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Attila Csampai
Pladoyer fiir eine harmlose Oper

Zu Handlung und Musik in Mozarts »Entfiihrung aus dem Serail«

Der Regisseur und Dramaturg Ernst Lert hat einmal die kiirzeste Inhaltsangabe von Mozarts
»Entfiihrung« verfaBt: ,Der spanische Edelmann Belmonte Lostados entfiihrt seine ihm von
Seerdubern geraubte Braut Constanze, welche die Rauber samt ihrer Zofe, der Englédnderin
Blonde, und seinem Diener Pedrillo dem tiirkischen Bassa Selim verkauft hatten, aus dem Se-
rail, dem Harem des Bassa; die Flucht aber wird von dem wegen Blonde eifersiichtigen Harem-
saufseher Osmin entdeckt, die Fliichtigen werden wieder eingebracht. Bis hierher ist die Hand-
lung die gewohnliche Opernhandlung. Jetzt aber wendet sie sich hoch ins Ethische. Obwohl
namlich Selim in Belmonte den Sohn seines Todfeindes entdeckt, der ihn aus der Heimat ver-
stoBen und zum Renegaten gemacht hat, verzeiht er ihm und entléd3t die Christen in ihr Chri-
stenland.” Bei der Gelegenheit nahm Lert auch eine Bewertung des Buchs vor: ,,Episodenlos,
nur der Handlung des Titels dienend, ist die einfache Fabel. Die Charaktere sind die simplen Ty-
pen der Volkskomddie. Die gefangene sentimentale Geliebte und ihre resolute kecke Zofe, der
seine Geliebte suchende und befreiende, edle— ich hitte beinahe gesagt: Prinz, sein komischer,
etwas dngstlicher Diener— sind sie uns nicht wohlbekanntaus den Mimenaller Zeitenund Lan-
der? Der Tyrann, der die Geliebte festhilt und mit seiner Liebe quilt, ist zwar kein Zauberer,
aber doch aus der Gegend von 1001 Nacht, sein blutliisterner, tolpischer Haremsaufseher aber
ist geradezu aus den Zauberhauptaktionen heriibergenommen.”

Was soll man nun heute, zweihundert Jahre spéter, tiber eine so harmlose und bis auf den tiber-
raschenden SchluB3 so simpel-konventionelle Oper noch schreiben? Was hat sie uns ernstlich
noch Neues zu sagen, das nicht schon hunderte Male gesagt worden wire und dann beim Publi-
kum und auch bei der schreibenden Zunft nicht immer wieder dasselbe eintrachtige Kopfnik-
ken hervorgerufen hitte?! »Die Entflihrung aus dem Serail« war schon zu Mozarts Lebzeiten
seine mit Abstand erfolgreichste, meistgespielte Oper, und es gibt unter den groBen Dauerbren-
nern des Opernrepertoires kaum ein vergleichbares Stiick, das von seiner ersten Vorstellung an
iiber zwei Jahrhunderte hinweg von allen Seiten und auf allen Bildungsebenen eine derart ein-
heitliche Beurteilung und eine ebenso einhellige Zustimmung erfahren hitte wie eben diese
harmlose Tiirkenoper. Sie markiert den entscheidenden Schritt des sechsundzwanzigjahrigen
Mozart zur personlichen wie kiinstlerischen Selbstandigkeit. »Die Entfiihrung« gilt als erste
grof3e musikdramatische Tat eines jungen Mannes, der nur wenige Monate zuvor sich sowohl
aus der untergeordneten Stellung eines furstlichen Angestellten beim Salzburger Erzbischofals
auch aus der engen Klammer viterlicher Obhut befreit hat und der nach Wien ging, um fortan
als freier Komponist sein eigenes Leben zu fuhren. »Die Entfiihrung« als ungemein frisches,
strahlendes, optimistisches Manifest der eigenen Befreiung und zugleich als eine Stellungnah-
me fiir die fortschrittliche politisch-moralischen Tendenzen der Zeit, fiir die Aufklarung— so et-
wa konnte man die heute gangige Meinung liber Mozarts Singspiel von 1782 zusammenfassen.

Der edle Tirke

Man vermutet sogar, dal Mozart die tiberraschende Schlu3pointe der Handlung, den groBmii-
tig dem Sohn seines Todfeindes verzeihenden tiirkischen Pascha, selbst erfunden hat, um dem
simplen Tiirkensujet eine Wendung ins Ethische zu geben und damit auch seinem Auftragge-
ber, dem ,aufgeklarten Despoten” Kaiser Joseph I1., ein Denkmal zu setzen. In der urspriingli-
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chen Textfassung des Berliner Textdichters Christoph Friedrich Bretzner erkennt der Bassa in
Belmonte seinen eigenen, lange totgeglaubten Sohn wieder, und 1463t dann diesem seine Gnade
zuteil werden, was natiirlich den moralischen Wert seiner Handlung ungleich geringer macht;
dem Nachkommen seines Erzfeindes zu verzeihen und ihm die Angebetete gro3ziigig zu tiber-
lassen, verlangt da schon erheblich mehr sittliche Grof3e, und dies um so mehr, als ihm nun ein
Lostados schon zum zweiten Mal dasLiebesobjekt ,,entfiihrt”. Belmontes Vater hat dem Bassa,
wie dieser selbst berichtet, vor vielen Jahren schon einmal die Geliebte geraubt, allerdings wohl
gegen deren Willen: sie ist vermutlich die Mutter des Belmonte. Und nun wiederholt sich das
grausame, flir den Bassa so grausame Spiel nach zwanzig(?) Jahren noch einmal. Esist nicht vol-
lig auszuschlieBen, da3 der Bassa am Ende gar der leibliche Vater des Belmonte ist, als tiirki-
scher Wiirdentriager (Bassa = Pascha und nichts weiter als ein militdrischer Rang) muB er ja
nicht unbedingt auch tiirkischer Herkunft sein; er wird im Verlauf der Handlung mehrmals als
Renegat bezeichnet, also er ist wohl ein des Glaubens abtriinniger Nicht-Muselmann, der die
europdischen Sitten beherrscht, die européische Architektur liebt, die européischen Frauen be-
gehrt...

Ob es nun Mozarts oder Stephanies oder eines anderen Idee war, die Figur des Bassa am Ende
noch mit josephinischen Ziigen auszustatten: es ist jedenfalls schon sehr viel geschrieben wor-
den Uber den aufkldrerischen, modernen, fortschrittlichen Charakter des Stiicks, iiber seine
geistige Ndhe zu Lessings »Nathan« (in der Person des Selim), und zur »Minna von Barnhelm«
(beziiglich der volligen Gleichstellung von Herren- und Dienerpaar), ebenso zur Goetheschen
»Iphigenie«(Verzicht des Thoas aufIphigenie). Und es lieBen sich gewil3 zu einer Reihe vonan-
deren Theaterstiicken und Opern der Zeit inhaltliche und dramaturgische Beziige aufpiiren;

www.terzakis.com



dennoch gehen die aufklarerischen Tendenzen der »Entflihrungs«-Fabel — Mozarts neuen
SchluB mit eingerechnet— in keiner Weise iiber das normale, damals iibliche und erlaubte MaR}
an Zeitbezug und an politisch-kultureller Aktualitit hinaus. Vielmehr gab es damals in ganz
Europa und gerade in Wien eine ausgesprochene ,, Tirkenmode”, und ebenso hatte man im
josephinischen Wien auch nichts gegen eine derart positive Herrscherdarstellung einzuwen-
den, auch wenn es ein Tiirke war, der da des Kaisers Ziige annahm. Die Zeiten, in denen manin
Mitteleuropa sich vor den Tiirken flirchtete, waren ldngst vorbei, genau neunundneunzig Jahre
zuvor hatten die Osmanen das letzte Mal Wien belagert; inzwischen aber war das ottomanische
Reich zu einem kranken, sterbenden KoloB3 geworden, der nun selbst von allen Seiten bedroht
war. Nun muBten die Tiirken auf allen Biihnen Europas fur ihre frithere Gefdhrlichkeit biien
und sich verspotten lassen, wenn sie nicht, wie der Bassa, das Gliick hatten, als ,edle Barbaren”
kritisch-positive Gegenmodelle zu den in der Regel nicht sehr aufgeklérten européischen Fiir-
sten verkorpern zu diirfen.

Gewil} tibernimmt auch Mozarts Musik in ihrer optimistischen Grundhaltung, ihrer strahlen-
den Helligkeit, ihrem jugendlichen Elan, in der klaren, gemaBigten, mittleren, Haupttonart
C-Dur einiges von der aufkldrerischen Tendenz des Textbuches, doch geschieht dies nicht in
jener vordergriindigen, idealisierenden Weise, wie es die meisten bisherigen Deuter der Oper
Mozarts Musik andichteten, in der Absicht, die moralischen Aspekte der Handlung, nimlich
die Treue und Standhaftigkeit der beiden Frauen, besonders hervorzuheben. Betrachtet man
etwa die musikalische Gesamtdisposition der Oper wie auch die einzelnen dramatischen
Ansatzpunkte der Musik, so fillt auf, daB die eigentlichen Hohepunkte der Handlung von der
Musik vernachlissigt werden: Fluchtversuch und auch der tiberraschende Gnadenakt des Bas-
sa werden im Sprechdialog abgehandelt.

»eine Neue intrigue«

InderBretznerschen Vorlage stand die Entfiihrungs-Szene als groes Ensemble am Anfang des
dritten Aktes. Mozart spiirte wohl sofort, dal dies dramaturgisch nicht sehr geschickt war,
zumal auch der SchluB3 des zweiten Aktes dadurch ein wenig in der Luft hing. So wollte er die
Entflihrungs-Szene lieber als Finale am Ende des zweiten A ktes stattfinden lassen und bat Ste-
phanie, seinen Textdichter, fiir den nun etwas handlungsarmen dritten Akt ,,eine gro3e Ver-
dnderung, ja eine ganz Neue intrigue” sich einfallen zu lassen, was dieser aber offensichtlich
nicht zustande brachte. Dazu Mozart-Biograph Hermann Abert: ,An dem Unvermogen
Stephanies, fiir den dritten Akt eine neue Intrige zu ersinnen, ist jene Umarbeitung allem
Anscheine nach gescheitert. Die Entfithrungsszene blieb an ihrer alten Stelle, wurde aber jetzt
nicht mehr als Ensemble, sondern, mit Ausnahme der Romanze, als reine Dialogszene behan-
delt.”

Die Entscheidung Mozarts, im dritten Akt mangels einer neuen Intrige auf ein gro3es Entfiih-
rungs-Ensemble (und ebenso auf die musikalische Gestaltung des {iberraschenden Gnaden-
aktes des Bassa) zu verzichten, hat schon im letzten Jahrhundert bei diversen Kommentatoren
der Oper, so etwa bei Jahn und Bulthaupt, Unverstdndnis und auch Kritik hervorgerufen— und
das Gegenargument, ein Ensemble an ungiinstiger Stelle sei immer noch besser als gar keines;
und in der Tat leidet der dritte Akt ein wenig an dem Fehlen einer zentralen das Geschehen
zusammenfassenden musikalischen Nummer. (Das coupletartige, harmlose SchluBvaudeville
istdafiir kein ausreichender Ersatz.) Kann es sein, da3 Mozart sich deshalb eine ,Neueintrigue”
wiinschte, weil ihn die rein aktionistische Entflihrungs-Szene musikalisch nicht interessierte?!
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Mozarts musikalische Intrige

DerKomponist hat schlieBlich doch seine eigene ,,intrigue” durchgesetzt, wennauch ananderer
Stelle als zundchst geplant, nimlich am Ende des zweiten Aktes; er hat so zumindest an einer
Stelle in den eindimensionalen, linearen Handlungsverlauf des Bretznerschen Stiicks ein klei-
nes Hindernis, eine voriibergehende dramaturgische Storung eingebaut— und zwar mit seinen
‘musikalischen’ Mitteln: Das Quartett Nr. 16 am Schluf3 des zweiten Aktes beginntan einer der
schonsten Stellen der Handlung, kurz nach dem ersten gliicklichen Wiedersehen des seriosen
Liebespaars Belmonte-Konstanze, und eben in einem ungestérten Augenblick, in dem die vier
Europder das erste Mal unter sich sind und Gelegenheit haben, ihren Fluchtplan gemeinsam
feierlich zu bekunden: ,,Voll Entziicken, Freud’ und Wonne sehn wirunser Leiden End’”, lautet
der einmiitig vorgetragene und empfundene Schlu3vers des beseelten ersten A bschnitts in die-
sem Quartett.

Doch dann, wie ein Blitz aus heiterem Himmel, geschieht etwas, womit niemand, der die Oper
bis dahin verfolgt hat, rechnen wiirde: Die Musik verdunkelt sich, gehtunversehens nach g-moll
iiber, wird von einer bohrenden Drei-Achtel-Bewegung ergriffen, und die Idealgestalt, der
»Mirchenprinz” Belmonte, entpuppt sich plotzlich als argwohnischer, an der Treue seiner
Braut zweifelnder, ganz normaler Mann. Es ist ihm zwar nicht angenehm, seinen Verdacht,
Konstanze kdnnte es mit dem Bassa getrieben haben, offen auszusprechen, so bringt er nur, z6-
gernd und stotternd, einige Verlegenheitsfloskeln hervor: »Man sagt... du seist...« usw.; da aber
just im selben Augenblick sein Diener Pedrillo dem Blondchen gegeniiber denselben Zweifel
aufBert, und zwar standesgemal3 mit viel deutlicheren Worten, wird nicht nurjedem klar, worauf
Belmonte anspielte, sondern auch, dal3 in bestimmten Situationen alle Mdnner gleich empfin-
den.

Dennoch bleibt die Frage, warum Mozart ausgerechnet in dieser harmonischen Situation, in
diesem erfiillten Augenblick, in eine Marchenhandlung eine Eifersuchtsszene hat einbauen
miissen: sie bewirkt nimlich nicht nur innerhalb der Szene einen dramaturgischen Bruch, son-
dern sie konterkariert auch das bis dahin geltende &sthetisch-stilistische Grundkonzept der
Oper: Ein derart profanes und alltdglich-banales Motiv wie unbegriindete Eifersucht, nimmt
den Figurenihren mérchenhaften, antinaturalistischen Charakter und dem Ganzen dieIllusion
einer idealen Begebenheit. Es entbehrt gleichwohl nicht einer gewissen Ironie, wenn man mit-
erleben muB, daB in einer so extremen Situation, wo es wirklich Wichtigeres zu bereden gibe
und man eigentlich auch schon flichen konnte, anstatt die geplante Flucht umsténdlich fiir die
Nacht zu verabreden, die Herren der Schopfung nichts Besseres zu tun haben, als ihren Frauen
eine Eifersuchtsszene zu machen.

Musik und Sprache

Das komplizierte Verhéltnis von Musik und Sprache in der Oper gehort zu den von der Musik-
asthetik und der Musiktheorie noch nicht hinreichend gekldrten Problemen. Indhnlicher Weise
zeugt auch die tigliche Inszenierungspraxis an den Opernhdusern von den Schwierigkeiten der
meisten Regisseure mit der ,,unmoglichen” Kunstform der Oper, insbesondere von der weitver-
breiteten Unfidhigkeit, die musikalische Struktur als eine vom Sprechtext grundsitzlich unab-
hingige, eigenstindige dramatische Dimension zu begreifen und umzusetzen. So miissen sich
bis heute die meisten Opernwerke gefallen lassen, daB die Interpretationeninaller Regel nuran
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Hand des Textbuches vorgenommen werden, dem man weithin die alleinige inhaltliche Kom-
petenz beimiB3t, wihrend man der Musik bestenfalls zutraut, eine wie auch immer geartete (at-
mosphirische oder emotionale) Bestitigung bzw. Verstarkung der im Text begrifflich festgeleg-
ten dramatischen Vorginge und Charakterisierungen leisten zu kénnen.

Soist man auch in der bisherigen Deutungsgeschichte der »Entfiihrung« selbstverstiandlich da-
von ausgegangen, da3 Mozarts Musik in erster Linie die ethisch-erzieherischen Intentionen des
Textbuches unterstiitzen wiirde und weiter nichts (zumal sie ohnehin auf Grund ihrer objekti-
ven Unbestimmtheit nichtin der Lage sei, dem Textaufeiner begrifflich-bestimmten Ebene zu
widersprechen). Also hilt man sich bei dieser Oper seit jeher an die Interpretationen und
simplen Charakterisierungen, die das Textbuch den Figuren angedeihen 146t, und projiziert
dies dann einfach auf die Musik. Und so ist es seit jeher beschlossene Sache, da Osmin auch
von Mozart als Bosewicht, Belmonte als idealer Liebhaber, Konstanze und Blonde als uner-
schiitterlich treue Briaute komponiert worden sind.

Die These, daBB Mozart in seinen Wiener Opern als erster Komponist tiberhaupt wirkliche, le-
bendige Menschen aus Fleisch und Blut musikalisch erschaffen und auf die Biihne gestellt ha-
be, wird gemeinhin erst vom »Figaro« an, seinem ersten politisch-aktuellen und realistischen
Sujet, akzeptiert — wiederum hervorgerufen durch das kongeniale Textbuch von Lorenzo da
Ponte —, wihrend an der »Entfiihrung« bis heute das Etikett des ,,noch nicht ganz gelungenen”
Jugendwerks, und ,,jungfraulicher Empfindung” haftengeblieben ist. Der bedeutende Mozart-
Biograph Hermann Abert war einer der ersten, der der romantisch-idealistischen Auffassung
desvorigenJahrhundertsund auch einer nuraufdie Intentionen des Textbuches ausgerichteten
Interpretation nachdriicklich widersprach. Er tat dies ausgerechnetim Zusammenhang mit der
Figur des Osmin, der ja gewohnlich fiir einen geilen, grausamen und boshaften Christenfresser
gehalten wird, fur eine wirklich bose Tiirkenkarikatur. ,,Osmin ist weder ein hausbackener
SpaBmacher im Sinne des deutschen Singspiels noch eine Karikatur in dem der opera buffa.
Mozart kennt tiberhaupt keine Komik im dlteren Sinne mehr. Es war wohl seine grote geistige
Tat, daB er die Oper von dem kiinstlichen Gegensatz verstiegener Heroendarstellung und nicht
minder unwahrer komischer Verzerrungen befreite und flir Tragik und Komik auf die letzte
Quelle, das menschliche Leben selbst zuriickging. Er ist der grote Realist des musikalischen
Dramas, seine Gestalten stehen ausschlieBlich auf dem Boden der Wirklichkeit und sind allein
auf'sie bezogen. Er hat damit die Kenntnis vom Menschen, soweit es das musikalische Drama
betrifft, ganz ungeheuer erweitert, indem er Tragik und Komik in ganz eigentiimlicher Weise
verschmolzund dasNiederste dem Hochsten zugesellte. (...) Jetzt, inder »Entfiihrung«... warer
imstande, den Charakterenseiner Figuren aufden Grund zu blicken und sie als individuelle, un-
teilbare Einheiten starker und schwacher, aufwirts strebender und die Erde sich anklammern-
derKrifte zu erkennen. Damit wurde Mozartaber zum Schopfer eines ganz neuen Weltbildes in
der Oper. Diese Gestalten muf3ten ganz anders fiihlen, erleben und handeln als die, die man bis-
her gewohnt war. Sie wollen weder bestimmte Ideen verkorpern noch Verstand und Witz belu-
stigen, noch, wie ein Lieblingswort der rationalistischen Asthetik lautete, ‘die Natur nachah-
men’, Sie waren vielmehr selbst Natur, d. h. unmittelbares schopferisches Leben. Daher sind sie
auch weder gut noch bose im Sinne gemeiner Moral; sie werden nicht bestéindig an einem au-
Berhalb der Wirklichkeit stehenden Sittengesetz gemessen, sondern allein an der Wirklichkeit
selbst. Mozart ist aber auch darin ein Dramatiker weit moderneren Stils, daB er seine einzelnen
Figuren genau aufeinander bezieht. Keine steht fiir sich da, jede ist aus dem Licht und Schatten
der iibrigen heraus modelliert. Daher das reich dahinstromende, ewig bewegte Leben dieser
Dramen, ihr ausgepragter Wirklichkeitscharakter, der sie heute noch so frisch und wahr erschei-
nen laBt wie am ersten Tag.”

Entscheidend an diesem glinzenden Plddoyer fiir das Musiktheater Mozarts ist, daB Abert eine
realistische Menschenbehandlung schon in der »Entflihrung« verwirklicht sieht, in einem ganz
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unrealistischen Stiick. Und genau dieser innere Widerspruch unterscheidet diese Oper vonden
nachfolgenden Meisterwerken Mozarts. Andererseits wird nirgendwo anders in Mozarts
groBen Wiener Opern die Eigenstindigkeit der musikalischen Diktion so deutlich wie hier, da
die Musik auf der emotionalen Ebene die idealisierende und typisierende Menschenbehand-
lung des Textbuches stindig konterkariert.

Biihnenhandlung und musikalische Gegenhandlung
oder: Die Entscheidung der Frauen

Mozarts hat in der »Entfiihrung« also weniger die Bretznersche Fabel vertont, als die Figuren
selbst in ihrer besonderen seelischen Befindlichkeit. Nicht auf die einfache Geschichte, son-
dern auf das komplizierte Innenleben von Menschen, die durch das Schicksal in eine extreme
Lebenssituation geworfen werden, richtet sich seine Aufmerksamkeit. Und er liefert in der Par-
titur nachtréglich den glaubhaften und wirklichkeitsnahen seelisch-emotionalen Hintergrund
fiir das relativ einfache Handlungsschema des Textbuches. Dabei interessiert er sich vor allem
fiir die inneren Konflikte der flinf singenden und indirekt auch der sechsten nur sprechenden Fi-
gur, denn gerade die widerstreitenden Gefiihle sind der diskontinuierlichen und dialektischen
Struktur seiner Musik besonders zuginglich.

Mozart deutet diesen allen Figuren gemeinsamen Liebeskonflikt musikalisch nicht als einfa-
ches sittlich-moralisches Problem, sondern als komplizierten Widerstreit der Gefiithle im Inne-
ren der Beteiligten, und es sind da massive erotische Gegenkrifte wirksam gegen die vom Text-
buch einseitig propagierte sittliche Liebe. Mit anderen Worten: Mozarts Musik dringt durch die
duBere Fassade von Moral und Unerschiitterlichkeit hindurch und gewéhrt einen wahrhaftigen
Einblick in das konfliktreiche Innenleben der Figuren: und es stellt sich heraus, dal da die
Geflihle der Frauen ihren europaischen Partnern gar nicht so eindeutig, so festgefiigt sind, wie
es duBerlich den Anschein hat. Zwei gleichartige, beinahe parallel verlaufende Dreieckskon-
stellationen werden sichtbar und zeigen sowohl die Herrin als auch die Zofe in deutlicher
Bedringnis durch denjeweiligen tiirkischen Liebhaber und im Widerstreit sittlich-tugendhafter
und erotisch-vitaler Gefiihle. Mozart verlagert also durch die Musik den Hauptakzent der
Geschichte vom moralisch-aufkldrerischen Ausgang, von der Gnadenentscheidung des Bassa
(die unkomponiert bleibt) hin zu der im Stiick nirgends direkt ausgesprochenen inneren , Ent-
scheidungderFrauen”: Die Entscheidung, schlieBlichdoch beiihren européischenLiebhabern
zu bleiben. Und da die Frauen diese eigentliche Entscheidung schon vorher, im Verlauf der
Handlung, treffen, riickt der spiatere Gnadenakt des Bassa in ein anderes Licht: Er erscheint als
durchaus naheliegende Reaktion eines Mannes, der einen Korb bekommen hat, und fiir sich
das Beste daraus macht: , Wen man durch Wohltaten nicht fiir sich gewinnen kann, den muf3
man sich vom Halse schaffen”, so des Bassa weise, an den bitter enttduschten Osmin gerichtete
SchluBworte. Der Bassa weil3, daf3 er Konstanze, auf die er zunachst nicht vollig vergebens hoff-
te, spéatestens nach der Wiederkehr Belmontes verloren hat; denn mit ihm hat sie auch ihr frithe-
res Leben, ihr wohlgeordnetes Dasein wieder eingeholt. Es mag merkwiirdig klingen: Aber zu-
mindest fiir die beiden Frauen bedeutet die Flucht aus des Bassas Gewahrsam, die Entschei-
dung fiir die Freiheit zugleich die Riickkehr in das normale, geordnete, vorgezeichnete Leben
und die Entscheidung fiir die Konvention, fiir die sozial sanktionierte Liaison, fiir die ihnen zu-
gewiesene Rolle einer europdischen Ehefrau.

Und dies ist auf alle Félle gegen die Freiheit des Geflihls, gegen die freie Bewegung erotischer
Krifte gerichtet. Eine Verbindung Konstanze-Bassa wire ja das Unmaégliche, das Undenkbare,
die wirkliche Utopie, die alle gesellschaftlichen Schranken sprengende Liebesbeziehung, die
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natiirlich nur in einer derartigen exterritorialen Enklave, an einem ,anderen Ort” als dem hei-
mischen stattfinden konnte.

Natiirlich verhindert die durch die Sprechrolle vorgegebene emotionale Zuriickhaltung des
Bassa, daf sich die zwischen ihm und Konstanze anbahnenden Gefiihle in derselben Weise ent-
falten konnen wie etwa zwischen dem singenden Liebespaar Konstanze-Belmonte. Es gibt je-
doch stichhaltige dramaturgische Griinde, warum der Bassa nicht singen darf. Da aber Mozart,
wie schon Hermann A bert nachwies, die einzigartige Gabe besaB, , seine einzelnen Figuren ge-
nau aufeinander zu beziehen” und ,jede... aus dem Licht und Schatten der iibrigen heraus” zu
,modellieren”, erfahren wir selbst bei einer ,,unmusikalischen” Figur wie dem Bassa einiges
iber seinen Charakter nur tiber die emotionalen Wirkungen und R eaktionen, die er auf Grund
seines Verhaltens und Handelns in den anderen, insbesondere in Konstanze auslost. So hat be-
reits Heinrich Bulthaupt vor fast hundert Jahren daraufhingewiesen, das die Martern-Arie Kon-
stanzes (Nr. 11) ,vollig wie ein dramatischer Dialog gedacht” sei. Und weiter heif3t es bei
Bulthaupt: ,,Schon die lange Orchesterintroduction, die sie eroffnet, verlangt von beiden Perso-
nen ein lebhaftes Spiel, die Worte der Arie aber lassen notwendig daraufschlieBen, da3 der Bas-
sa Constanzes Bitten eindringlich zuriickweist, so daf sie ein Recht hat auszurufen: »Doch dich
rithrt kein Flehen.« Das Ganze setzt sich also aus Bewegung und Gegenbewegung, Frage und
Antwort, Bitte und Versagen zusammen— und doch ist Constanze die einzige, die ihren Gefiih-
lenim Gesang A usdruck gibt, wihrend der Bassa lediglich auf die Pantomime angewiesen ist.”
Heinrich Eduard Jacob ging da noch einen Schritt weiter. ,Da Selim eine Sprechrolle hat”, no-
tiert er in seiner 1955 erschienenen Mozart-Biographie, ,.kann er die Heldin nicht ‘in Ténen be-
drohen‘. Nun muB also Selims ‘Grausamkeit’ in der Seele der gequélten Konstanze zu einem
Hysterie-Ausbruch werden. Und so wurde diese Arie hysterisch! Wenn Bulthaupt behauptet,
Konstanze singe das, was in der Seele des Bassa vorgeht, so ist das nur bedingt richtig. Esist ein
‘Teilschauplatz der Seele‘. In ihrer groBen Exaltation bemerkt Konstanze namlich nicht, wie
sehr der Bassa mit sich selber kampft.” 2

Man kann aus der emotionalen Aufwallung, der , lyrischen” Uberreaktion Konstanzes in der
Martern-Arie ebensogut den SchluB ziehen, daB3 der Bassa durch sein stindiges Drangen in
ihrem Herzen doch mehr ausgelGst hat, als sie es sich selbst eingestehen mochte. Vielleicht
dientder Ausbruch doch auch dazu, ihre eigenen Gefiihle fiirden Bassainihrem Inneren zu un-
terdriicken.

Um einiges handfester und offener als auf der diskreten Kommunikationsebene der seriosen
Paare werden die erotischen Konflikte auf der Diener-Ebene ausgetragen. Hier kommtesinder
ersten Szene des zweiten Aktes zwischen dem von der Handlung ebenfalls nicht fiireinander be-
stimmten Paar Osmin-Blonde zu einer emotionalen Anniaherung, die auch auf seiten der be-
driangten Zofe die Grenzen von Sittsamkeit und Tugend deutlich iberschreiten 14B3t. Bereits in
ihrer zu Beginn der Szene erklingenden Arie Nr. 8 148t das Blondchen ndmlich deutlich durch-
blicken, daB sie gar nicht abgeneigt wire, Osmins Liebesbezeugungen zu erwidern, wenn er sie
nur etwas galanter, zirtlicher, européischer behandeln wiirde: Und Mozarts Musik unterstiitzt
ganz offensichtlich Blondes neckisches Spiel mit zirtlich-schmeichelnden Ténen. Dal Osmin
im darauffolgenden Dialog so borniert tiirkisch und télpelhaft ablehnend reagiert und so stur
auf seinem vermeintlichen Herrenrecht beharrt, darf durchaus als eine Verlegenheitsgeste ge-
wertet werden; er hat einfach selber nicht damit gerechnet, daf3 ihm das Blondchenjemals soun-
verbliimt ihre ,,Bereitschaft” signalisieren wiirde, und bekommt nun plétzlich Angst vor der ei-
genen Courage. Jemand der bei einer so giinstigen Gelegenheit so verschamt, so hilflos reagiert,
kann jedoch nicht jene gefahrliche Bestie, jener geile, bedrohliche Tolpel sein, den die meisten
Wort- und Biihneninterpreten des Osmin bis heute hartnéckig in ihm sehen wollen.

Das folgende Zankduett Nr. 9 fiihrt diese Situation konsequent zu Ende und bezeugt nochmals
eindringlich das hohe MaB an Offenheit, Vertraulichkeit und Intimitdt zwischen dem unglei-
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chenPaar. Die beiden zanken sich hier genauso wie ein altes Ehepaar. Eine ,,duettierende” Her-
zensvereinigung in der Musik findet zwar nicht statt — dies ginge denn doch zu sehr wider die
Intentionen des Textbuches —, aber es herrscht ein derart vertraulich-lockerer Umgangston
zwischen ihnen, da man tatsichlich beinahe zweifeln mochte an Blondchens Treue. Und im-
merhin verwehrt Mozart dem ,richtigen” Paar Blonde-Pedrillojegliche duettierende Selbstdar-
stellung.

Alsofinden bereits in der scheinbar so harmlosen »Entflihrung«jene merkwiirdigen erotischen
Gegenbewegungen in der Musik statt, die wir aus den spateren Opern Mozarts kennen. Mozart
scheint sich dabei stets fiir die nicht denkbaren, verbotenen, sozial nicht realisierbaren Paarun-
gen besonders zu interessieren, und fiir jene unberechenbaren, unkontrollierbaren Gefiihls-
regungen, die ,,iiber den Abgrund der Stinde hinweg” diesmal sogar die Kluft zwischen Kultu-
ren iiberwindend, das ‘erotische Prinzip’ walten lassen. Diese ,,unerlaubten” erotischen Anné-
herungen stehen stets im Widerspruch zur konkreten Situation, zur sozialen Wirklichkeit der
falschen” Paare, ob sie nun Don Giovanni und Zerlina, Fiordiligi und Ferrando, Guglielmo
und Dorabella oder Osmin und Blonde heiBen. Das freie Ausleben der Gefiihle, so Mozarts bit-
teres Fazit, das erotische Prinzip hat wederin der feudalen noch in der biirgerlichen Gesellschaft
eine Chance; es findet lediglich und nur fiir wenige heimliche Augenblicke in Mozarts Musik
statt.

Insofern verwirklicht Mozart schon in diesem harmlosen Singspiel seine realistische Konzep-
tion des Menschen. Denn nur dort, wo derartige unmittelbar wirkende erotischen Krifte mog-
lich sind und ausgelebt werden konnen, kann man von der Existenz wirklicher korperlich-greif-
barer und mit einer Seele ausgestatteter Menschen sprechen. Die menschenbildende, antro-
pomorphe Kraft seiner Musik ist in diesem Werk aber schon so stark, daB3 sie selbst aus so blut-
leeren Typen wie den Figuren Bretzners noch lebendige Individuen aus Fleisch unid Blut for-
men kann. Um die seelische Glaubwiirdigkeit seiner Gestalten zu erreichen, setzt sich Mozart
dann auch iiber die Intentionen des Textbuches hinweg und gibt etwa dem Osmin eine Reihe
positiver Eigenschaften hinzu, wihrend er dem zu idealistisch gezeichneten Belmonte eine Por-
tion Eifersucht untermischt. Dartiber hinaus gelingt es ihm hier auch, einen kolportagehaften
Handlungsablauf glaubwiirdiger erscheinen zu lassen, indem er in seiner Musik vorfiihrt, wie
die Entscheidungen und Handlungen der Figuren zustandekommen, welches Biindel von
emotionalen Prozessen jeder noch so simpel anmutenden konkreten Handlung vorausgeht,
und daB diese inneren Vorgéinge stets konfliktreich ablaufen. Es gibt keinen anderen Kompo-
nisten, der den Menschen in seiner Musik so vollstindig, in einem so hohen Grade menschen-
dhnlich gestaltet hat wie Mozart, so da3 wir unsin ihr in unserer psychisch-leibhaftigen Totalit4t
wiedererkennen konnen. Wobei bei Mozart der Mensch trotz aller inneren Widerspriiche noch
als ganzheitlich-unentfremdetes Wesen erscheint: denn in seiner Musik ist die Einheit von
Empfindung und Ausdruck noch gewahrt.
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Anna Amalie Abert
Die Einheit von Musiker und Dramatiker

ZuMozarts Versuchen, in Wien Fuf3 zu fassen, gehorten nicht zuletzt seine Bemiihungen um ei-
nen neuen Opernauftrag, die, gemessenandenHindernissen, die sichihm gerade in der zweiten
Phase seines Opernschaffens entgegengestellt hatten, verhiltnisméBig schnell von Erfolg ge-
kront wurden. Am 16. Mirz 1781 war er in Wien angekommen, und schon in einem Briefvom
18. April ist die Rede von einem neuen Stiick, das ‘der junge Stephanie’ ihm geben wolle — ein
Plan, derin der Korrespondenz der folgenden Wochen immer wieder auftaucht und schlieBlich
Ende Juli verwirklicht wurde. Unter den damaligen Wiener Opernverhiltnissen konnte das
neue Werk nur eine fiir das,,Nationaltheater” bestimmte deutsche Oper, d. h. ein Singspiel sein.
Dementsprechend hatte Mozart zundchst offensichtlich daran gedacht, seine unvollendete
»Zaide«anzubringen, diesen Planjedoch aufdie von dem Regisseur Gottlieb Stephanied. J. da-
gegen geduBerten Bedenken hin sogleich fallen lassen. Das neue Libretto, das Stephanie ihm
libergab, »Belmont und Constanze oder die Entfiihrung aus dem Serail«, steht jenem zwar in-
haltlich sehr nahe, ist ihm aber mit seinem steten Wechsel zwischen Ernst und Heiterkeit an
Biihnenwirksamkeit bei weitem iiberlegen. Es war von dem Leipziger Literaten Christoph
Friedrich Bretzner fiir Johann André geschrieben und in dessen Kompositionam 25. Mai 1781
in Berlin aufgefiihrt worden.

Mozart nahm das Buch mit groBer Begeisterung in Empfang und machte sich, wie bei fritheren
Auftriagen, sofort an die Komposition einzelner Stiicke, nachdem er sich nach altem Brauch
iiber die Darsteller orientiert hatte. ,Mad:s¢lle Cavalieri, Mad:s¢!le teyber, M fischer, M:*Adam-
berger, M: Dauer und M:® Walter werden dabey singen”, schreibt er, ,,— mich freuet es so, das
buch zu schreiben, da3 schon die erste aria von der Cavalieri, und die vom adamberger und das
terzett welches den Ersten Ackt schlieBt, fertig sind.” Ein paar Wochen spéter aber berichtet er
dem Vater von Anderungen iiber Anderungen, die Stephanie aufsein Geheift habe vornehmen
miissen, ja, daB vom Ende des 2. Aktes an ,,die ganze Geschichte umgestiirzt” werde und zwar
aufsein, Mozarts, Verlangen. Hier spricht nicht mehr der ‘beauftragte’ Komponist, sondern der
Meister, der sich auch fiir die Oper als Drama verantwortlich fiihlt. Es ist kein Zufall, daB seine
AuBerungen tiber Stephanie in der Bemerkung gipfeln: , 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.” Das
Fazit aus dieser Zusammenarbeit mit seinem Librettisten zieht Mozart dann wenig spéter in
dem beriihmten Brief vom 13. Oktober 1781, in dem er seine Stellung zum Verhiltnis von Text
und Musik in der Oper klar umrei3t: ... bey einer opera muss schlechterdings die Poesie der
Musick gehorsame Tochter seyn. — warum gefallen denn die Welschen kommischen opern
iberall?— mit allem dem Elend was das buch anbelangt! — so gar in Paris— wovonich selbst ein
Zeuge war. — Weil da ganz die Musick herscht — und man dariiber alles vergiBt. — um so mehr
mulf Ja eine opera gefallen wo der Plan des Stiicks gutausgearbeitet; die Worter aber nur blos fiir
die Musick geschrieben sind, 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 nichts
beytragen, wohl aber eher schaden bringen:/ worte setzen — oder ganze strophen die des kom-
ponisten seine ganze idée verderben... 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 wah-
rer Phonix, zusammen kommen.” Es kommt nur daraufan, dal der ‘Plan’ eines Stiickes als biih-
nenwirksames Wechselspiel charakteristischer Personen gut ausgearbeitet ist und daf die Wor-
te der einzelnen Nummern auf die Komponisten zugeschnitten sind; literarische Ambitionen
eines Textes schaden eher, als daB sie niitzen. Vor allem aber raiumt Mozart auf Grund der soe-
ben mit Stephanie gemachten Erfahrungen dem Komponisten einen entscheidenden Einflul
auf die Textgestaltung ein. Er war in der Tat , der gute Komponist, der das Theater versteht
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Beginn des Duetts »Vivat Bacchus!« aus dem zweiten Aufzug im Autograph der Partitur
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und selbst etwas anzugeben imstande ist”, aber er war es jetzt erst geworden, da ihn die neu ge-
wonnene Freiheit beschwingte, nachdem erin den Werken der zweiten Periode musikalisch sei-
ne eigene Sprache gefunden und seine Theatererfahrungen im Strudel des vielseitigen Wiener
Theaterlebens erweitert und vertieft hatte.

Bretzners Text war, wie schon die Verwandtschaft zur »Zaide« zeigt, in keiner Weise originell.
Erenthilt Ziige aus den verschiedensten dlteren Turkenopern, die jedoch so haufig auftauchen,
daB keine direkte Ankniipfung an bestimmte Stiicke vorzuliegen braucht. Besonders engist die
Verwandtschaft mit der opera semiseria»La Schiavaliberata«von Gaetano Martinelli (1768 von
NiccoloJomelli komponiert), teilweise auch mit der Komodie »The Sultan oraPeep into the Se-
raglio« von Isaac Bickerstaffe und mit dem Singspiel »Adelheit von Veltheim« von G.F.W.
Grossmann (1780; Musik von Christian Gottlob Neefe). Uber dieses letztere Stiick berichtet
Bretzner in einem in der »Litteratur- und Theaterzeitung«, Berlin 1780, veroffentlichten »Aus-
zug eines Schreibens an Herrn André, er habe zu seiner Verwunderung gefunden, dad Gross-
mann und er ,,ohne das geringste voneinander zu wissen, von ohngefehr beynahe einerley Weg
gegangen” seien. Mit dieser Haltung entsprach der Text der »Entflihrung«weitgehend dem Ge-
schmack des Publikums, sonst hitte Stephanie ihn Mozart auch gar nicht so bald nach der Verto-
nung durch André erneut zur Komposition iibergeben konnen. Weitere Vertonungen folgten
1784 durch Christian Ludwig Dieter und 1790 durch J. H. Knecht.

Eine besondere Note erhielt der Text erst durch Mozart. Die groBe Anderung, von derim Brief
vom 26. September die Rede ist, die Verlegung der Entfiihrungsszene ausdem 3. Aktan das En-
de des 2. und die Einfiihrung einer ganz neuen Intrige in den 3., wurde zwar nicht vorgenom-
men, sondern nur das Quartett, das den 2. Akt beschlieBt, durch die Entzweiung und Wieder-
vereinigung der Paare aufgelockert und erweitert. Wesentlich ist aber die weit iiber den Bretz-
nerschen Text hinausgehende Bereicherung der Rolle des Osmin. Dieser ,,Aufseher iiber das
Landhaus des Bassa”, der bei Bretzner nur ein einziges Lied (Nr. 2) zu singen hatte, erhielt auf
Mozarts Veranlassung zusétzlich die Arie Nr. 3 »Solche hergelauf' ne Laffen« und das an sein
Lied Nr. 2'anschlieBende Duett mit Belmonte, sowie (sicher ebenfalls nicht ohne Mozarts Zu-
tun), die Arie Nr. 19 »Ha! wie will ich triumphieren«und das Duett Nr. 9»Ich gehe, dochrateich
dir« mit Blonde. Zwar spielt dabei nach altem Brauch auch die Riicksicht auf den Sénger, den
ausgezeichneten Bassisten Fischer, eine Rolle, doch lassen Mozarts AuBBerungen iiber die Arie
Nr. 3 und vor allen Dingen die genannten Nummern selbst erkennen, daB ihn die Gestalt des
Osmin als Charakter interessierte. In dem opernésthetisch so wichtigen Brief schreibt er
dariiber: ,,da wir die Rolle des osmin H: fischer zugedacht, welcher eine gewis fortreffliche Bass-
stimme hat... so muf3 man so einen Mann Nutzen, besonders da er das hiesige Publikum ganz
fuir sich hat. — dieser osmin hat aber im original biichel das einzige liedchen zum singen, und
sonst nichts, auBer dem Terzett und final. dieser hat also im Ersten Ackt eine aria bekommen,
und wird auch imm 2.t¢" noch eine haben. — die aria hab ich dem H: Stephanie ganz angegeben;
— und die hauptsache der Musick davon war schon fertig ehe Stephanie ein Wort davon wuste.
...derzorn des osmin wird dadurch in das kommische gebracht, weil die tiirkische Musick dabey
angebrachtist.— inderausfuhrung deraria habeich seine schone tiefe tone... schimmernlassen.
— das drum beym Barte des Propheten etc: ist zwar im nemlichen tempo, aber mit geschwinden
Noten— und da sein zorn immer wéchst, so mufl — da man glaubt die aria seye schon zu Ende—
das allegro alai — ganz in einem andern zeitmaas, und in einem andern Ton— eben den besten
Effect machen; denn, ein Mensch, der sich in einem so heftigen zorn befindet, iiberschreitetalle
ordnung, Maas und Ziel, er kennt sich nicht— so mu8 sich auch die Musick nicht mehr kennen
— weil aberdieleidenschaften, heftig oder nicht, niemals bis zum Eckel ausgedriicket seyn miis-
sen, und die Musick, auch in der schaudervollsten lage, das Ohr niemalen beleidigen, sondern
doch dabey vergniigen muB, folglich allzeit Musick bleiben Muf3 (hier erkennt man den Klassi-
ker Mozart!), so habe ich keinen fremden ton zum f/: zum ton der aria:/ sondern einen be-
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freundten dazu, aber nicht den Néchsten, D Minor, sondern den weitern, A minor, gewihit.”
Den Bassa Selim hatte Mozart zunéchst, wie aus der Aufzihlung von vier Singernim Briefvom
1. August hervorgeht, offensichtlich als Gesangsrolle geplant. In einer spateren Liste der Perso-
nen fiihrt er aber bereits einen ,acteur” dafiir an mit der Bemerkung ,hat nicht zu singen”. Auf
diese Weise wurde Osminzum einzigen Gegenspieler derbeiden Liebespaare erhoben. Ausder
genrehaften, lediglich die tiirkische Atmosphére verkorpernden Nebenfigur Bretzners und sei-
ner Vorginger schuf der Komponist so eine Hauptfigur mit weit individuelleren Ziigen als sie
die noch stark in der Schablonenhaftigkeit der Singspieltypen befangenen Paare Belmonte und
Konstanze, Pedrillo und Blonde aufweisen.

Die Rolle des Belmonte erfuhr allerdings auch eine starke Erweiterung. Von ihren vier Arien
wurdendrei(dieNummern 1, 15 und 17) von Stephanie eingefiigt, davon die erste nachweislich
aufBitten Mozarts. Aber wenn aus den Gesdngen Osmins zum ersten Mal Mozart der Charak-
terdarsteller spricht, so dienen die des Belmonte eher als Ventil fiir Mozart den Musiker, der in
jener Zeit seiner Liebe zu Konstanze Weber nicht ohne Grund gerade den schwirmerischen
Liebhaber Belmonte als Sprachrohr wihlte.

So trigt schon die Anlage des Librettos weitgehend Mozartsches Geprige, so weitgehend, daf3
Bretzner seinen Text verteidigen zu miissen glaubte. Er veroffentlichte folgenden Protest: ,,Ein
gewisser Mensch, namens Mozart, in Wien hat sich erdreistet, mein Drama »Belmonte und
Constanze« zu einem Operntexte zu miBbrauchen. Ich protestire hiermit feierlichst gegen die-
sen Eingriff in meine Rechte und behalte mir Weiteres vor. Christoph Friedrich Bretzner, Ver-
fasser des »Rauschgen«”. Da auch sein Stiick als Singspieltext gedacht war, kann sich sein Pro-
test nur gegen die Bearbeitung an sich gerichtet haben, die er mit Recht nicht Stephanie, son-
dern ,,dem gewissen Menschen namens Mozart” in die Schuhe schob. Die Zusitze und Ande-
rungen waren, abgesehen von Belmontes letzter Arie (Nt. 17 »Ich baue ganz auf deine Stirke«),
die unmittelbar vor der Entfiihrung als opernhaft-konventioneller Hemmschuh erscheint, und
von Konstanzes als virtuose Einlage wirkender Bravourarie Nr. 11 »Martern aller Arten, gut
durchdacht und dramaturgisch berechtigt. Die Musik, die zum ersten Male auf einen soweitauf
sie abgestimmten Text stiel3, bedient sich nun zwar des ganzen dem deutschen Singspiel zur
Verfiigung stehenden, aus opera seria, opera buffa, opéra comique und deutschem Lied zusam-
mengetragenen stilistischen Reichtums, doch erschienen die einzelnen Stilelemente stirker als
inallen fritheren Opern nur als Rohstoff, aus dem der Komponist musikalische Charaktere eige-
ner Pragung zu formen versucht.

Ganz gelungen ist ihm das freilich nur bei Osmin, der auch als Gestalt seine Schopfung ist.
Schon die Wahl der Tonart g-moll fiir das textlich harmlose, heitere Auftrittslied »Wer ein Lieb-
chen hat gefunden« und die strophenweise abgewandelte Orchesterbegleitung — besonders
charakteristisch die schleichenden Sechzehntelfiguren in Flote, Oboen und Fagotten in drei
Oktavenam Anfang der 3. Strophe bei den Worten»Sonderlich beim Mondenscheine«— lassen
erkennen, daf es sich hier nicht mehr um einen ,, Typ”, sondern um ein ganz bestimmtes Indivi-
duum handelt. In Christian Ludwig Dieters »Belmonte und Konstanze«ist dieses Lied wirklich
nur ein modisches Singspielliedchen, das ebensogut von Blonde oder Pedrillo gesungen wer-
den konnte:

Wer ein Lub dun hat  ge fun den, die es treu und red lich meint, lohn es
Efanrde \;ﬂ&&m—%
sl Lefir erry =8
e
|hr durch tau - s-.nd Kus-se, machihr all das Le - ben si - Be, sei ihr Tro-ster, sei ihr Freund

Bei Mozart geht dieser Gesang unmittelbar in das auf seine Veranlassung eingefligte Duett
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Osmin/Belmonte tiber, dem sich sogleich die ebenfalls zugesetzte Arie »Solche hergelauf'ne
Laffen«anschlieBt. Diese Stiicke sind aus dem Geist der opera buffa heraus geboren und bedie-
nensich auch ihrer Formen und Stilmittel, doch ohne da3 das Typischeje das Ubergewichtiiber
das Charakteristische gewonne.

Die Arieist zweiteilig mit zwei ganz verschiedenen Coden (»Darum beim Barte des Propheten«
und »Erstgekopft, dann gehangen«), deren zweite beginnt, wie Mozart schreibt, »daman meint,
die aria seye zuende«. Jeder Teil enthélt, dem triebhaften Wesen Osmins entsprechend, die ver-
schiedensten Empfindungen, die simtlich gesondert durch Singstimme und Orchester darge-
stellt werden; so gleich der drohende A nfang durch den Unisono-B eginn sowie den schnurren-
den Triller und den explosiv wirkenden chromatischen Laufauf»Laffen«, der Abscheu beiden
Worten»mag ich vor den Teufel nicht«durch die Sextenspriinge, die Selbstsicherheit des »doch
mich triigt kein solch Gesicht« durch das Adagio, die Uberlegenheit des »sind mir ganz be-
kannt« durch die eilfertig aus der Tiefe aufsteigenden Laufe. Osmins Verstand aber wird durch
die spottische Antwort der Oboen auf das tiberhebliche »ich hab auch Verstand« deutlich er-
kennbar in Frage gestellt. In den beiden Coden »kennt sich Osmin« nicht mehr, und auch die
Musik weil} sich in atemlosen, kurzgliedrigen Motivwiederholungen gar nicht genug zu tun.

Aus Geist und Formenwelt der opera buffa heraus geboren sind auch Osmins Arie Nr. 19 »Ha,
wiewillich triumphieren«und alle Ensembles, an denen er beteiligt ist. Beispielhaft daflirist das
Vaudeville am Ende des Werkes, in dem, nach dem Vorbild der opéra comique die Personen
nacheinander auf ein und dieselbe Strophenmelodie eine SchluBbetrachtung mit Refrain aller
anstimmen. Dabei fallt Osmin als letzter seiner Vorrednerin Blonde so briisk ins Wort, daf3 der
Refrain an dieser Stelle gar nicht zustandekommt, und geht nach wenigen Takten in die Coda
»Erst gekopft, dann gehangen« seiner Arie Nr. 3 {iber, zu deren Kldngen er davonstiirzt. Im Ge-
gensatz zu seinem Herrn, dem Bassa, dem im 18. Jahrhundertsobeliebten Typ des edlen Orien-
talen, der sich zum SchluB3 zu hochster Gromut durchringt, bewegt er sich also, auch musika-
lisch, bis zuletzt im engsten Kreise seiner HaB3gefiihle, die injener Coda durch den ganzen A uf-
wand der»Tiirkenmusik«— erregte Bewegung und grelle Instrumentation bei primitiver Melo-
diebildung und ebensolcher, nur gelegentlich tiberraschend zwischen Dur und Moll wechseln-
der Harmonik — ,,in das kommische gebracht” werden.

Der Bassa Selim wird musikalisch nur durch die beiden ihn verherrlichenden Janitscharencho-
re Nr. 5 und 21 vertreten, prachtige Tiirkenmusik im oben geschilderten Sinne, iiber deren er-
sten Mozart im Briefvom 26. September etwas ironisch schreibt: ,der Janitscharen Chor ist fir
einenJanischaren Chor alles was man verlangen kann— kurz und lustig; — und ganz fiir die Wie-
ner geschrieben.”

Von dem abendldndischen Paar Belmonte/Konstanze, das in dieser morgenldndischen Mér-
chenwelt umherirrt, ist Belmonte die musikalisch einheitlichere Figur. Er ist der richtige
schwirmerische Marchenprinz, der eindeutige Vorginger des Tamino aus der »Zauberflte«,
nur ohne dessen betont sittliche Haltung. Ihn hat Mozart mit &hnlicher Liebe ausgestaltet wie
Osmin; ist seine Rolle doch auf M ozarts Veranlassung um nicht weniger als 3 (von4) Arien und
einDuett vermehrt worden. Am charakteristischsten flirihnist die ArieNr. 3 »O wie dngstlich, o
wie feurig«. Mozarts Beschreibung: ,,dies istdie favoritaria vonallen die sie gehort haben— auch
von mir. — und ist ganz fur die Stimme des Adamberger geschrieben. man sieht das zittern —
wanken — man sieht wie sich die schwellende brust hebt— welches durch ein crescendo expri-
mirt ist — man hort das lispeln und seufzen — welches durch die ersten violinen mit Sordinen
und einer flaute mitin unisono ausgedriicktist”, erweckt den Eindruck, alshabe er hiernurreine
Tonmalereiin der auBBerlichen Art der Gleichnisarien im Auge gehabt. Zu den angefiihrten Be-
wegungs-, Artikulations- und Instrumentationseffekten gesellen sich aber melodische und vor
allem harmonische Wirkungen, die die Malerei als unmittelbaren Ausdruck lebendiger
Empfindungen erscheinen lassen. Der schwiarmerische Ton, der diese Arie beherrscht, zeich-
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net auch alle anderen Gesidnge Belmontes aus, vom schlichten, erwartungsvollen Liebeslied
Nr. 1 »Hier soll ich dich denn sehen« an, das nach c-moll gewendet schon den Mittelteil der
Ouvertlire bildete, bis zur Arie Nr. 17 »Ich baue ganz auf deine Stirke«, die mit ihrer Da-capo-
Form und ihren Koloraturen noch am meisten an die italienische Arie erinnert.

Die Rolle der Konstanze lag Mozart offensichtlich weit weniger am Herzen. Uber die Arie Nr. 6
»Achich liebte« duBlert er injenem aufschluBreichen Brief vom 26. September ganz offen: ,,die
aria von der konstanze habe ich ein wenig der geldufigen gurgel der Mad.s¢!'e Cavallieri aufgeop-
fert. — Trennung war mein banges loos, und nun schwimmt mein aug in Thrinen— habeich, so
viel es eine wilsche Bravour aria zulédsst, auszudriicken gesucht.” Allerdings kann man in dieser
Arie, von den virtuosen Koloraturen an den beiden Teilschliissen abgesehen, kaum von , Bra-
vourarie” sprechen. Umso besser paf3t diese Bezeichnung dagegen aufdie Arie Nr. 11 »Martern
aller Arten, die ein virtuoses Konzert zwischen vier Soloinstrumenten (Flte, Oboe, Violine,
Violoncello) und Singstimme darstellt und sicherlich ebenfalls der Singerin zuliebe diese Ge-
stalt erhalten hat. Im Gegensatz zu der gleichfalls von vier obligaten Instrumenten begleiteten,
warm empfundenen Arie derIlia (in»Idomeneo«) tiberwiegt in diesem Satz von A nfang an die
Bravour um ihrer selbst willen. Die Arie beginnt schon gleich mit einem wie ein Satz einer kon-
zertanten Sinfonie wirkenden Mammutritornell von 60 Takten, dann tibernimmt die Singstim-
me die Fiihrung, wobei die Virtuositit der Koloraturen im Verlauf der drei Teile ohne jede Be-
ziehung zum Textinhalt immer weiter zunimmt. Ein derartiges Zugestiandnis an die Sianger-
eitelkeit hitte Mozart spater nicht mehr gemacht, am allerwenigsten an einer so wenig dazu
geeigneten Stelle wie dieser, wo bereits eine andere, ganz gegensitzlich geartete Arie Konstan-
zes unmittelbar vorausgeht. In diesem g-moll-Satz » Traurigkeit ward mir zum Loose« zeigt sie
sich nicht als Heroine, sondern als echte lyrische Heldin und Gefihrtin Belmontes. Eingeleitet
wird er durch ein ausgedehntes, motivisch einheitliches Akkompagnato, aus dessen chromati-
schen Seufzermotiven die Arie organisch hervorwiéchst. Sie steht mit ihrer Tonart g-moll, ihrer
deklamatorisch-liedhaften Haltung und dem diskreten Ineinanderwirken von Singstimme und
Orchester in unmittelbarer Nahe von Paminas g-moll-Arie »Achich fiihl’s« (in »Die Zauberfl6-
te«).

Im Ganzenaberist Mozart bei der Darstellung des edlen Liebespaares von der Konsequenzund
Einheitlichkeit der »Zauberflote« noch weit entfernt. Er befindet sich in der »Entfiihrung« ge-
wissermalen aufhalbem Wege zwischen der »Zaide«und jenem letzten Werk, der Belcantoder
opera seria und der singspielhafte Liedton sind noch nicht in allen Geséngen zum eigentlich
Mozartschen liedhaften Belcanto verschmolzen.

Die Gesinge des Dienerpaares Pedrillo/Blonde sind einheitlich in einem bald mehr der opera
buffa, bald der opéra comique angeniherten, vorwiegend aber liedhaften Singspielton gehalten
und ganz besondersjeweils aufdie Situation abgestimmt. In Blondes erster kurzer (zweiteiliger)
Arie»Durch Zartlichkeit und Schmeicheln«treten der Unterschied zwischen dem Gehaben ei-
nes galanten und dem eines zidnkischen Liebhabers und die Folgen des verschiedenen Geba-
rens musikalisch hochst eindrucksvoll hervor. Ebenso eindringlich ist die Wiedergabe ihrer
Ausgelassenheitin der Arie Nr. 12 »Welche Wonne, welche Lust«, wo nur der Gedanke an Kon-
stanzes »schwaches, feiges Herz« das frohliche Geplapper taktweise durch gefiihlvolle Melis-
men unterbricht.

AusPedrillos Arie Nr. 13 »Frisch zum Kampfe«hat Mozart einen musikalisch hochst realistisch
ausgetragenen Kampf zwischen dem Wunsch nach tapferem Zupacken und der A ngstlichkeit,
die nach dem Vorbild vieler italienischer Dienertypen in Pedrillo steckt, gemacht. Der Satz be-
steht aus einem viermaligen Wechsel zwischen frohlichem Wagemut (»Frisch zum Kampfe —
nein, es sei gewagt«) und zaghaftem Zurlickschrecken (»Nur ein feiger Tropf verzagt«), die
durch Fanfarenmotivik mit Horner-und Trompetenklang bzw. durch stockende Streicherbewe-
gung und eine zitternde Triolenfigur der 1. Violine greifbar deutlich wiedergegeben werden.
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Noch feiner erscheint der Zwiespalt in Pedrillos Natur in der Romanze Nr. 18 »Im Mohrenland
gefangen war«, weil er hier zugleich Ausdruck fiir die unheimliche Stimmung vor der Entfiih-
rungist, zu der die Romanze als Signal dient. Romanzen an mal3gebenden Stellen der Handlung
waren schonfrithaus der opéra comique ins Singspiel eingedrungen. Mozart folgt damitalso nur
einem gattungsbedingten Brauch. Er hebt das Stiick aber inhaltsentsprechend durch die eigen-
tiimlich schillernde, zwischen Moll und Dur schwankende Tonalitét, die stindchenhafte pizzi-
cato-Begleitung und das gleichsam im Ungewissen endende Nachspiel weit tiber die Grenzen
des Typs hinaus, und zwar, wie esin seinen Meisteropernjelangerje mehr der Fall zu sein pflegt,
nicht durch Zerbrechen der Form und Erweiterung der Stilmittel, sondern nur durch deren
konsequente und sparsame Verwendung im Dienste lebendiger Personen- und Situationscha-
rakteristik. Johann André hat beispielsweise an dieser Stelle ein ganz einfaches, volkstimliches
Lied gebracht, das nur als Signal dient, aber nicht selbst in die unheimliche Stimmung einbezo-
gen ist.
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Im Moh - ren-land ge - fan - gen ward ein Mii - del hibsch und fein

Das deutlichste Zeichen dafiir, dal Mozart der Dramatiker in der »Entfiihrung« Mozart den
Musiker nahezu eingeholt hatte, ist die Tatsache, dal die Personen, vor allem die Helden Bel-
monte und Osmin, mit Vorliebe im Widerspiel miteinander, d. h. im Ensemble, charakterisiert
werden. Indrei vonden vier Duetten wird Osmin nacheinander mit Belmonte (Nr. 2), mit Blon-
de (Nr. 9) und mit Pedrillo (Nr. 14) konfrontiert, im Terzett vom Ende des 1. Aktes obendrein
mit Belmonte und Pedrillo. Es sind simtlich Buffa-Ensembles der verschiedensten Formen. Im
ersten, das als freie musikalische Szene unmittelbar aus Osmins Auftrittslied hervorwéchst,
wird Belmonte von dem ungehobelten Ton des Alten so iiberrascht, daf3 er darein einstimmt.
Auchim Zankterzett der drei Manner gibt Osmin den Ton an. In den beiden anderen Duetten
findet eraberin dem gewitzten Dienerpaar seine Meister. Blonde machtihn dadurch ldcherlich,
daB sie ihn im ersten Teil ihres Duetts nachifft, worauf er im zweiten seiner Enttduschung in ei-
ner liedhaften Mollweise (»O Englédnder, seid ihr nicht Thoren«) freien Lauf148t und im dritten,
frei an den ersten anschlieBenden, dngstlich zuriickweicht. Hier ist es Mozart im Rahmen einer
knappen, dreiteiligen Liedform meisterhaft gelungen, die Zdhmung des gewalttitigen, aber
schwerfilligen Tolpels durch das anmutige, schlagfertige Madchen mit den einfachsten musika-
lischen Mitteln wiederzugeben. — Im Duett mit Pedrillo hat dieser von vornherein mit der ver-
lockenden Weinflasche auch das Heft in der Hand. Das»Saufduett«stelltin einer Artfreier Ron-
doform die verschiedenen Phasen der Uberredung Osmins durch Pedrillo dar. Dabei verwen-
det Mozart von Anfang an die erregt klopfende Bewegung, die einfache Melodik, die eint6nige
Harmonik und die durch eine Pikkoloflote verschirfte grelle Instrumentation der Turkenmu-
sik. Pedrillo will also den alten Orientalen im eigenen Netz fangen. Doch erst wenn dieser selbst
das »Vivat Bacchus«anstimmt, setzt das ganze Orchester mit dem vollen zur Janitscharenmusik
gehorenden Schlagzeug ein.

Diesen vier komischen Ensembles, von denen mindestens die Duette Osmin/Blonde und
Osmin/Pedrillo (Nr. 9 und 14) als Charakterduette bezeichnet werden konnen, treten im Lie-
besduett (Nr. 20) und im Quartett (Nr. 16) vom Endes des 2. Aktes zwei vorwiegend ernste zur
Seite. Das Liebesduett beginnt — eine Seltenheit in der Entflihrung« — mit einem Akkom-
pagnato, das wie sein Gegenstiick, das Akkompagnato vor Konstanzes g-moll-Arie Nr. 10,
durch ein einziges tragendes, durch Synkopenbegleitung und sforzato-Artikulation charakteri-
siertes Motiv zusammengeschlossen wird. Im zweiteiligen Duett selbst kulminiert die Charak-
terisierung des lyrischen Paares und zugleich die Verschmelzung von Belcanto und Liedhaftig-
keit im verklarten Mozartschen Singspielton (»Mit dem Geliebten sterben, Takt 134 ff.).
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Das Quartettfinale des zweiten A ktes kann man als erste vollwertige Mozartsche Ensemblesze-
ne bezeichnen; nicht umsonst stammt esja auch inhaltlich weitgehend vom Komponisten. For-
mal ist dieser insgesamt siebenteilige Satz ein Kettenfinale, nur da3 die im echten italienischen
Buffa-Finale zusammengeballte, bewegte duBere Handlung hier ganz in das Innere der Gestal-
ten verlegt ist. Man geht vielleicht nicht fehl in der Annahme, dal Mozart es gerade darum ein-
geflihrt hat. Bot es ihm doch gleichzeitig eine Gelegenheit zur charakterisierenden Gegentiber-
stellung der beiden Paare wie zu einer kaleidoskopartig wechselnden Empfindungswiedergabe.
Dabei gelang es ihm zum ersten Mal, mitten in menschlich-allzumenschliche Verwirrungen
gleichsam einen Strahl aus einer anderen Welt hineinleuchten zu lassen: Das geschieht, nach ei-
nem unruhig schweifenden g-moll-Abschnitt, in dem homophonen, fast volkstiimlich anmu-
tenden A-Dur-Andantino im 6/8-Takt »Wenn unsrer Ehre wegen die Manner Argwohn he-
geng, in dem der Komponist das Geschehen flir einen Augenblick aufhebt, von einer hGheren
Warte aus betrachtet und in reine Harmonie aufzulosen scheint. Solche Stellen der Besinnung
finden sich auch, wie noch zu zeigen sein wird, in »Figaro«, »Don Giovanni« und »Cosi fan tut-
te«. Sie sind typisch fiir den reifen Mozart. Das Quartettfinale ist, neben der Darstellung des
Osmin, der schliissigste Beweis dafuir, daf3 dieses Stadium der Reife tatsdchlich in der »Entflih-
rung« beginnt.

Ahnlich nach innen gewandt erscheint auch der vor dem abschlieBenden Janitscharenchor ein-
gefiigte Rundgesang aller Beteiligten am Ende des 3. Aktes, dessen Strophen sich nur durch die
Instrumentation voneinander unterscheiden. Hier ruft der plotzliche Ausbruch von Osmins
Rachegeliisten zu kurzer innerer Einkehr in einem feierlichen, sotto voce vorgetragenen Satz
auf, aus dem Konstanze elegant wieder in den Refrain zuriickleitet.

Die Ouvertiire der »Entfiihrung«, von der Mozart sagt, ,,ich glaube man wird dabey nicht schla-
fen konnen, und sollte man eine ganze Nacht durch nichts geschlafen haben”, stellt das orienta-
lische Kolorit in den Vordergrund. Als Mittelteil erscheint das nach Moll gewendete A uftritts-
lied Belmontes eingeengt— ein geradezu raffinierter Effekt, denn deranschlieBende A uftritt des
Mirchenprinzen in Dur wirkt dadurch doppelt lieblich und licht.

An Buntheit der Instrumentation gibt die »Entflihrung« dem »Ildomeneo« nichts nach, in der
textbedingten Selbstandigkeit der Instrumentenbehandlung aber steht sie schon ganz auf dem
Boden der spiateren Meisteropern. Es sei nur auf die verschiedene Begleitung der Strophen von
Osmins Auftrittslied und der Strophen des Vaudeville sowie auf den Mittelteil des Duetts Nr. 9
hingewiesen, wo die Oboe zu den Worten »O Englander, seid ihr nicht Thoren«bereits die Ant-
wort Blondes vorwegnimmt.

Das alles waren freilich Feinheiten, die die einerseits an das primitivere Singspiel, andererseits
andieitalienische Oper gewOhnten Zeitgenossen noch nicht zu wiirdigen wuBBten. Das Werk er-
rang zwar bei seiner Urauffiihrungam 16. Juli 1782 einen groBen Erfolg, erlebte auch zahlreiche
Wiederholungen und hielt sich sogaraufdem Spielplan des,,Nationalspiels”, als dessen Aufflih-
rungen eingeschriankt wurden, aber es zog keinen weiteren Singspielauftrag nach sich. Es niitzte
Mozart nichts, dal Gluck ihm ,,viele Complimente dariiber” machte und daf3 die Opersichauch
aufBlerhalb von Wien durchsetzte. Die Wiener Biihnen nahmen im Laufe der ndchstenJahre kei-
ne Notiz von ihm, so daB er zundchst wieder, wie vor dem »Idomeneo«, auf eigene Faust Plidne
schmiedete und zwar, dem schwankenden Wiener Operngeschmack folgend, bald fiir eine ita-
lienische, bald fiir eine deutsche Oper.
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Arthur Scherle

Der aufgeklarte Orientale
Opern-Exotik vor Mozarts »Entfiihrung«

Exotismus in der Operist so alt wie die Oper selber. Seine erste Bliite erlebte erin der barocken
Oper. Inder Zeit des friih-und hochbarocken Theaters waren biblische Themen sehr zahlreich,
deren Handlung sich oft auf exotischen Schauplitzen abspielt. Dem Prinzip ,,prodesse et delec-
tare” (,,niitzen und erfreuen”) entsprechend, deutete man das Geschehen vom moralisch-theo-
logischen Standpunkt aus und gab ihm eine unmiB3verstidndliche SchluBpointe als,,Nutzanwen-
dung”. Diese Tendenz des Belehrens ist nicht nur der barocken Oper eigen; sie ist auch fiir das
barocke Drama, die Lyrik und den barocken Roman charakteristisch. Man verwendete allge-
mein exotische Schauplitze, die dem niichternen Alltag und der Tagespolitik entriickt sind.
Wihrend in der frith- und hochbarocken Kunst die moralisch-theologische Pointe im Vorder-
grund stand, ist esim Spétbarock mehr die Freude am Stoff. Die biblischen Figuren des Friihba-
rock werden durch grausame Despoten und Scheusale in Menschengestalt abgelost, die man
unschwer als Antichristen identifizieren kann. Wer hitte sich damals besser dafiir geeignet als
Orientalen und Tiirken, gegen die das christliche Abendland gegen Ende des 17. Jahrhunderts
gemeinsam kimpfte! Die repriasentativen Dichter der damaligen Z eit schrieben neben Texten,
denen Themen aus der antiken Mythologie und Geschichte zugrunde liegen, auch Tiirkenstiik-
ke mit einer einseitigen Schwarzweif3malerei, wobei die Orientalen immer als unmoralische
Antichristen gezeichnet sind, die christlichen Europaern nachstellen.

Als zu Anfang des 18. Jahrhunderts die Kritiker als Wortfiihrer der Aufklarung gegen-das spit-
barocke Theater und seinen ,unnatiirlichen Bombast” ins Feld zogen, kam die exotisch-roman-
tische Oper in MiB3kredit. Im Zeichen der ,Natiirlichkeit” pladierte man fiir das realistische
Singspiel, das die Geschehnisse und Probleme des niichternen Alltags zur Diskussion stellt.
Auf die Dauer wollte sich das Publikum aber doch nicht mit dieser realistischen ,Hausmanns-
kost” zufriedengeben. Deshalb griffen die Singspiellibrettisten wieder romantisch-exotische
Themen auf. Schiebeler dichtete den Singspieltext »Lisuart und Dariolette«, Goethes Freund
André einen »Barbier von Bagdad«, den er auch selber vertonte. Goethe ist durch seinen Text
»Claudine von Villabella« mit der »Singspielerei« verbunden, durch einen Text, in dem sich
seinjugendlicher Sturm und Drangals Rduberromantik austobt. Romantik und Exotismus hat-
ten also in den siebziger Jahren des 18. Jahrhunderts wieder ihren Einzug auf dem musikali-
schen Theater gehalten, zu einer Zeit, als auf der Sprechbiihne noch das realistische Theater-
stiick vorherrschte. Die »Romantisierung« des Musiktheaters in Deutschland erfolgte unter
dem EinfluB3 des franzosischen Singspiels. In Frankreich, wo diese Entwicklung noch frither als
inNord-und Mitteldeutschland einsetzte, schufen Favartund Dancourtihre Singspiele, von de-
nen sich auch Gluck zu seinen »Tlirkenstlicken« »Der betrogene Kadi« und »Die Pilger von
Mekka«inspirierenlie3. Die Singspiele Glucks wurden in franzosischer Sprache am Hofe Maria
Theresias inWien aufgefiihrt. Dort diirften sie Kaiser Joseph 1. zur Griindung seines »National-
singspiels« angeregt haben, in dem nur das deutschsprachige Singspiel und die deutsche Oper
mit den Werken Mozarts und Dittersdorfs gepflegt wurden.

In Wien war seit Anfang des 18. Jahrhunderts die alte Tradition des Volkstheaters lebendig, re-
prasentiert durch mehrere Vorstadtbiihnen. Hier herrschten Romantik und Exotismus, hier
trieb Kasperle in tausend Gestalten— als »Staberl«und »Hanswurst«— aufder Biihne sein ,,Un-
wesen”, unbeeinflut vom ,,akademischen Theater” der hofischen Kreise, das vom Osterreichi-
schen Herrscherhaus beglinstigt wurde. Die Tradition dieses urwiichsigen Volkstheaters reicht
von Stranitzky zu Anfang des 18. Jahrhunderts iiber Schikaneder bis zu Raimund und Nestroy.

www.terzakis.com



Bedeutende Komponisten wie Haydn und Mozart sind durch ihre Werke mit dem Wiener
Volkstheater verbunden. Haydn schuf als sein erstes Werk fiir die Musikbiihne das deutsche
Singspiel »Der neue krumme Teufel«, in dem das Zwischenspiel vom »Abgott Ram in Ameri-
ka« unter Heiden und Menschenfressern in einem exotischen Milieu spielt. Die romantisch-
exotische Tradition war also im Wiener Volkstheater noch lebendig, als sich das deutsche Sing-
spiel schon lange den realistischen Genrestiicken zugewandt hatte und im hofischen Theater—
nach der Reform Glucks — die klassizistische Oper mit ihren antiken Stoffen tonangebend war.
Gegen Ende des 18. Jahrhunderts gewann der Exotismus auch auf die ,,ernste Kunst” der hofi-
schen Kreise Einflu3. Bereits Gluck, der Opernreformator, hatte sein Publikum in die Zauber-
garten »Armidas« gefiihrt und am Wiener Hof seine franzosischen » Tiirkenstiicke« bekannt ge-
macht. Als Wieland, damals als Altmeister der deutschen Dichtung verehrt, in »Oberons Zau-
berhorn«blies und sein gleichnamiges Epos schuf, wurden die Romantik und der Exotismusin
weiten Kreisen der ,seriosen” Literaturfreunde wieder salonfihig. Die Wiener Hofoper nahm
wieder Opern mit romantisch-exotischen Sujets in ihr Repertoire auf. Auch in dem 1778 von
Kaiser Joseph II. in Wien gegriindeten »Nationalsingspiel« hielten die »Tiirkenstiicke« ihren
Einzug. Der Kaiser hatte diesem Theater die Aufgabe gestellt, das deutschsprachige Singspiel
zu pflegen. Er verfolgte mit seinem neuen Theater aber auch einen volkspadagogischen Zweck:
Es sollten vornehmlich Stiicke gegeben werden, in denen das Gedankengut der ,, Aufkldrung”
zum Ausdruck kommt, das— wie in Lessings »Nathan der Weise«— den Rassen-und Volkerhal3
verurteilt. Die Funktion des Orientalen in den neuen » Tiirkenstiicken« muf3te somit eine ganz
andere sein als bisher. Warfrither der Heide, Orientale oder Tiirke immer entweder eindummer
Tolpel oder ein boshafter Teufel gewesen, der den friedfertigen und frommen Europédern das
Leben sauer machte, so wurde jener nun zum Triger und Verkiinder ,,aufklarerischer” Ideen.
Die eigentliche Anregung zur Aufnahme orientalischer Sujets in die deutsche Singspiellibretti-
stik kam aus Frankreich. Gluck war einer der Anreger. Er komponierte, wie schon kurz erwihnt,
die Opera »La rencontre imprévue ou Les pélérins de la Mecque« (»Die unvermutete Zusam-
menkunft oder Die Pilger von Mekka«). Der franzosische Text dieses »Tiirkenstiicks« spielt in
der mohammedanischen Welt: Rezia, die Geliebte des Prinzen Ali, wird durch Seerduber ent-
fihrt und an den Sultan von Kairo verkauft, der sie zu seiner Favoritin macht. Die Flucht Rezias
miBlingt, doch der edle Sultan gibt Rezia frei, die nunmehr ihren Ali heiraten kann.

Eine thematische Verwandtschaft besteht zwischen Glucks »Pilgern von Mekka« und Mozarts
unvollendetem »deutschen Singspiel« »Zaide«, das als Vorstufe der »Entfiihrung aus dem
Serail« betrachtet werden kann. Die Komposition der Musiknummern dieses Singspiels, mit
dersichMozart 1779 im A uftrag einer Schauspielergesellschaft beschéftigt hat, ist nicht bis zum
AbschluB3 gediehen. Als Textdichter hat man den Salzburger Trompeter Andreas Schachtner
ermittelt, der seinerseits wieder das Singspiel »Das Serail oder Die unvermittelte Zusammen-
kunftin der Sclaverei zwischen Vater, Tochter und Sohn«von FranzJoseph Sebastiani, das 1779
in der Vertonung Joseph Frieberts in Bozen uraufgefiihrt worden war, als Vorlage benutzt hat:
Gomatz und Zaide, zwei Sklaven des Sultans, unternehmen mit Unterstiitzung Alims einen
Fluchtversuch, der fehlschldgt. Sultan Soliman begnadigt jedoch die Fliichtlinge.

Fiir die weitere Entwicklung des »Tiirkenstiickes« ist die Verbindung eines christlichen Lie-
bespaares mit der orientalischen Welt charakteristisch. In »Adelheit vonVeltheim«, einem
Schauspiel mit Gesang in vier Akten, Musik von Beethovens Lehrer Christian Gottlob Neefe,
werden Adelheit von Veltheim, eine Deutsche, und Karl von Bingen von Achmet, dem »gewe-
senen Bassa von Tunis«, gefangengehalten. Die Flucht des Paares miBlingt, doch der Bassa be-
gnadigt groBmiitig die Christen.

Im Jahre 1781 wurde die »komische Operette«»Belmonte und Konstanze oder Die Entfiihrung
aus dem Serail«— mit dem Text von Bretzner— in Berlin uraufgefiihrt. Bretzners Singspiel, das
Johann André in Musik gesetzt hat, war zunédchst sehr erfolgreich, wurde spéter aber durch
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Mozarts gleichnamige Oper aus dem Repertoire verdrangt. Der Wiener Literat und Schauspie-
ler Stephanie d. Jiingere hatte nimlich Bretzners Singspieltext flir Mozart bearbeitet. Die Ande-
rungen am Originaltext Bretzners gehen groBtenteils auf Anregungen des Komponisten zu-
riick, dessen rege Mitarbeit an der Gestaltung des Textes durch Mozarts Briefwechsel mit sei-
nem Vater belegt werden kann. Stephanie hat aus dem Texte Bretzners zehn Gesangsnummern
zum grofen Teil wortgetreu iibernommen und sieben weitere auf Anregung Mozarts hinzuge-
dichtet. Man kann es deshalb verstehen, wenn der Autor des Berliner Urtextes von»Belmonte
und Konstanze«, dessen Singspiel durch Mozarts Oper aus dem Repertoire verdriangt wurde,
mit heftigen Worten gegen den Komponisten und den Textbearbeiter der Wiener »Entflihrung«
polemisierte: ,eine gewisse Person namens Mozart, in Wien, hat die Kiihnheit gehabt, mein
Drama, »Belmonte und Constanze« zu mi3brauchen als Operntext. Ich protestiere hiermit in
aller Feierlichkeit gegen die Milachtung meiner Rechte und behalte mir das Recht fiir weitere
MafBnahmen vor.”

Wichtig fiir die Bedeutung der librettistischen Leistung Stephanies ist der dritte Akt der »Ent-
flihrung«, der in wesentlichen Ziigen vom Text Bretzners abweicht. Es zeigt sich inihm das Be-
streben des Librettisten, durch Herausarbeitung von tragischen Akzenten den Text der Sing-
spielsphére zu entriicken — man denke an die Szene, in der die Christen nach der mifSlungenen
Flucht in UngewiBheit {iber ihr weiteres Schicksal schweben— und den Konfliktim Sinne eines
aufkldrerischen Humanismus zu 16sen: Der Bassa erkennt in Belmonte den Sohn seines
schlimmsten Feindes: ,,Wisse, Elender! Dein Vater, dieser Barbar, ist schuld, daB ich mein Va-
terland verlassen muBte.” Zur allgemeinen Uberraschung schenkt der Bassa den Christen die
Freiheit: ,Nimm die Freiheit, nimm Konstanze, segle in Dein Vaterland, und sage Deinem Va-
ter, es wire einweit grof3eres Vergniigen, eine erlittene Ungerechtigkeit durch Wohltaten zu ver-
gelten, als Laster mit Laster zu tilgen.” Im Singspiel Bretzners erkennt der Bassa in‘Belmonte
seinen eigenen Sohn. Der Verzicht auf Konstanze ist somit kein eigentliches Opfer. Bei Stepha-
nie ist Belmonte jedoch der Sohn seines Feindes, er verzichtet als aufgeklarter Mensch auf Ra-
che, denn , nichts ist so héBlich als die Rache, hingegen menschlich, giitig sein, so ohne Eigen-
nutz verzeihen, ist nur der groen Seelen Sache”. Eine solche ,grof3e Seele” ist der Muselman,
der seine Leidenschaften unterdriickt und nur der Stimme der Vernunft folgt. Er handelt aufge-
klarter und menschlicher als der christliche Européer. Bassa Selim ist somit ein Geistesver-
wandter von Lessings Saladin oder Goethes Thoas. Die Ideen der Aufklarung und des Neuhu-
manismus befruchteten also nicht nur das Sprechdrama unserer Klassiker; sie beeinfluSten, wie
sich auch an der »Zauberflote« oder im »Fidelio« nachweisen liee, die Opernlibrettistik der
zweiten Hailfte des 18. Jahrhunderts.
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Musik zur Zeit Joseph I1.

Vonallen Kiinsten und Wissenschaften im Maria-Theresianischen Osterreich hat die Musik die
hochste Stufe der européischen Geistesentwicklung erreicht. Nursie allein hatzu dieser Zeit der
osterreichischen Kultur bis in die Gegenwart fortwirkende Weltgeltung verschafft. Wenn auch
diese Entwicklung schon vorher eingesetzt hat und die Hauptleistungen in der Wiener Klassik
erst nachher erbracht wurden, so sind in dieser Zeit die Voraussetzungen auf allen musikali-
schen Gebieten geschaffen worden. Vor allem ist hier die Instrumentalmusik, die Ausformung
von Sonate, Streichquartett und Symphonie durch Joseph Haydn, zu nennen, auf der dann die
gesamte weitere Entwicklung aufbaut. Auf dem Sektor der Vokalmusik féllt in diese Epoche so-
wohl die Opernreform durch Christoph Willibald Gluck als auch die Entwicklung des Wiener
Singspiels von den Burlesken des Volkstheaters bis hin zur »Entfiihrung aus dem Serail«. In
Wolfgang Amadeus Mozart hat die européische Musik sowohl auf vokalem als auch instrumen-
talem Gebiet einen absoluten Hohepunkt erreicht.

Joseph II. war, wie alle seine Vorgidnger auf dem Habsburger Thron, ein griindlich gebildeter
Musiker, der namentlich den strengen Satz liebte: er war ein guter, in der italienischen Schule
erzogener BaB3singer, spielte daneben aber auch Viola, Cello und Klavier, auf dem er sich na-
mentlich als Begleiter und Partiturspieler betitigte. In der Regel wurde beiihm nach Tisch eine
Stunde lang musiziert; dreimal in der Woche war groBeres Konzert, zu dem GaBmann, spiter
Salieri, bisweilen auch Umlauf befohlen wurden. Zuhorer wurden nicht geladen, dagegen
wirkte der Kaiser stets selbst mit. Abschnitte aus Opern und Oratorien wurden mit besonderer
Vorliebe vorgetragen; mit den zur A uffithrung bestimmten Opern pflegten der Kaiser und Erz-
herzog Maximilian sich auf diesem Wege bekanntzumachen. Der Vortrag erfolgte meist vom
Blatt, wobei der Kaiser seine besondere Freude hatte, wenn die Mitspieler recht in die Enge ge-
rieten.

Diese bestanden fiir gewohnlich nur aus einem Quartett von durchweg mittelméBigen Leuten.
Der erste Geiger Kreibich (Greibich) war zudem ein seltsames Gemisch von Angstlichkeit und
Aufspielerei und deshalb die Zielscheibe fur alle Hinseleien des Kreises. Neben ihm wirkten
Woborzil, Hoffmann, Ponheim und Krottendorfer, besonders aber der Kammerdiener Strack,
die Seele des Ganzen, der Cello spielte, die Musikalien verwaltete und niemals fehlen durfte.
Seine Ausnahmestellung in der Gunst des Kaisers gab ihm natiirlich auch in diesem Kreise das
Ubergewicht und einen groBen EinfluB auf die Wahl der Stiicke. Daf3 diese nicht auf die damals
,Modernsten”, Haydn und Mozart, fiel, kann man sich denken. Auch JosephII. liebte Haydn,
wenigsten denjungen, wegen seiner ,,Spae” nicht, wenn erauch spater gerechter dachte. Trotz-
demistesirrig, wenn manden Ausschlu3jener beiden Meister von den Programmen der kaiser-
lichen Hauskonzerte lediglich dem EinfluB Stracks zuschreibt. Solch eine Puppe in der Hand
seines Kammerdieners war Joseph II. doch nicht. Aber er selbst war wesentlich mit der italieni-
schen Oper aufgewachsen und betrachtete, wie die ganze gebildete Welt damals, jedes Tonwerk
vom Standpunkt der hofisch-aristokratischen Gesellschaftsmusik aus. Indieser Hinsicht lieBen
aber Haydn und besonders Mozart schon damals so manches zu wiinschen iibrig, man denke
nur an Josephs II. Urteil iber die »Entfiihrung«. Mozart stand also hier vor denselben Grenzen
des Verstdndnisses, wie vorher bei seinem Salzburger Brotherrn, nur dal der Kaiser sich weit
duldsamer und liebenswiirdiger zeigte. Es verdient schon alle Anerkennung, daB er nicht, wie
so manche Geschmackstyrannen alter und neuer Zeit, die neue Kunst einfach ablehnte, son-
dern, wenn auch mit Vorbehalt, zu Worte kommenlie3. Mag seine Idee des deutschen National-
singspiels auch wesentlich seiner Vernunft und nicht seinem Herzen entsprungen sein, jeden-
falls verrit sie einen weiten Blick und einen auch der Kunst gegeniiber toleranten Geist.
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Bernt Engelmann

Ein Radikaler als Kaiser

Im Herbste des Jahres 1776 — in Berlin regierte noch der ‘Alte Fritz’, der seit einem Vierteljahr-
hundert Mitteleuropa mit seinen Kriegen in Atem gehalten hatte — meldeten die deutschen
Zeitungen, die sonst vornehmlich Hofberichte enthielten, da3 die dreizehn britischen Kron-
kolonien in Nordamerika ihre Unabhéingigkeit erklart und die Menschenrechte verkiindet ht-
ten!

Ineiner Verlautbarungdersich dreist als ‘Kongre8’ bezeichnenden Versammlung derRebellen-
Anflihrer zu Philadelphia hieB3 es, so berichteten die von der Thurn-und Taxischen Post verbrei-
teten Zeitungen, ,,alle Menschen seien gleich erschaffen;” ihr Schopfer habe ihnen gewisse ,,an-
geborene und unverauBerliche Rechte verlichen, darunter solche auf Leben, Freiheit und das
Streben nach Gliick.”

Das war etwas bis dahin Unerhortes! Auch in Deutschland, wo man sich bislang noch gar nicht
mit der Praxis, sondern allenfalls mit der Theorie der Freiheit und Gleichheit beschéftigt hatte,
horchten nun viele Menschen auf, zumal es auch hierzulande erste Anzeichen dafiir zu geben
schien, da3 die Zeit der Despotie und totalen Unfreiheit nun allméahlich zu Ende ginge, zumin-
dest auf einigen Gebieten.

So hatte die harte Bedriickung religioser Minderheiten, besonders der seit anderthalb Jahrtau-
senden in Deutschland anséissigen Juden, vielerorts schon merklich nachgelassen. Auch die
grausame Verfolgung angeblich vom Satan besessener ‘Hexen’ war selten geworden, und die
von den Geistlichen beider christlichen Konfessionen bislang geforderte und miBbrauchte
Furcht unwissender Menschen vor Teufelszauber nahm, zumindest bei den Jiingeren, die et-
was Bildung genossen hatten, in einem fiir die orthodoxen Theologen erschreckendem MafRe
ab.

Zwar waren nochum die Mitte des 18. Jahrhunderts, vor allem in den Dorfern und Kleinstddten
Bayerns und Wiirttembergs, mehr als ein Dutzend reguldre Hexenprozesse durchgefiihrt und
allein im Bereich des geistlichen Stifts Marchthal in den Jahren 1746/47 acht Frauen und Méad-
chen, davon die Jiingsten noch Kinder, auf Scheiterhaufen lebendig verbrannt worden.

Ja, noch 1775— Johann Wolfgang Goethe war schon sechsundzwanzig Jahre alt und hatte weni-
ge Monate zuvor seinen ersten Roman, »Die Leiden des jungen Werthers«, veréffentlicht; der
Englander James Watt, der zehn Jahre zuvor durch die Erfindung der Dampfmaschine berithmt
geworden war, verband sich gerade mit dem Unternehmer Boulton zur Griindung einer Ma-
schinenfabrik — fand im bayerischen Kempten noch ein Hexenprozef statt.

Aufgrund einer Denunzination angeklagt war die vom katholischen zum lutherischen Glauben
libergetretene, dann wegen Vagabundierens und offenbarer Geistesschwiche in behordlichen
Gewahrsam genommene Dienstmagd Anna Maria Schwigelin. Mittels grausamer Foltern
wurde sie zu dem Gestdndnis gebracht, eine ‘Hexe’ zu sein und taglich mehrmals mit dem Satan
Unzucht getrieben zu haben. Daraufhin verurteilte sie ein ordentliches Gericht zum Tode, und
am 30. Mérz 1775 wurde sie Offentlich hingerichtet.

Aber dieser Kemptener Hexenprozel3 war der letzte, der im Gebiet des Deutschen Reiches
durchgefiihrt wurde (wenngleich die heimliche Inquisition, die Gesinnungsschniiffelei und die
- zumindest innerkirchliche — Bestrafung von ‘Ketzern’ und ‘Abweichlern’ weitergingen— bis
aufden heutigen Tag, wie der Fall des katholischen Theologieprofessors Horst Herrmann, dem
der Bischof von Miinster 1975 den Lehrauftrag entzog und damit faktisch Berufsverbot erteilte,
deutlich zeigt). Aber 1775 endete in Deutschland zumindestjener flirchterliche Teil derInquisi-
tion, der die Ausrottung des angeblichen ‘Hexenunwesens’ zum Ziel gehabt hatte. Bis dahin
waren vier Jahrhunderte lang ungezihlte Frauen, Kinder und gelegentlichauchManner ‘im Na-
men Jesu Christ’ zu Kriippeln gefoltert und dann meist auf Scheiterhaufen lebendig verbrannt
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Kaiser Joseph I1.
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worden. Dabei wurde mitunter die Bevolkerung ganzer Landkreise dezimiert und manche Ge-
genden, etwa im Bereich des Bistums Trier, verodeten dabei vollig.

Damit war es nun endgiiltig vorbei, und in Osterreich hatte man 1775 sogar die Tortur weitge-
hend abgeschafft. Zumindest durften dort Untersuchungsgefangene, die beharrlich jede
Schuld bestritten, nun nicht mehr, wie es bis dahin zur normalen Gerichtspraxis gehort hatte,
durch notigenfalls immer weiter verscharfte Folterungen zu einem Gestindnis gebracht wer-
den (sofern die Gepeinigten dabei nicht schon starben, in Wahnsinn verfielen oder Selbstmord
begingen).

Diese in ihrer Bedeutung gar nicht hoch genug einzuschitzende Reform war indessen nur eine
von vielen radikalen Neuerungen, die ein damals gerade VierunddreiBiger bewirkt hatte, derin
den Jahren zuvor unter dem Decknamen Graf Falkenstein kreuz und quer durch Osterreich,
Deutschland, Bohmen, Italien, Holland und Frankreich gereist war. Dabei und auch in der Fol-
gezeit galt sein Interesse vor allem den Beschwerden der einfachen Leute sowie den M6glich-
keiten der Staatsverwaltung, ihnen zu helfen.

Dieser meist sehr schlicht gekleidete, auf Prunk und gréBeres Gefolge verzichtende und, im
Gegensatz zu den meisten Aristokraten seiner Zeit und ihrem Anhang, recht bescheiden und
sparsam lebende »Graf Falkenstein« hatte schon zuvor einiges von sich reden gemacht:
Bereits mit dreiundzwanzig Jahren war er mit einer Denkschrift hervorgetreten, der er den selt-
samen Titel »Réveries«, Triumereien, gegeben hatte. Bald darauf war er zu erheblichem Ein-
fluB gelangt und hatte diesen dann dazu benutzt, sich zumindest einige seiner Traume zu erflil-
len.

Nicht etwa, da3 er nun, wie es bei Arrivierten damalsiiblich war, seine neue Macht mi3brauchte
und sich eilig auf Kosten der Allgemeinheit die Taschen gefiillt hitte! Im Gegenteil: Die ausge-
dehnten Léndereien, die sein verstorbener Vater zusammengekauft und ihm vererbt hatte,
machte er sogleich und aus freien Stiicken dem Staat zum Geschenk. Alsdannlie3 er— ebenfalls
vom Vater geerbte — Schuldscheine der Staatskasse im Wert von zweiundzwanzig Millionen
Gulden einfach verbrennen.

Nachdem er so zur Sanierung der 6ffentlichen Finanzen wesentlich beigetragen hatte, kiimmer-
te er sich zundchst um eine griindliche Reform der verlotterten Armee. Er setzte, gegen den hef-
tigen Widerstand deradligen Offiziere, eine menschlichere Behandlung der einfachen Soldaten
durch. Er unterband auch mit drastischen MaBnahmen die in der Armee, von der Generalitit
bis hinab zu den Korporalen, herrschende Korruption und den bis dahin iiblichen Handel mit
Offiziers- und Verwaltungsbeamtenstellen. Allein die Tiichtigkeit, so forderte er, diirfe kiinftig
ausschlaggebend flir Ernennungen und Beforderungen sein.

Es war sicherlich nicht reine Menschenliebe, die den »Grafen Falkenstein« dazu bewog, ihr
schreckliches Los etwas zu lindern und die Macht der groen und kleinen Tyrannen nach Kraf-
ten zu beschneiden. Wahrscheinlicher ist, da3 er ganz einfach von der dringenden Notwendig-
keit seiner MaBBnahmen iiberzeugt war, weil er erkannt hatte, dall ohne tiefgreifende Reformen
der ganze, durch und durch korrupte Staat iiber kurz oder lang zusammenbrechen wiirde.
Immerhin war dieser bemerkenswert einsichtige Mann, ganz so, wie eram 11. Marz 1767, kurz
vor seinem sechsundzwanzigsten Geburtstag, an einen besorgten Verwandten geschrieben hat-
ten, wirklich ,toujours animé de I’envie de faire justice”, stets erfiillt von dem Verlangen, Ge-
rechtigkeit zu schaffen.

Als beispielsweise im Jahre 1770 in weiten Teilen Bohmens und Mihrens eine grof3e Hungers-
not herrschte, die von den Grof3grundbesitzern, Gutsverwaltern und GetreidegroBhidndlern zu
den wildesten Preissteigerungen ausgenutzt wurde, unterband er sofort diesen schamlosen Wu-
cher, nicht allein durch Strafandrohungen, sondern auch durch wirksame GegenmafBnahmen.
Er lieB, teils auf eigene, teils auf Staatskosten, gro3e Mengen Korn sowie sonstige Grundnah-
rungs- und Futtermittel aus dem Ausland einfiihren und in den Katastrophengebieten zu nie-

www.terzakis.com



drigen Festpreisen andie Bevolkerungabgeben. Auch zwanger die Gutsherren, einen Teil ihrer
weit iiber den Eigenbedarfhinaus gehorteten Getreidevorrite an die Behorden abzuliefern, die
sie sogleich an besonders Bediirftige kostenlos zu verteilen hatten.

Er sorgte sodann fiir eine erhebliche Verminderung der von den Bauern den Gutsherren zu lei-
stenden Frondienste und fuir eine gerechtere Abgabenordnung, schrinkte die Privilegien der
aristokratischen GroBgrundbesitzer, aber auch die des niederen Landadels betrichtlich ein, oh-
ne sich um deren Proteste zu kiimmern, was bei der Bauernschaft unbeschreiblichen Jubel aus-
16ste.

Spéter, von 1781 an, bewirkte er sogar die ginzliche Aufhebung der die Menschen zu bloBem
Arbeitsvieh degradierenden Leibeigenschaften innerhalb des dsterreichischen Staatsgebiets,
beseitigte die den Binnenhandel lahmenden Inlandszolle, setzte die volle Freiziigigkeit durch
und schlieBlich die rechtliche Gleichstellung aller Staatsbiirger bei den Gerichten und Verwal-
tungsbehorden.

Auch verschaffte er den bis dahin stark benachteiligten, nahezu rechtlosen und willkiirlich schi-
kanierten religiosen Minderheiten, zumal den Protestanten und den Juden, wenn auch nur in
den Osterreichischen Stammlanden, die weitgehende biirgerliche Gleichberechtigung. Dazu
gehorten auch die Zulassung zu 6ffentlichen Schule und Amtern sowie zur Giiterpacht und die
freie Ausiibung von Gewerben, die ihnen bislang durch die strengen Zunftordnungen verwehrt
gewesen war.

Er griindete zahlreiche Krankenanstalten, Heime flir Waisen, Blinde, Taubstumme, Geistes-
kranke und Obdachlose, fiihrte die allgemeine Volksschulpflicht ein und sorgte dafiir, da3 es
kiinftig in jeder Gemeinde eine 6ffentliche Schule gab. Dagegen hob er eine Reihe von Adels-
und Ritterakademien auf, ,,da sie dem Staate nichts niitzten”, verwandelte ein halbes Dutzend
von den Jesuiten beherrschter Seminare und Universitdten in staatliche Oberschulen und
schaffte auch die militdrischen Unterrichtsanstalten ginzlich ab — alles mit dem Ziel, Privile-
gienund kirchlichen Einfluf3 zu beseitigen und die Bildung samtlichen Staatsbiirgern moglichst
gleichmaBig zuteil werden zu lassen.

Seine radikalsten und auf den heftigsten Widerstand stoBenden Reformen betrafen jedoch die
katholische Kirche und deren Einrichtungen: Rund siebenhundert Kloster wurden aufgeho-
ben, ihr Vermogen beschlagnahmt und an Schulen, Heime und andere staatliche Wohl-
fahrtseinrichtungen iiberwiesen.

Der Radikale im 6ffentlichen Dienst Osterreichs, der in seiner Jugend als »Graf Falkenstein«
herumgereist war und sich auch spater gern unerkannt unters Volk gemischt hatte, war der dlte-
ste Sohn der Kaiserin Maria Theresia, seit 1765 ihr Mitregent, seit ihnrem Tode im Jahre 1780 als
Joseph II. alleiniger Herrscher {iber alle habsburgischen Lande und daneben, schon seit 1764,
auch Kaiser des Heiligen RGmischen Reiches Deutscher Nation (wobei anzumerken ist, da3 zu
JosephsIl. Zeiten die kaiserliche Macht in Deutschland nur sehr gering und kaum noch der Re-
de wert war).

Indessen — und das trifft auch auf die allermeisten jener deutschen Dichter und Denker zu, mit
denen wir uns noch beschiftigen werden — Josephs Einflu3 auf die Entwicklung seiner Lander
und ihrer Nachbarstaaten war, allen Widerstinden zum Trotz, weit nachhaltiger, als man es da-
mals fiir méglich gehalten hatte.

Zwar brach das von ihm geschaffene Regierungssystem schon vor seinem frithen, im Volk von
vielen fiir heimlichen Mord gehaltenen Tod im Februar 1790 fastzusammen, und dies vor allem
wegen Josephs wenig gliicklicher AuBBenpolitik, die zu groBen Prestigeverlusten und militari-
schen Niederlagen fiihrte. Aber die wesentlichen Grundsitze seiner Reformpolitik setzten sich
durch und blieben bestehen, so revolutionér sie auch zunichst gewirkt hatten und so sehr spéte-
re, von reaktiondrem Geist beherrschte Epochen daran Ansto3 nahmen.
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...das Sujet ist tiirkisch...
(aus Briefen Mozarts)

Wien, 1. August 1781
...Nun hat mir vorgestern der junge Stephanie ein Buch zu schreiben gegeben. Das Sujet ist tiir-
kischund heif3t: Belmont und Constanze oder die Entfiihrung aus dem Serail. Die Sinfonie, den
Chor im 1. Akt und den SchluBchor werde ich mit tiirkischer Musik machen.

*

Wien, den 8. August 1781
Mon tres che Pére!
Ich muB geschwind schreiben, weil ich den Augenblick eben mit dem Janitscharenchor fertig
geworden, und es nun schon 12 Uhr vorbei ist, und ich versprochen habe, puncto 2 Uhr mitden
Auernhammerischen und der Cavalieri nach Mingendorf bei Laxenburg zu fahren, allwo nun
das Lager ist.
Der Adamberger, die Cavalieri und der Fischer sind mit ihren Arien (in der »Entfiihrung« —
Anm. d. Red.) ungemein zufrieden...

22.8.1781
...Nun Adieu, das Papier ist voll. Der erste Akt von der Opera ist nun fertig...

*

Vienne ce 26 de Septembre 1781
Mon tres cher Pére!

Verzeihen Sie mir daB ich ihnen letzhin mehr Brief-Porto bezahlen gemacht! — allein, ich hatte
eben nichts Nothwendiges zu schreiben, — und glaubte ihnen vergniigen zu machen, wenn ich
ihnen so eine kleine Idée von der oper geben wiirde. — die oper hatte mit einem Monologue an-
gefangen, und da bat ich H: Stephanie eine kleine ariette daraus zu machen— und daf anstatt
nach dem liedchen des osmin die zwey zusammen schwétzen, ein Duo daraus wiirde. — da wir
die Rolle des osmin H: fischer zugedacht, welcher eine gewis fortrefliche Bass-stimme hat /:
ohngeacht der Erzbischof zu mir gesagt, er singe zu tieffiir einen Bassisten, und ich ihm aber be-
theuert er wiirde mit ndchsten hoher singen— :/ so mufl man so einen Mann Nutzen, besonders
daerdashiesige Publikum ganz fiir sich hat. — dieser osmin hataber im original biichel das einzi-
ge liedchen zum singen und sonst nichts, auBBer dem Terzett und final. dieser hat alsoim Ersten
Ackte eine aria bekommen, und wird auch im 2:**"noch eine haben. — die aria hab ich dem H:
Stephanie ganz angegeben; — und die hauptsache der Musick davon war schon fertig, ehe Ste-
phanie ein Wort davon wuste. — sie haben nur den anfang davon, und das Ende, welches von gu-
ter Wirkung seyn mu3 — der zorn des osmin wird dadurch in das kommische gebracht, weil die
tlirkische Musick dabey angebracht ist. — in der ausfiihrung der aria habe ich seine schone tiefe
tone /: trotz dem Salzburger Midas:/ schimmern lassen. — das, »drum baym Barte des Prophe-
ten« etc: istzwar im nemlichen tempo, aber mit geschwinden Noten — und da sein zornimmer
wichst, so mu3 — da man glaubt die aria seye schon zu Ende — das allegro aBai — ganzin einem
andern zeitmaas, und in einem andern Ton— eben den besten Effect machen; denn, einMensch
der sich in einem so heftigen zorn befindet, tiberschreitet alle ordnung, Maas und Ziel, er kennt
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sich nicht— so muf3 sich auch die Musick nicht mehr kennen— weil aber dieleidenschaften, hef-
tig oder nicht, niemals bis zum Eckel ausgedriicket seyn miissen, und die Musick, auch in der
schaudervollsten lage, das Ohr niemalen beleidigen, sondern doch dabey vergniigen muf, folg-
lich allzeit Musick bleiben MuB, so habe ich keinen fremden ton zum f/:zum ton der aria :/ son-
derneinenbefreundten dazu, aber nicht denNachsten, D minor, sondern den weitern, A minor,
gewahlt. — Nun die aria von Belmont in ADur. »O wie dngstlich, o wie feurig«, wissen sie wie es
ausgedruckt ist— auch ist das klopfende liebevolle herz schon angezeigt— die 2 violinen in okta-
ven.— diesist die favoritaria vonallen die sie geh6rt haben— auch von mir. — und ist ganz fiir die
stimme des Adamberger geschrieben. man sieht das zittern — wanken — man sieht wie sich die
schwellende brust hebt — welches durch ein crescendo exprimirt ist— man hort das lispeln und
seufzen— welches durch die ersten violinen mit Sordinen und einer flaute mit in unisono ausge-
driickt ist. —

der Janitscharen Chorist 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:selle Cavallieri aufgeopfert. — »Trennung war mein banges loos.
und nun schwimmt mein aug in Thrinen« — habe ich, so viel es eine wélsche Bravour aria zu-
lasst, auszudriicken gesucht. — das ,,hui” — habe ich in ,;schnell” verandert also: »doch wie
schnell schwand meine freude« etc: ich weis nicht was sich unsere teutsche dichter denken; —
wenn sie schon das theater nicht verstehen, was die opern anbelangt— so sollen sie doch wenig-
stens die leute nicht reden lassen, als wenn schweine vor ihnen stiinden. — hui Sau; —

Nun das Terzett, nemlich der schlufl 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
den gartenlassen. das erste was angezeigt, ist sehr kurz. — und weil der Text dazu anlaf3 gegeben,
sohabeich es so ziemlich gut 3stimmig geschrieben. dann fingt aber gleich das major pianiBimo
an— welches sehr geschwind gehen muf3— und der schlul3 wird recht viel lirmen machen— und
dasistJaalles was zu einem schluf3 von einem A ckt gehort— Je mehrlarmen, Je besser; — Je kiir-
zer, Je besser — damit die leute zum klatschen nicht kalt werden. —

Von der ouverture haben sie nichts als 14 Tackt. — die ist ganz kurz— wechselt immer mit forte
und piano ab; wobey beym forte allzeit die tiirkische Musick einféllt. — modolirt so durch die to-
ne fort — und ich glaube man wird dabey nicht schlafen konnen, und sollte man eine ganze
Nacht durch nichts geschlafen haben. — Nun sitze ich wie der haaf3 im Pfeffer — {iber 3 wochen
istschon der Erste Ackt fertig— eine ariaim 2:'" A ckt, und das Saufduett /: perli Sig:" vieneri :/
welches in nichts als in ,meinem?” tiirkischen Zapfenstreich besteht :/ ist schon fertig; — mehr
kann ich aber nicht davon machen — weil izt die ganze geschichte umgestiirzt wird — und zwar
aufmein verlangen. — zu anfange des dritten A ckts ist ein charmantes quintett oder vielmehr fi-
nal — dieses mochte ich aber lieber zum schluf3 des 2:t Ackts haben. um das bewerksteligen zu
konnen, mulB eine grosse veranderung, Ja eine ganz Neue intrigue vorgenommen werden— und
Stephanie hat iiber hals und kopfarbeit damuf3 man halt ein wenig gedult haben. — alles schmelt
iiber den Stephanie — es kann seyn daf3 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 vonihm!— Nun das ist ein geschwitzvon der opera; aber es muf3 doch
auch seyn. — ich bitte sie schicken sie mir den marsch dennich lezthin angezeigt habe. — gylofs-
ky sagt der Daubrawaick wird bald kommen. — die fl: v: Auerhammer und ich erwarten die 2
DoppelConcert mit sehnsucht — ich hoffe wir werden nicht so fruchtlos darauf warten wie die
JudenaufdenMeBias.— Nun Adieu— lebensierecht wohl, ich kiisse ihnen 1000mal die Hiande,
und meine liebe schwester /: mit dessen gesundheit, wie ich hoffe, esbesser stehen wird :/umar-
me ich vom herzen, und bin Ewig dero gehorsamster Sohn W:A:Mozart.
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An den Vater

Wien, den 6. Oktober 1781
...Nun verliere ich aber bald die Geduld, daB ich nichts weiter an der Opera schreiben kann. —
Ichschreibe freilich unterdessen andere Sachen— jedoch— die Passionist einmal da, und zu was
ich sonst 14 Tage brauchte, wiirde ich nun 4 Tage brauchen. — Ich habe die Arie ex A (Arie des
Belmonte »O wie dngstlich«— Anm. d. Red.) von Adamberger, die von der Cavalieri ex B (Arie
der Konstanze »Ach, ich liebte, war so gliicklich«— Anm. d. Red.) und das Terzettin einem Tage
komponiert und in anderthalb Tagen geschrieben. Es wiirde aber auch freilich nichts niitzen,
wenn auch die ganze Opera schon fertig wire, denn sie miiite doch liegenbleiben, bis dem
Gluck seine zwei Opern zustande gekommen sind — und da haben sie noch ehrlich daran zu stu-
dieren.
Der Umlauf (Der Wiener Komponist Ignaz Umlauf, 1746—1796; damals Kapellmeister der
deutschen Operin Wien— Anm. d. Red.) muB auchmit seiner fertigen Opera warten, die erin ei-
nem Jahre geschrieben hat. — Sie diirfen aber nicht glauben, daB3 sie deswegen gutist (unter uns
gesagt), weil er ein ganzes Jahr dazu gebraucht hat. Diese Opera (aber unter uns) hétte ich im-
mer fiir eine Arbeit von 14 bis 15 Tagen gehalten. Besonders, da der Mann so viele Opern mufl
auswendiggelernt haben. — Und da hat er sichja nichts als hinsetzen diirfen— und— erhat es ge-
wil3 so gemacht — man hort es ja!
Sie miissen wissen, daB er mich (c’est a dire auf seine Art) auf die hoflichste Art zu sich invitiert
hat, damit er mir seine Opera darf horen lassen, mit dem Zusatz: Ich bin nicht so weit— ich ma-
che es halt, so gutich kann! — Ich habe nach der Hand gehort, daB3 er gesagt habe: Das ist gewil3,
derMozart hat den Teufel im Kopf, im Leib und in Fingern. Erhat mirmeine Opera gespielt (die
so miserabel geschrieben ist, daB3 ich sie selbst fast nicht lesen kann) als wenn er sie selbst kom-
poniert hitte...

13. Okt. 1781
Und ich weiB3 nicht, bei einer Oper muf schlechterdings die Poesie der Musik gehorsame Toch-
ter sein. Warum gefallen denn die welschen komischen Opern iiberall? mit all dem Elend, was
das Buch anbelangt? sogar in Paris, wovon ich selbst ein Zeuge war? Weil da ganz die Musik
herrschtund man dariiber alles vergit. Um somehrmufja eine Operagefallen, woder Plandes
Stiickes gut ausgearbeitet, die Worter aber nur bloB fiir die Musik geschrieben sind, und nicht
hier und dort einem elenden Reim zu gefallen (die doch bei Gott zum Wert einer theatralischen
Vorstellung es mag sein was es wolle, gar nichts beitragen, wohl aber eher Schaden bringen)
Worte setzen, oder ganze Strophen, die des Komponisten seine ganze Idee verderben. Verse
sind wohl fiir die Musik das Unentbehrlichste, aber Reime des Reimes wegen das Schédlichste.
Die Herren, die so pedantisch zu Werke gehen, werdenimmer mitsamt der Musik zugrunde ge-
hen. Daistesam besten wenn ein guter Komponist, der das Theater versteht und selbst etwas an-
zugeben im Stande ist, und ein gescheiter Poet, als ein wahrer Phoenix zusammenkommen,
dann darf einem vor dem Beifall der Unwissenden auch nicht bange sein.

*

Wien, den 30. Januar 1782
Mon trés cher Pere!
Ich schreibe Ihnen ganz in Eile, und zwar nachts um halb 11 Uhr; denn ich habe mir das Schrei-
ben bis Samstag sparen wollen, weil ich Sie aber um etwas sehr Notwendiges zu bitten habe, so
hoffe, daB Sie mir nicht werden iibelnehmen, daB3 ichThnen so wenig schreibe. — Ich bitte Sie al-
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so, mir (mit dem nichsten Brief) ein Opera-Biichel von »ldomenée« (es mag sein das mit dem
deutschen oder ohne Ubersetzung) zu schicken... Denn ich brauche es gleich, um meine Aka-
demie in Ordnung zu richten. Und die ist schonam 3. Sonntag in der Fasten. Ich bitte Sie also, es
gleich zu schicken... Die Oper schlift nicht, sondern ist wegen den gro3en Gluckischen Opern
und wegen vielen sehr notwendigen Verdnderungen in der Poesie zuriickgeblieben, wird aber
gleich nach Ostern gegeben werden.

Wien, den 20. Juli 1782
Ichhoffe, Sie werden meinen letzten Brief, worin ich Thnen die gute Aufnahme meiner Oper be-
richtet habe, richtig erhalten haben. Gestern ist sie zum zweiten Male gegeben worden. Konn-
ten Sie wohl vermuten, dal gestern noch eine stirkere Kabale war als am ersten Abend? Der
ganze erste Akt ist verzischelt worden, aber das laute Bravorufen unter den Arien konnten sie
dochnicht verhindern. Meine Hoffnung war also das SchluBterzett: damachte aber das Ungliick
den Fischer fehlen, durch das fehlte auch der Dauer (Pedrillo), und Adamberger allein konnte
auch nicht alles ersetzen; mithin ging der ganze Effekt davon verloren und wurde fiir diesmal
nicht repetiert. Ich war so in Wut, daf3 ich mich nicht kannte, wie auch Adamberger, und sagte
gleich, daB3 ich die Opera nicht geben lasse ohne vorher eine kleine Probe (fiir die Singer) zu ma-
chen.
Das Theater war fast noch voller als das erstemal. Den Tag vorher konnte man keine gesperrten
Sitze mehr haben, weder auf dem Noble parterre noch im 3. Stock, und auch keine Loge mehr...

*

An den Vater

Wien, den 27. Juli 1782
...Meine Opera ist gestern allen Nannerln zu Ehren mit allem A pplauso das dritte Mal gegeben
worden. Und das Theater war wieder, ungeachtet der erschrocklichen Hitze, gestrotzt voll. —
Kiinftigen Freitag soll sie wieder sein— ich habe aber dawider protestiert, denn ich will sie nicht
soauspeitschen lassen. — Die Leute, kannich sagen, sind recht narrisch aufdiese Oper. Es tut ei-
nem doch wohl, wenn man solchen Beifall erhilt. — Ich hoffe, Sie werden das Original davon
richtig erhalten haben...
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