puffa gelernt, er
gehort dort zum festen musikalisch-szenischen Formen-Repertoire. Die kunstvolle
Formung,. der Atem, der die ganze Stelle durchweht, ist jedoch Mozarts unverwech-
se}bare eigene Sprache. Der Refrain wird zur eigentlichen Schlu
reinen und schlichten Tonart C-Dur. Der Chor der Janitscharen mit
de.s Bas'sa Selim bindet in seiner bereits erprobten Mischung aus Kla
Leltmotn{ ein letztes Mal das tiirkische Element ein. Hinter den »aufge
Mozarts in digsem Finale setzt er jedoch lediglich einen lauten Punkt. D
mene Ausglench a]]"er'Spannungen und Probleme ist seiner Natur nach der Steige-
Zg;‘fr lxlcl}f‘;e?:rfllr ﬁ?lg, Unq er kann e"ntweder sur Erstarrung oder zu schopferi-
e Theateg u} rgn. W'I.l’ f}lhlen. - {iber 200 Jahre nach Mozarts groBtem Erfolg
e r‘— )elde_ Moghchkeﬁen, die Erstarrung und die schopferische Auf-
iebung, und deswegen ist das Finale der Entfihrung aus dem Serail einerseits so
stark und faszinierend in seiner SchluBwirkung, wie es uns andererseits manches
Mal auch unsicher machen kann, weil es uns auf uns selbst zuriickwirft.

farbige Storung. Die

Bfolgerung in der
dem Lobpreis
ngkolorit und
kldrten Takt«
er vollkom-
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Denk es, o Seele

Eduard Mérike (1855)

Ein Tannlein grinet wo,
Wer weif}, im Walde;

Ein Rosenstrauch, wer sagt,
In welchem Garten?

Sie sind erlesen schon,
Dank es, o Seele,

Auf deinem Grab zu wurzeln
Und zu wachsen.

Zwei schwarze RoBlein weiden
Auf der Wiese,

Sie kehren heim zur Stadt

In muntern Spriingen.

Sie werden schrittweis gehn
Mit deiner Leiche;

Vielleicht, vielleicht noch eh
An ihren Hufen

Das Eisen los wird,

Das ich blitzen sehe!
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